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CHRISTIAN BEGEMANN

Poiesis des Korpers.

Kinstlerische Produktivitdt und Konstruktion des Leibes
in der erotischen Dichtung des klassischen Goethe

ABSTRACT

Goethes Romische Elegien und Venezianische Epigramme entfalten eine "Poiesis
des Korpers™ in einem doppelten Sinn. 1. In ihren selbstreflexiven poetologischen
Passagen zeigen sie Liebe und Sexualitat als die Affektbasis der Hervorbringung
von Kunst, die sich selbst erotisch aufladt. Sie entwerfen damit eine Anthropolo-
gie des kunstlerischen Prozesses in nuce. 2. Damit verzahnt ist die Arbeit an ei-
nem neuen Blick auf den weiblichen Kdrper und an der Konstitution eines spezifi-
schen Geschlechtskorpers des Kinstlers selbst. Dieser Vorgang beinhaltet
zugleich eine Verschiebung und Umformierung der Sexualitét.

Diese Aspekte werden in Zusammenhang gebracht 1. mit epochenspezifischen
kulturhistorischen Phdnomenen (Attitude und Tableau vivant; Blick auf die anti-
ken Statuen; Konjunktur des Pygmalionmythos), 2. mit Goethes dsthetischen Re-
flexionen. Im Zusammenhang mit der Bestimmung des ambivalenten Verhaltnis-
ses von Kunst und Natur entwerfen diese eine Asthetik des lebendigen Kunst-
werks: Kunst wird in Natur verankert und in Analogie zum natdrlichen Leben - so
die Leitmetaphorik - "gezeugt" und "geboren”. Diese Gesichtspunkte umrei3en
eine Art Biologie der Kunst, in die sich die erotische Dichtung nahtlos einflgt, in-
dem sie Kunstschopfung auf Sexualitét bezieht.

Zu den vielfaltigen Ertragen von Goethes italienischer Reise gehort jene spezifische
Poetik, die in der erotischen Dichtung entfaltet wird. Obwohl diese alles andere als un-
besprochen geblieben ist, obwohl sie in literaturwissenschaftlichen Studien untersucht
und in uferlosen biographistischen Spekulationen auf ihr angebliches lebensgeschicht-
liches Substrat bezogen worden ist, hat man doch zuwenig bemerkt, dal? das "AnstoRi-
ge" und "Gewagte" dieser Texte nicht allein in dem liegt, was sie Uber die Liebe und die
Begegnung der Korper sagen. Zum Thema scheint der Eros in Goethes italienischen
Erotica nicht zuletzt erst darum zu werden, weil er in einem so zwingenden wie span-
nungsreichen Verhdltnis zur Poesie steht. Die Themen Korper, Liebe und Sexualitat
haben hier immer auch eine selbstreflexive poetologische Dimension, und in ihrer Be-
handlung spricht die Dichtung zugleich (ber die korperlichen Bedingungen ihrer Mog-
lichkeit und ihre eigene Genese. Was sich hier abzeichnet, ist nachgerade eine Theorie
der asthetischen Produktivitét in nuce, eine Anthropologie des kiinstlerischen Prozesses,
in der noch das scheinbar Obszone seinen Ort hat. Korper und Kunst treten dabei in ein
Wechselverhéltnis: In einer intrikaten Weise geht es zugleich um die poetische Pro-



Begemann: Poiesis des Korpers, S. 2

duktivkraft des Leibes wie um dessen poetische Produktion selbst. Und weil davon alle
Beteiligten am erotischen Szenario betroffen sind, exponieren die Texte zugleich eine
charakteristische Konfiguration der Geschlechter. Entfalten die Romischen Elegien und
die Venezianischen Epigramme im Medium der Poesie eine solche doppelte "Poiesis des
Kdorpers", so treten uns deren zentrale Elemente in der Italienischen Reise in einem brei-
teren kulturhistorischen bzw. kulturanthropologischen Horizont entgegen. Das belegt
den AnschluR von Goethes Erotica an diskursive Strukturen und kulturelle Phantasmen
seiner Epoche.’

1 TABLEAU VIVANT / NATURE MORTE

In Caserta wird Goethe Zeuge der beriihmten 'Attitudes' von Emma Hart (1765-1815),
der Geliebten des Kunstsammlers und Archéologen Sir William Hamilton (1730-1803).
In zwei vielzitierten Passagen berichtet er von seinen Eindrticken.

Der Ritter Hamilton, der noch immer als englischer Gesandter hier lebt, hat nun, nach so
langer Kunstliebhaberei, nach so langem Naturstudium den Gipfel aller Natur- und Kunst-
freude in einem schénen Madchen gefunden. Er hat sie bei sich, eine Englanderin von etwa
zwanzig Jahren. Sie ist sehr schén und wohl gebaut. Er hat ihr ein griechisch Gewand ma-
chen lassen, das sie trefflich kleidet, dazu l6st sie ihre Haare auf, nimmt ein paar Shawls
und macht eine Abwechslung von Stellungen, Gebédrden, Mienen pp., dal man zuletzt
wirklich meint man trdume. Man schaut, was so viele tausend Kunstler gerne geleistet hat-
ten, hier ganz fertig, in Bewegung und Uberraschender Abwechslung. Stehend, knieend, sit-
zend, liegend, ernst, traurig, nekisch, ausschweifend, bulfertig, lokend, drohend, &ngstlich
pp. eins folgt aufs andere und aus dem andern. Sie weil3 zu jedem Ausdruck die Falten des
Schleiers zu wahlen, zu wechseln, und macht sich hundert Arten von Kopfputz mit densel-

! Die folgenden Uberlegungen beriihren sich in einigen Punkten, insbesondere in der Analyse der
XI1I1. Rémischen Elegie, mit meinem Aufsatz 'Kunst und Liebe. Ein dsthetisches
Produktionsmythologem zwischen Klassik und Realismus', in: Michael Titzmann (Hg.), Zwischen
Goethezeit und Realismus: Wandel und Spezifik in der Phase des Biedermeier, Tilbingen 2002, S. 79-
112.

2 Zu den beteiligten Personen vgl. Brian Fothergill, Sir William Hamilton. Envoy Extraordinary,
London 1969, v.a. S. 219 ff. - Flora Fraser, Emma Lady Hamilton, New York 1987, v.a. S. 67 ff. - Zum
Genre der Attitiiden und lebenden Bilder vgl. Kirsten Gram Holmstrom, Monodrama, Attitudes,
Tableaux vivants. Studies on some trends of theatrical fashion 1770-1815, Uppsala 1967. - August
Langen, 'Attitude und Tableau in der Goethezeit', Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft, 12
(1968), S. 194-258. - Norbert Miller, 'Mutmallungen uber lebende Bilder. Attitiide und "tableau vivant"
als Anschauungsform des 19. Jahrhunderts', in: Helga de la Motte-Haber, Das Triviale in Literatur,
Musik und bildender Kunst, Frankfurt 1972, S. 106-130. - Hannelore Schlaffer, Klassik und Romantik
1770-1830 (Epochen der deutschen Literatur in Bildern), Stuttgart 1986, S. 51 ff. - Dagmar von Hoff,
Helga Meise, 'Tableaux vivants. Die Kunst- und Kultform der Attitliden und lebenden Bilder', in: Renate
Berger, Inge Stephan (Hgg.), Weiblichkeit und Tod in der Literatur, Kdln / Wien 1987, S. 69-86. -
Besonders verwiesen sei hier auf zwei neuere Arbeiten: Ulrike Ittershagen, Lady Hamiltons Attittiden,
Zabern 1999, sowie die bisher materialreichste Studie zum Thema (iberhaupt: Birgit Jooss, Lebende
Bilder. Zur kdrperlichen Nachahmung von Kunstwerken in der Goethezeit, Berlin 1999.
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ben Tlchern. Der alte Ritter hélt das Licht dazu und hat mit ganzer Seele sich diesem Ge-
genstand ergeben. Er findet in ihr alle Antiken, alle schénen Profile der Sicilianischen
Minzen, ja den Belveder'schen Apoll selbst. Soviel ist gewil3, der Spal ist einzig! Wir ha-
ben ihn schon zwei Abende genossen. Heute frith malt sie Tischbein.

Sir William, so scheint es, arbeitet nicht nur an einem hochst populéren &sthetischen
Projekt, sondern auch an einem Programm der dezidierten Asthetisierung seiner Affekt-
sphare. Die noch frische Liebe des alternden Mannes und ihr '‘Gegenstand' nehmen in
den seinerzeit gefeierten Arrangements die Gestalt oder doch wenigstens das Air be-
kannter Bildwerke an. Orientieren sich die Attitudes dabei eher an der Plastik, so imitie-
ren die lebenden Bilder, in denen Emma gleichfalls posiert, Gemélde. Davon berichtet
eine weitere, zwei Monate spater datierte Stelle. Mit Jakob Philipp Hakert besucht Goe-
the in Neapel Hamiltons 'alle Epochen’ umfassendes 'geheimes Kunst- und Geriim-
pelgewdlbe'.

Auffallend war mir ein aufrechtstehender, an der Vorderseite offener, inwendig schwarz-
angestrichener Kasten, von dem préchtigsten goldenen Rahmen eingefalit. Der Raum war
grol? genug um eine stehende menschliche Figur aufzunehmen, und dem gemaR erfuhren
wir auch die Absicht. Der Kunst- und Méadchenfreund, nicht zufrieden das schéne Gebild
als bewegliche Statue zu sehen, wollte sich auch an ihr als an einem bunten, unnachahm-
baren Gemalde ergdtzen und so hatte sie manchmal innerhalb dieses goldnen Rahmens, auf
schwarzem Grund vielfarbig gekleidet, die antiken Gemalde von Pompeji und selbst neuere
Meisterwerke nachgeahmt. (FA I, 15.1, S. 353f.)

Unter der gelehrten und kunstsinnigen Regie ihres spateren Mannes wird Emma
nach dem Vorbild von Kunstwerken und mythologischen Figuren inszeniert, ja sie wird
selbst nachgerade zum 'Gegenstand' von Sir Williams Kunstsammlung, aus der ihre
Vorlagen teilweise stammten. Ihr Korper wird zur Projektionsflache und zum Schnitt-
punkt dichter intermedialer und intertextueller Bezlige, in denen sich seine Eigenkontu-
ren aufzuldsen beginnen. Sie verwandelt sich nicht nur bekannten Vor-Bildern an und
etabliert sich so inmitten des kulturellen Wissens und der kulturellen Gestik ihrer Zeit,
sondern wird umgekehrt auch in diesen Posen wieder als Bild verewigt. Schon vor ihrer
italienischen Zeit hatte Emma Hart verschiedenen Malern Modell gestanden, inbesonde-
re George Romney, der sie u.a. als heilige Cécilie, Bacchantin, Circe, Agrippina, Ariad-
ne, Medea, Thetis und - ausgerechnet - als 'Nature' portratierte und damit offenbar auch

3 Zitate aus Goethes Werken werden, soweit méglich, im Text mit Sigle der Ausgabe, (gegebenenfalls
roémischer Abteilungs-,) arabischer Band- und Seitenzahl sowie nétigenfalls VVersangabe nachgewiesen.
Zitiert wird nach den folgenden Ausgaben:

FA = Johann Wolfgang Goethe, S&mtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gesprache, 40 Bde.,
Frankfurt (Deutscher Klassiker Verlag) 1987 ff., hier I, 15.1, S. 225f.

HA = Goethes Werke. Hamburger Ausgabe, hg. von Erich Trunz, 14 Bde., 10. Aufl. Miinchen 1974.
WA = Johann Wolfgang Goethe, Werke, hg. im Auftrage der GroRRherzogin Sophie von Sachsen, 133
Bde., Weimar 1887 ff.
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zum Grundstock der spateren Attitudes beitrug.” In Italien wird sie dann von Angelika
Kauffmann und Johann Heinrich Wilhelm Tischbein gemalt, dessen Iphigenie-
Darstellung wiederum von Goethes Lesungen aus seinem Drama angeregt ist;” etwas
spater gesellen sich noch Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun und Thomas Lawrence zu den
Portratisten. So werden aus den 'beweglichen Statuen' wieder gemalte Bilder, so daf es
nicht zuviel gesagt ist, da Emma 'denn Uberhaupt als Typus fiir alle Heroinen, Musen
und Halbgéttinnen gelten mufite' (FA I, 15.1, S. 408). Die Summe dieses Prozesses bil-
den die 1794 erschienenen Klassizistischen Umrif3zeichnungen ihrer Attitudes von
Friedrich Rehberg, die freilich nur einen kleinen Ausschnitt aus Emmas immensem
Repertoire bieten (Abb. 1 und 2).

Abb. 1: Emma Hamilton als Niobe Abb. 2: Emma Hamilton als Priesterin
Beide in: Friedrich Rehberg, Drawings faithfully copied from Nature at Naples, Rom 1794.

Der Korper Emma Harts wird in dieser potenzierten Bildwerdung zu einer ganz und
gar artifiziellen und synthetischen Erscheinung, in der nahezu alle Zige der kulturellen
Imagines des Weiblichen versammelt sind. Das mag nicht zuletzt die Attraktion der
lebenden Bilder und Attitliden erklaren: Sie fuhren die Einpassung des weiblichen Kor-
pers in kulturelle Muster, die Kontrolle und Verfiigung Gber ihn vor und appellieren
letztlich an das Phantasma einer Umbildung, ja Neuschépfung der Frau durch den Gber-
legenen "kreativen" Mann. Nicht umsonst bleiben die Attitliden eine nahezu ausschliel3-
lich von Frauen ausgeiibte Form der 'Performance’, wie die Reihe der berihmten Nach-
folgerinnen von Emma Hart belegt: Elise Hahn, Henriette Hendel-Schiitz, Sophie

*Vgl. Fraser (Anm. 2), S. 24 ff. und die Abbildungen ebd., nach S. 118 und nach S. 246. - Patricia
Jaffé, Lady Hamilton in Relation to the Art of Her Time, Kat. London 1972,

> Abbildung im Katalog Goethe und die Kunst, hg. von Sabine Schulze, Frankfurt / Weimar 1994,
S. 305. Vgl. zu diesem Gemalde auch Heinrich Wilhelm Tischbein, Aus meinem Leben, Berlin 1956,
S. 292 ff.
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Schroder oder Ida Brun.°

An diesem Szenario sind zwei Seiten zu unterscheiden. Auf der einen Seite wachst
den dargestellten Kunstwerken 'Leben' zu. Der Regisseur wird in gewisser Hinsicht zu
dessen Schopfer und realisiert damit, ‘was so viele tausend Kiinstler gerne geleistet hat-
ten'. Dem Mangel am Kunstwerk, der hier formuliert wird, wird durch den Akt einer
Substitution abgeholfen. Konnen Statue und Bild Leben nur reprasentieren, sind sie als
blof3e Zeichen tot, weil von der Absenz ihres lebendigen Gegenstands bestimmt, so
flieRt jetzt Leben in sie hintber, das Leben ihrer Darstellerin. Der semiotische Verweis-
charakter des Arrangements wird zwar keineswegs annulliert, jedoch tberspielt, indem
die ikonische Differenz zwischen dem Signifikanten und dem von ihm Représentierten
scheinhaft verringert wird. Es kommt zu einer Art Transfer, der einen doppelten Ein-
druck bewirkt. Das dargestellte Werk erscheint animiert, die lebendige Schauspielerin
aber, die zum Zeichen wird, erstarrt - und das ist die andere Seite - zur Statue. Zwar hebt
Goethe, wie andere Zeitgenossen auch, gerade die '‘Bewegung und berraschende Ab-
wechslung' der Attitudes hervor, doch bezieht sich das vor allem auf die unvermittelten
Ubergange zwischen den einzelnen Szenen, die ja ihrerseits gerade von der vélligen
Bewegungslosigkeit der Frau "leben”. Dem Medium des Tableau vivant entspricht, daf3
seine Darstellerin sich zur "Nature morte™ transformiert - wenn eine solche Ausweitung
des Begriffs hier einmal erlaubt sei. Susan Sontag hat Sir William daher mit Recht einen
'umgekehrten Pygmalion' genannt,” und es ist unter dieser Perspektive signifikant, dal
zu Emmas Repertoire eine Niobe gehorte (Abb. 1). Auch die auffallende Ahnlichkeit
des schwarzen Buhnenkastens in Hamiltons Kunstgewdlbe mit einem Sarg gibt zu den-
ken. Dieses Erwachsen von (kiinstlichem) Leben aus einem (imaginierten korperlichen)
Tod zeigt Emmas Darstellungen als Teil desselben zugleich &sthetischen wie korperge-
schichtlichen Phantasmas, fiir das Edgar Allan Poe ein halbes Jahrhundert spater mit
seiner Erzahlung vom Oval Portrait den vollkommensten Ausdruck finden wird. Ahn-
lich wie im Falle Emmas und ihrer Nachfolgerinnen I&dt sich bei Poe das Gemaélde, auf
dem ein Maler seine Frau portratiert, mit dem Leben des Modells auf, das diesem im
Vorgang seiner Bildwerdung buchstablich entzogen wird. Am Ende dieses Ubergangs
erscheint das Bild als 'Life itself', wahrend das Gegenteil von der Frau gilt: 'She was
dead!"®

Die Rolle dieses mortifikatorischen Moments wird transparenter, wenn man sich die
erotische Dimension der Aufflihrungspraxis der Attitudes vergegenwartigt. In den zahl-
losen Maskeraden seiner Geliebten inszeniert der 'Kunst- und Madchenfreund' Sir Wil-
liam nicht zuletzt auch ein Spiel mit Promiskuitat und Prostitution. Er eignet sich gleich-
sam alle Facetten des Weiblichen, alle Frauen der Weltgeschichte an und "besitzt" sie.

% Vgl. Holmstrém (Anm. 2), S. 145 ff.
” Susan Sontag, Der Liebhaber des Vulkans, Frankfurt 1996, S. 191.
® In: Ders., Complete Tales and Poems, New York 1975, S. 290-292, hier S. 292.
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Zwel andere Zuschauer, die Herzogin Anna Amalia und ihr Reisebegleiter Herder, ha-
ben diesen erotischen Aspekt mehr als klar formuliert. Fir eine Vorzugsbehandlung
durch Emma, die sich in der Rolle einer Bacchantin vorzugsweise an ihn gewendet hat-
te, bedankt sich Herder, indem er sie als 'Hamiltons H[ure]' bezeichnet.® Das soll nicht
allein die in Frage stehende konkrete Situation sowie die Liebschaft von Sir William mit
Emma tberhaupt charakterisieren, sondern gibt auch einer verbreiteten - unter anderem
von Schiller drastisch artikulierten - Einschatzung Ausdruck, derzufolge der Einbruch
der Frau in die Sphare der Offentlichkeit sie zur '6ffentlichen Frau' stemple.'® Den Tat-
bestand der Prostitution erfullt fur den burgerlichen deutschen Philosophen schon der
blolRe Sachverhalt einer Verletzung jener Grenzen, die die Topographie der eben sich
etablierenden neuen Ordnung der Geschlechter spalten, bleibt hier doch der Raum des
Offentlichen weithin den Ménnern vorbehalten.'

Es scheint also plausibel, im Zusammenhang mit den Attitudes und Tableaux vi-
vants von einer '6ffentlichen Erotisierung der Frau' zu sprechen,*? - und muR doch prob-
lematisch bleiben, wenn man nicht den genauen Charakter dieses Eros ins Auge falt.
Dieser bezieht sich auf die Frau nur auf dem Umweg Uber das Kunstwerk, ist mithin
ganzlich medialisiert. Der Blick auf die Frau ist der Blick der Kunstfreunde, Anti-
kenliebhaber und der Maler, die sie in ihren Posen verewigen werden. Die Distanz der
Kdrper ist damit ein bestimmender Teil des Szenarios, in dem die Augenlust am kiinst-
lerischen Effekt dominiert. Die Frau wird als Kunstwerk inszeniert und soll als solches
angeschaut werden, asthetisch distanziert, nicht etwa als erotisches Objekt sui generis.
Der Kunstcharakter wird noch dadurch verstarkt, da3 die Frau in einen Rahmen gesetzt
wird, der die Schwelle zum Betrachter markiert. Der Rahmen ist die Mediengrenze, die
dem Betrachter unmilverstandlich signalisiert, dal3 er es zuallererst mit einer artifiziel-
len Darbietung zu tun habe. Dieser Effekt wird schlieRlich durch das Moment der Statu-
arisierung und der Mortifikation verstérkt, der der weibliche Korper in seiner Bildwer-
dung unterzogen wird. Wie man gesehen hat, wird damit allerdings keineswegs sein
erotischer "appeal’ ausgeléscht, doch wechselt dieser das Register. Der mannliche Eros

% In einem Brief an Caroline Herder vom 1.3.1789 weil Anna Amalia nichts Besseres, als der
Adressatin vom Triumph der 'zauberischsten Syrene' iiber ihren Mann durch ‘zauberischte attituden’ zu
berichten: 'er wurde ein Gott u wollte selbst schaffen [...] wollte ein Mann sein'. Der Vertreter einer
'kalten [...] Philosophie’ sieht sich daraufhin in einem Postskriptum gendtigt, seine Frau aufzukldren, daf}
'Mad. Hardt' 'ihre bacchantischen Attituden in der Gesellschaft immer an mich adressierte' - offenbar eine
Revanche firr vorangegangene Neckereien. Johann Gottfried Herder, Italienische Reise. Briefe und
Tagebuchaufzeichnungen 1788-1789, hg. von Albert Meier und Heide Hollmer, Miinchen 1988, S. 361
ff.

19v/gl. Schillers Gedicht Die beriihmte Frau. Epistel eines Ehemanns an einen andern, in: Ders.,
Samtliche Werke, 8. Aufl. Miinchen (Hanser) 1987, 1, S. 154-158.

1vgl. dazu den klassischen Aufsatz von Karin Hausen, 'Die Polarisierung der "Ge-
schlechtscharaktere™ - Eine Spiegelung der Dissoziation von Erwerbs- und Familienleben’, in: Heidi
Rosenbaum (Hg.), Familie und Gesellschaftsstruktur, Frankfurt 1978, S. 161-191.

2v/gl. v. Hoff / Meise (Anm. 2), S. 85; Schlaffer (Anm. 2), S. 57.
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wird in einem gewissen Sinn entkdrperlicht, er geht aufs Auge Uber, das Distanzorgan
par excellence, und er bedarf dazu eines Szenarios, in dem der scheinbar 'natirliche’
Leib der Frau in seiner unkontrollierten Eigenstandigkeit stillgestellt, gebannt und durch
einen anderen ersetzt wird, einen Kunstkoérper quasi, der der Frau durch die In-
szenierung zugewiesen wird.

Die bildende Kunst wirkt derart auf eine Modellierung der Wahrnehmung hin. Wird
der weibliche Korper ins Kunstwerk verwandelt, so wird der Blick auf ihn durch ein
Medium gelenkt und geschult, den Leib zu betrachten, als handle es sich um ein &stheti-
sches Objekt. Goethe selbst neigt nicht nur dazu, Landschaften und Menschen nach dem
Muster von Gemalden und Plastiken zu betrachten, wie die Italienische Reise vielfaltig
zeigt,”® sondern er formuliert diesen Vorgang auch ganz ausdriicklich, wenn er von
seiner ‘alte[n] Gabe' spricht, ‘die Welt mit Augen desjenigen Malers zu sehen, dessen
Bilder ich mir eben eingedriickt, und bemerkt, 'daR sich das Auge nach den Gegen-
standen bildet, die es von Jugend auf erblickt' (FA I, 15.1, S. 93). Ebenso verhalt es sich
mit den Attitudes und Tableaux vivants. Sie wirken selbst im Sinne eines Wahrneh-
mungstrainings und fihren zugleich damit eben jenen Prozel3 vor Augen, in dem der
Korper den kulturellen VVor-Bildern anverwandelt wird.

Dal deren Anschauung ihrerseits von interpretativen Akten durchdrungen und be-
stimmt wird, schwingt in Goethes Bemerkung mit, Hamilton habe in Emma sogar den
‘Belveder'schen Apollo' gefunden. Dieser ndmlich war am Ende des Jahrhunderts ohne
die ausladende Diskussion im Zeichen des Klassizismus weder zu sehen noch zu denken
und muBte den Namen Winckelmanns assoziieren. Hatten Winckelmanns Statuen-
beschreibungen paradigmatischen Charakter, insofern sie vorfiihren wollten, was tber
die vollkommenen Werke der Alten 'zu denken und zu sagen wére' und 'mit was fur
einem Auge' man die steinernen Korper der Plastik ‘ansehen miisse',** so wird nun, wo
Emma als Apollo betrachtet wird, der Winckelmannsche Blick von den Statuen auf den
lebendigen Leib Ubertragen. Konkret heift das, dal3 der sinnfallige Korper in gewisser
Weise 'ibersprungen’ und substituiert wird durch eine Korperlichkeit, die sich gleichsam
selber Uberschreitet. Die Kunst der Alten geht Winckelmann zufolge tber die bloRe

3 Man kann geradezu feststellen, daR Goethe vorgefundene Szenen als lebendige Bilder auffat.
Dafiir nur zwei Beispiele. 'Die aufgebundenen Z6pfe der Frauen, der Manner blof3e Brust und leichte
Jacken, die trefflichen Ochsen, die sie vom Markt nach Hause treiben, die beladenen Eselchen, alles
bildet einen lebendigen bewegten Heinrich Roos' (FA 1, 15.1, S. 29). Beim Ballspiel in VVerona:
‘Besonders schon ist die Stellung in welche der Ausschlagende gerét, indem er von der schiefen Flache
herunter l1auft und den Ball zu treffen ausholt, sie ndhert sich der des Borghesischen Fechters' (S. 49).
Vgl. auch ebd., S. 26, 56, 230 u.06.

14 Johann Joachim Winckelmann, Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom in der Fassung aus
der Bibliothek der schénen Wissenschaften und der freyen Kiinste von 1762, in: Friihklassizismus.
Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse (Bibliothek der Kunstliteratur, hg. von G.
Boehm und N. Miller, Bd. 2), hg. von H. Pfotenhauer, M. Bernauer und N. Miller, Frankfurt / Main
1995, S. 174-180, hier S. 174, 179.
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Nachahmung der Natur hinaus, vollendet diese vielmehr im Rekurs auf ihr geistiges
Urbild und schafft damit paradoxerweise eigentlich erst die wahre Natur mit dem Mittel
der Kunst: 'ihr Urbild war', wie es in den Gedancken uber die Nachahmung heif3t, ‘eine
blos im Verstande entworfene geistige Natur'.® Bei aller Genauigkeit im Registrieren
des Sichtbaren geht es Winckelmann zuletzt hauptséchlich um jenes Immaterielle, das
nur mittels des Korpers ausgedriickt wird: den 'Geist', die 'unkdrperliche Schonheit' und
die "himmlische Natur' der Gestalt.'® Die Beschreibung der Belvedereschen Plastiken als
zum Vollkommenen veredeltes Menschentum, als anthropologisches Ideal schlie3t den
Versuch ein, alle Affekte und Leidenschaften aus ihnen herauszuinterpretieren,'” und
das betrifft naturlich nicht zuletzt die sexuelle Dimension des nackten Kdérpers. Wenn
nun Emma Hart als Apollo - und Gbrigens auch in anderen ménnlichen Rollen, als Pyla-
des oder Odipus etwa®® - auftritt, kommt noch ein weiteres hinzu: Der sichtbare weibli-
che interferiert mit dem dargestellten mannlichen Korper. Auch darin findet die Attitude
Anschlu an den Klassizismus Winckelmanns, der die idealische Schonheit der Antiken
als tendenziell hermaphroditisch, als zwei- und tbergeschlechtlich auffalt.’® Ziige da-
von lassen sich auch in der beriihmten Apollo-Beschreibung auffinden. Im Fall Emmas
scheint diese Vorstellung beim Wort genommen zu werden. Mannliches und Weibliches
uberlagern sich und machen die Darstellerin zu einem Wesen, dessen eindeutiger Ge-
schlechtskorper ausgeldscht ist.

2 KUNST - LEBEN

Die epochale Faszination von den Attitudes und Tableaux vivants scheint aus dem
Kreuzungspunkt zweier Linien zu erwachsen: einer Neuformierung der Konstellation
der Geschlechter einerseits und einer dsthetischen Programmatik andererseits. Letztere
steht im Zeichen des "Lebens"”, und das legt, wie noch zu zeigen sein wird, ihren Zu-
sammenhang mit ersterer nahe. In seinen Kunstbetrachtungen und -reflexionen arbeitet

' Ebd., S. 11-50, hier S. 20.

16 'Gehe', fordert die Geschichte der Kunst des Alterthums den Leser anlaRlich der Beschreibung des
Apollo im Belvedere auf, 'gehe mit deinem Geiste in das Reich unkd&rperlicher Schénheiten, und
versuche ein Schopfer einer Himmlischen Natur zu werden, um den Geist mit Schénheiten, die sich iber
die Natur erheben, zu erfullen: denn hier ist nichts Sterbliches, noch was die menschliche Durftigkeit
erfordert’ (ebd., S. 165). Zum Problem vgl. Christian Begemann, 'Klassizismus und Physiognomik.
Aspekte der klassizistischen Kdrperkonzeption', in: Elena Agazzi, Manfred Beller (Hgg.), Evidenze e
ambiguita della fisionomia umana. Studi sul XVII1 e XIX secolo, Viareggio 1998, S. 87-102.

17"Keine Adern noch Sehnen erhitzen und regen diesen Kérper,' heift es in der Apollo-Beschreibung,
'sondern ein Himmlischer Geist, der sich wie ein sanfter Strohm ergossen, hat gleichsam die ganze Um-
schreibung dieser Figur erfllet' (ebd., S. 165).

8 \/gl. Fraser (Anm. 2), S. 106.

19 Geschichte der Kunst des Altertums, Wien 1934, ND Darmstadt 1972, S. 151, 157, 160.
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Goethe haufig, und an privilegierten Stellen, mit der Opposition von lebendig und tot,2°
und er folgt nur einem Konsens seiner Zeit, wenn er immer wieder das Leben von
Kunstwerken betont oder diesen dazu verhelfen will. Dieses Leben soll nicht allein ein
Effekt der Faktur des Werks sein, sondern ist auch einer der Betrachtung. Kleine Mani-
pulationen arbeiten ihm zu. Dazu gehort insbesondere die beliebte Praxis, die Samm-
lungen antiker Statuen bei Fackellicht zu besuchen, wodurch eine vergleichbare Wir-
kung erzielt wurde wie bei den Tableaux vivants und Attitliden. Goethe berichtet davon
in der Italienischen Reise (FA I, 15.1, S. 470 ff.) und reflektiert den Wahrnehmungsvor-
gang im Aufsatz Uber Laokoon. Goethe geht von der Pramisse aus, daR das Kunstwerk
ein Petrefakt von Leben und Bewegung sei, diesen unvermeidlichen Zustand aber
zugleich zu uberschreiten habe, insofern es 'sich wirklich vor dem Auge bewegen' und
‘Millionen Anschauern immer wieder neu lebendig’ werden solle.

Um die Intention des Laokoons recht zu fassen, stelle man sich in gehoriger Entfernung,
mit geschlossnen Augen, davor, man 6ffne sie und schliele sie sogleich wieder, so wird
man den ganzen Marmor in Bewegung sehen, man wird fiirchten, indem man die Augen
wieder Offnet, die ganze Gruppe veréndert zu finden. Ich mdchte sagen, wie sie jetzt da-
steht, ist sie ein fixierter Blitz, eine Welle, versteinert im Augenblicke da sie gegen das Ufer
anstromt. Dieselbe Wirkung entsteht, wenn man die Gruppe Nachts bei der Fackel sieht.
(FA1, 18, S. 493)

Es liegt auf der Hand, daR derartige Uberlegungen im engsten Zusammenhang ste-
hen mit der besonderen Konjunktur des Mythos vom Bildhauer Pygmalion, der in der
zweiten Halfte des 18.Jahrhunderts geradezu zum Inbild des Kunstlers wie des
Kunstbetrachers wird, weil sich anhand seiner Geschichte zentrale Aspekte der Konfi-
guration von Kunst und Leben, Kultur und Natur verhandeln lassen.* Goethe steht
Pygmalion allerdings ambivalent, ja, so kénnte man zundchst denken, tberwiegend
ablehnend gegentber. Der mythische Kiinstler erscheint mit Bezug auf Rousseaus Mo-

20 \/gl. beispielsweise in der Italienischen Reise, FA 1, 15.1, S. 32, 92, 104f., 130, 161f., 211f., 257,
345 u.6. - Zum Lebensbegriff in Goethes Kunstauffassung vgl. auch die Bemerkungen bei Ernst
Osterkamp, Im Buchstabenbilde. Studien zum Verfahren Goethescher Bildbeschreibungen, Stuttgart
1991, S. 115.

2 \/gl. Oskar Batschmann, '‘Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei in der 2.
Haélfte des 18. Jahrhunderts', in: Wolfgang Kemp (Hg.), Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft
und Rezeptionsasthetik, Kéln 1985, S. 183-224 (dort S. 196 ff. auch zu den Tableaux vivants und der
Fackelbeleuchtung). - Gerhard Neumann, ‘Pygmalion. Metamorphosen eines Mythos', in: Mathias Mayer
/ Gerhard Neumann (Hgg.), Pygmalion. Die Geschichte des Mythos in der abendlandischen Kultur,
Freiburg 1997, S. 11-60, v.a. S. 23-35. - Nur auf den ersten Blick steht es in volligem Gegensatz zu der
hier und im folgenden vorgenommenen Lektiire, wenn Mathias Mayer Goethe auf dem Weg zu einer
'Asthetik des Todes' sieht, deren Leitmythos nicht Pygmalion, sondern Midas ist. Wie sich schon
angedeutet hat, ware der Aspekt der Mortifikation durch Kunst demgegeniber wohl eher als Teilelement
in einer umfassenden Asthetik des lebendigen Kunstwerks zu begreifen. Vgl. Mathias Mayer, 'Midas
statt Pygmalion. Die Tddlichkeit der Kunst bei Goethe, Schnitzler, Hofmannsthal und Georg Kaiser',
DVjs, 64 (1990), S. 278-310, hier v.a. S. 285-293.
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nodrama Pygmalion als Symbolgestalt einer kardinalen &sthetischen Verwechslung, des
‘falschen Bestrebens' ndmlich, Kunst in Natur ‘aufzulésen'.

Die hochste Aufgabe einer jeden Kunst ist, durch den Schein die Tauschung einer hdheren
Wirklichkeit zu geben. Ein falsches Bestreben aber ist, den Schein so lange zu verwirkli-
chen, bis endlich nur ein gemeines Wirkliche ubrig bleibt. [...] [In Rousseaus Pygmalion
sehen wir] einen Kiinstler, der das Vollkommenste geleistet hat, und doch nicht Befriedi-
gung darin findet, seine Idee aulRer sich, kunstgemal dargestellt und ihr ein hoheres Leben
verliehen zu haben; nein! sie soll auch in das irdische Leben zu ihm herabgezogen werden.
Er will das Hochste was Geist und Tat hervorgebracht, durch den gemeinsten Akt der Sinn-
lichkeit zerstéren.?

Kunst entfaltet sich flr Goethe, soviel ist gelaufig, in einer komplexen Beziehung
zur Natur. Diese ist ihr Fundament, ihr Material und ihr Ausgangspunkt, weswegen
Goethe dem Kinstler bekanntlich dringend empfiehlt, ‘dal3 er sich an die Natur halten,
sie studieren, sie nachbilden’ solle.”® Doch will das nicht als Aufforderung zu einer ‘ein-
fachen Nachahmung', einem naturalistischen Illusionismus verstanden sein. Denn der
Kinstler selektiert sein Material, ordnet es und lai3t es auf ein Anderes hin transparent
werden.

Indem der Kinstler irgend einen Gegenstand der Natur ergreift, so gehort dieser schon
nicht mehr der Natur an, ja man kann sagen: daB3 der Kinstler ihn in diesem Augenblicke
erschaffe, indem er ihm das Bedeutende, Charakteristische, Interessante, abgewinnt oder
vielmehr erst den héhern Wert hineinlegt. (Ebd., S. 465)

Der ‘rohe Stoff' der Natur wird im Prozel3 seiner Bearbeitung berschritten und gleich-
sam neu ‘erschaffen’, und darum ist die Natur ‘von der Kunst durch eine ungeheure Kluft
getrennt' (ebd., S. 461). Uberbriickt wird diese fiir den Betrachter durch jenen 'Schein'
von Wahrheit und Wirklichkeit, der zu den symptomatischen Mif3verstandnissen Anlal}
gibt, die fiir Pygmalion und seine Nachfolger bestimmend sind und die der Aufsatz U-
ber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke auszurdumen sucht. Was von
Dilettanten gerne verkannt wird, ist, dal? der 'Schein' keineswegs aus dem Kopieren des
gemeinen Vorfindlichen erwdchst, sondern eben der einer 'héheren Wirklichkeit' ist.
Dieser wahrhaft kiinstlerische Effekt geht ganz auf die asthetische 'Notwendigkeit',** die
'innere Wahrheit' des Kunstwerks zuriick, das 'eine kleine Welt fiir sich' ist, die zuerst
und zuletzt 'mit sich selbst' tibereinstimmt und nicht etwa mit einem externen \Vorbild.?®
Die mit Begriffen wie 'Schein' und "Tauschung' umschriebene unbedingte Plausibilitat

22 Dichtung und Wahrheit, FA 1, 14, S. 532 ff.

2 Einleitung <in die 'Propylden'>, FA |, 18, S. 457-475, hier S. 461.

?* Italienische Reise, FA 1, 15.1, S. 424. \/gl. ebd., S. 130: 'Das steht nun alles totgeboren da, denn
was nicht eine wahre innere Existenz hat, hat auch kein Leben, und kann nicht groR sein'.

% Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke, FA 1, 18, S. 501-507, hier S. 504.
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verdankt das Werk also einzig sich selbst. Sie ist mithin das Resultat der Autonomie der
Kunst, ihrer Unabhédngigkeit von Darstellungskonventionen, von fremden Zweckvor-
gaben und sogar von der Verpflichtung zur Wahrscheinlichkeit (vgl. ebd., S. 502f.).
Goethe arbeitet damit an der Vermittlung einer unabdingbaren Naturorientierung des
Kinstlers mit dessen absoluter Schopferkraft.

Ermoglicht wird diese Operation dadurch, daf? die schopferische Potenz des wahren
Kinstlers selbst Natur ist, Natura naturans. Auf die Natur greift der Kunstler als seinen
Stoff zurtick, und er lernt von ihr sein Verfahren, namlich 'die Art, wie sie bei Bildung
ihrer Werke verfahrt'.?° Was dabei aber entsteht, ist 'Kunst[:] eine andere Natur aber eine
auch geheimniRvoller aber verstandlicher [!] denn sie entspringt aus dem Verstande'.?’
Im Begriff der 'anderen Natur' wie in dem des 'Geistig-Organischen' ist die doppelte
Relation der Kunst zur Natur formuliert, der sie zugleich angehdrt und von der sie durch
eine Kluft als ihr Anderes getrennt ist. Sie ist 'natirlich zugleich und iibernatiirlich’,®
‘gehort zur Natur® und 143t ihre Werke doch nur 'wie freie Naturerzeugnisse' erschei-
nen.*® Der Sprung aus der Natur in ihre geistige Neuschopfung, der dem Kiinstler abge-
fordert wird, vollzieht sich mithin innerhalb der Natur selbst, die derart durch ebenjene
‘ungeheure Kluft' von sich geschieden scheint. Der Dualismus von Natur und Geist wird
in Form eines Re-entry wiederum in die Natur eingetragen, der dadurch ein Moment
der Selbsttranszendierung zugesprochen wird, die Fahigkeit, sich selbst als ein Anderes
zu (re)produzieren. Daher sind die Produktionsorgane der anderen Natur, "Verstand' und
'Geist', selbst Natur, wie Goethe im Aufsatz Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der
Kunstwerke noch einmal expressis verbis formuliert: 'Ein vollkommenes Kunstwerk ist
ein Werk des menschlichen Geistes, und in diesem Sinne auch ein Werk der Natur'
(FA1, 18, S. 506).

Es ist im Rahmen dieser Denkfiguren nur konsequent, da Goethe zur Illustration
der vorgeblich naturférmigen kinstlerischen Kreationsvorgange immer wieder genau
jene Metaphorik wahlt, die in der Tat wie keine andere vor Augen flhrt, wie die Natur
'bei Bildung ihrer Werke verféhrt', und damit die Renaturalisierung von Kunst, Kultur
und Geist wahrhaft "pragnant” macht: die Metaphorik von Zeugung, Schwangerschaft

% Einleitung <in die 'Propyléen'>, FA 1, 18, S. 463.

%7 Spriiche in Prosa, FA 1, 13, S. 84, Nr. *1.575. Vgl. auch die Bemerkungen (iber die Werke der
‘alten Kiinstler' in der Italienischen Reise: 'Diese hohen Kunstwerke sind zugleich als die hochsten
Naturwerke von Menschen nach wahren und natiirlichen Gesetzen hervorgebracht worden. Alles
Willkirliche, Eingebildete fallt zusammen, da ist die Notwendigkeit, da ist Gott' (FA I, 15.1, S. 424).

%8 Einleitung <in die 'Propyléen'>, FA |, 18, S. 462.

29 Spriiche in Prosa, FA 1, 13, S. 392, Nr. *6.29.44.

% Antik und modern, HA 12, S. 172-176, hier S. 176.

31 Zu dieser nicht auf das Problemfeld der Metaphorik beschrankten Figur vgl. David Wellbery,
‘Retrait / Re-entry. Zur poststrukturalistischen Metapherndiskussion', in: Gerhard Neumann (Hg.),
Poststrukturalismus. Herausforderung an die Literaturwissenschaft, Stuttgart / Weimar 1997, S. 194-
207, v.a. S. 203f.
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und Geburt.* Ganz in diesem Sinne imaginiert Goethe seine eigenen Schreibprozesse.
Im 16. Buch von Dichtung und Wahrheit berichtet er von seiner Neigung, ‘das mir in-
wohnende dichterische Talent ganz als Natur zu betrachten'. Die Vorstellung von der
volligen Naturhaftigkeit der poetischen Schopfung kulminiert dabei in der Metapher von
der plotzlichen Niederkunft des Kunstlers, von einer Art Sturzgeburt, die allerdings
immer in Gefahr schwebt, durch den poetischen Kunstfehler, sich selbst als einen kultu-
rellen Akt wahrzunehmen und zu reflektieren, zur Fehlgeburt zu werden - mithin aus der
Natur wieder herauszufallen.

Ich war so gewohnt mir ein Liedchen vorzusagen, ohne es wieder zusammen finden zu
kdnnen, daB ich einigemal an den Pult rannte und mir nicht die Zeit nahm einen quer lie-
genden Bogen zurecht zu riicken, sondern das Gedicht von Anfang bis zu Ende, ohne mich
von der Stelle zu riihren, in der Diagonale herunterschrieb. In eben diesem Sinne griff ich
weit lieber zu dem Bleistift, welcher williger die Ziige hergab; denn es war mir einige Mal
begegnet, dal? das Schnarren und Spritzen der Feder mich aus meinem nachtwandlerischen
Dichten aufweckte, mich zerstreute und ein kleines Produkt in der Geburt erstickte. Fir
solche Poesien hatte ich eine besondere Ehrfurcht, weil ich mich doch ohngefahr gegen
dieselben verhielt, wie die Henne gegen die Kiichlein, die sie ausgebriitet um sich her piep-
sen sieht.®

Wie auf der einen Seite die Natur noch den (poetischen) Geist umgreift, der sie Uber-
schreitet, so arbeitet dieser Geist auf der anderen Seite so spontan, ja so unbewul3t wie
die Natur im Akt der genuinen Fortzeugung ihrer selbst. Daraus erklart sich unter ande-
rem die vollige Unzulanglichkeit der Selbstaussagen von Kdnstlern, obwohl diese doch
mit Geist und Verstand arbeiten.

Was Canova bey seinem Zug durch Deutschland gesprochen, davon hab ich manches ge-
hort und begreife es nicht recht. Die Kiinstler kommen mir oft vor wie Véter und Miitter,
welche recht hiibsche Kinder zeugen ohne zu wissen wie es zugeht.**

Die keineswegs beildufige, sondern grundsatzliche Dimension der Geburts-
metaphorik zeigt sich am deutlichsten in einem zentralen Satz der Italienischen Reise,
der einen entscheidenden Durchbruch der Erkenntnis artikuliert:

%2 Zu dieser verbreiteten, bei Goethe jedoch in spezifischer Weise begriindeten Metaphorik vgl. vor
allem David E. Wellbery, 'Das Gesetz der Schonheit. Lessings Asthetik der Représentation’, in:
Christiaan L. Hart Nibbrig (Hg.), Was heif3t "Darstellen"?, Frankfurt 1994, S. 175-204. - Ders., The
Specular Moment. Goethe’s Early Lyric and the Beginnings of Romanticism, Stanford 1996, v.a. 8 5 und
7. - Ders., 'Der Zufall der Geburt. Sternes Poetik der Kontingenz', in: Odo Marquard / Gerhart von
Graevenitz (Hgg.), Kontingenz (Poetik und Hermeneutik XIX), Miinchen 1997, S. 317-343. - Christian
Begemann, 'Kunst und Liebe' (Anm. 1).

3 FA 1, 14, S. 732f. Auch in der Italienischen Reise greift Goethe auf diesen Metaphernkomplex
zuriick, wenn er die Iphigenie als sein 'Schmerzenskind' bezeichnet (FA 1, 15.1, S. 167).

% Brief an S. und M. Boisserée vom 29.1.1816, WA 1V, 26, S. 237.



Begemann: Poiesis des Korpers, S. 13

Ich [...] habe erst diese paar Monate meine Zeit hier recht genossen. Denn es legt sich nun
aus einander, und die Kunst wird mir wie eine zweite Natur, die gleich der Minerva aus
dem Haupte Jupiters, so aus dem Haupte der grofiten Menschen geboren worden. (FA 1,
15.1, S. 411)

Kaum etwas konnte die doppelte Bestimmung der zweiten Natur der Kunst besser ver-
deutlichen: Wie die natiirlichen Lebewesen wird das Kunstwerk geboren, aber nicht aus
dem Leib der Frau, sondern aus dem Kopf des Mannes - Teil des Korpers, aber Sitz des
Geistes. Wie es eine Analogie zwischen zweiter und erster Natur gibt, so zeigt sich nun
eine zwischen dem weltenschaffenden Kunstler und dem Gott auf der einen Seite und
zwischen dem Kunstwerk und der Frau auf der anderen, die selbst zum Geschopf des
Mannes wird. Implizit wird damit das weibliche Gebéaren ausgeschlossen und ersetzt: Es
geht in die Kompetenz des Mannes Uber. Die zweite Natur wird derart zum Supplement
der ersten, zu der sie nicht nur hinzukommt, sondern an deren Stelle sie zu treten ten-
diert.

In diesem Geflecht von Begriffen und Metaphern, in dem es um den dunklen Grund
der kinstlerischen Kreativitat des Mannes geht, ist die Rede vom 'Leben’ des Kunst-
werks situiert, die in vollig vergleichbarer Weise behandelt wird wie der Begriff der
Natur oder der der Wirklichkeit. Wenn Kunst als Weltschopfung ein selbst natirliches
Analogon naturae ist und ihre Werke gezeugt und geboren werden, dann mul} ihnen in
der Logik der Metapher auch 'Leben’ zukommen. Und wenn die Kunst dabei ihren na-
tirlichen Ursprung zu Uberschreiten hat, dann ist dieses Leben ein 'héheres Leben', das
sich wiederum nicht der Illusion einer mimetischen Naturtreue verdankt, sondern der
‘inneren Wahrheit' und 'Notwendigkeit' der Kunst selbst. Es ist nicht erborgt, sondern
wird erschaffen. Ein solches "anderes Leben" ist es offenbar, was Goethe in den von
Fackeln beleuchteten Statuen entgegentritt, deren vom Licht geschaffene Bewegtheit
immer als Effekt eines Arrangements bewul3t bleibt und nicht als platte Naturwahrheit
aufgefaldt wird - 'eine Art von selbstbewul3ter Illusion’, wie es in einem anderen Kontext
heit.*® Ahnliches gilt wohl von den Attitudes und Tableux vivants, die uns ja immerhin
sehen lassen, 'was so viele tausend Kunstler gerne geleistet hatten' (FA 1, 15.1, S. 225).
Die Faszination von der Vorstellung des lebendigen Kunstwerks &Rt Goethe zunéchst
uber die unverkennbaren Schwéchen, die banalisierende Tendenz ndmlich dieser Kunst-
form hinwegsehen, die eine vergeistigte zweite mit den Mitteln der ersten Natur zu imi-
tieren sucht. Allerdings l&it sich dieser Befund schlieRlich nicht langer verleugnen,
erweist sich doch Emma Hart zusehends als ein buchstéblich unbedeutendes und 'geist-
loses Wesen' (ebd., S. 354).

Auch Goethes Haltung zu Pygmalion bleibt von der Apologie des &sthetischen Le-

% Frauenrollen auf dem Rémischen Theater durch Manner gespielt, WA |, 47, S. 267-274, hier
S. 272.
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bens nicht unbetroffen. Der mythische Bildhauer wird nicht etwa kritisiert, weil der
Lebensbegriff der Kunst unangemessen ware, sondern weil er falsch bestimmt wird. Zur
negativen Gestalt wird Pygmalion nur als Protagonist der 'Lehre von der falschen Natur-
lichkeit', der das Kunstwahre mit dem Naturwahren verwechselt und damit sich selber
miRversteht.® Denn zugleich ist der Kiinstler Pygmalion ja einer, ‘der das Vollkom-
menste geleistet hat', gerade indem er seinem Werk 'ein h6heres Leben' zu geben wulte.
Die wahre Natur, so ist dieser Formulierung zu entnehmen, ist erst das Produkt der Kul-
tur. Wenn Goethe sich also in einem positiven Sinne auf Pygmalion beziehen will, mul}
er diese Differenz markieren. Das ist der Fall in einer weiteren Episode der Italienischen
Reise. In Neapel sieht Goethe eine schone ‘weibliche Statue', die im selben Grade der
medialen Entfernung von einem eventuellen Urbild steht wie die Gemalde der Attitudes
der Emma Hart.

Sie wird flr die Nachbildung einer Ténzerin schon von Winkelmann gehalten, wie denn
solche Kunstlerinnen, in lebendiger Bewegung, auf das mannigfaltigste dasjenige vorstellen
was die bildenden Meister uns als erstarrte Nymphen und Géttinnen aufbewahren. (FA 1,
15.1, S. 211f)

Diese Statue nun wird Goethe in Rom zum Kauf angeboten, und ihre 'lieblich bewegte
Gestalt' riickt nicht nur ihren Schopfer, sondern auch ihren Betrachter in die Nahe zu
Pygmalion.

Wie aber denn doch zwischen einer leidenschaftlichen Liebesneigung und einem abzu-
schlieRenden Heiratskontrakt noch manche Gedanken sich einzudringen pflegen, so war es
auch hier, und wir durften ohne Rat und Zustimmung [...] des Herrn Zucchi und seiner
wohlmeinenden Gattin [Angelika Kauffmann], eine solche Verbindung nicht unternehmen,
denn eine Verbindung war es im ideell-pygmalionischen Sinne, und ich ldugne nicht, daf
der Gedanke dieses Wesen zu besitzen, bei mir tiefe Wurzel gefalt hatte.>’

Die Passage zeigt zweierlei. Mit dem Begriff des 'ldeell-Pygmalionischen’ demonstriert
sie Goethes Abstand von der gemeinen Sinnlichkeit des Pygmalion, der die Statue nicht
mit geistigem Auge als Kunstwerk ansah, sondern als natirlichen Kérper begehrte. Und

% Dichtung und Wahrheit, FA 1, 14, S. 533. DaR Goethe in der Auseinandersetzung mit Diderot
durchaus auch einmal der lebendigen Natur das tote Kunstwerk gegenberstellen kann (Diderots
Versuch tber die Malerei, FA 1, 18, S. 559-608, hier S. 563), ist kein Widerspruch dazu, sondern
lediglich der Effekt der pointierenden Abgrenzung von einem falschen, weil naturalistisch-mimetischen
Begriff des kunstlerisch produzierten Lebens. Die zahlreichen Postulate eines spezifischen Lebens der
Kunst belegen im Zusammenhang damit, daR Goethe an verschiedenen Fronten kdmpft und dabei ein
differenziertes Argumentationsfeld gewissermafRen von einer Seite zur anderen abschreitet.

% Ebd., S. 592. Eine Abbildung findet sich im Katalog Goethe und die Kunst (Anm. 5), S. 59. - Mit
derselben Metaphorik beschreibt Goethe den Erwerb einer Kopie des Kopfes der Juno Ludovisi: 'Es war
dieses meine erste Liebschaft in Rom und nun besitz' ich sie. Keine Worte geben eine Ahnung davon. Es
ist wie ein Gesang Homers' (ebd., S. 165). Ebenso die Rede von 'meinen Liebschaften’, wo die
Kunstgegenstdnde Roms gemeint sind (ebd., S. 183).
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selbstverstandlich ist die Rede von Liebe und Heirat eine metaphorische Rede, die von
ihrer eigentlichen Bedeutung so weit entfernt ist wie der dsthetische vom sexuellen Be-
sitz. Aber andererseits ist diese Metaphorik mitnichten eine zuféllige. Sie belegt viel-
mehr eine neuerliche und veranderte Erotisierung des Kunstwerks, die vom gleichen
Schlage ist wie die Erotik der Attitudes. Wird das Kunstwerk gezeugt, geboren und
belebt, so kann es auch wieder in den Kreislauf einer ins "Geistige" transponierten bio-
logischen Prokreation eintreten und erotische Impulse abgeben. Doch ist dieser Eros
nicht einer, der die Reprasentation des fleischlichen Korpers durch den steinernen nur
als mangelhaftes Substitut betrachten und am liebsten riickgangig machen wirde - eine
Haltung, wie sie in dem aus Griinden der Abgrenzung immer wieder zitierten Topos der
Statuenschandung zum Ausdruck kommt.*®® Es handelt sich vielmehr um eine spezifi-
sche Kunsterotik, die durchs Medium hindurchgegangen und damit in einem gewissen
Sinn entkorperlicht ist, eine Kunsterotik, die sich aufs Werk selbst und nicht auf dessen
Urbild bezieht - aber eben doch eine Erotik. Die Kunst ersetzt die Natur des Korpers
durch eine 'andere Natur' des Geistes, aber auch hier bestatigt sich, daR sie jener ersten
Natur zugehorig bleibt. Das Ideelle selbst besitzt gleichsam eine eigene Korperlichkeit.

3 BIOLOGIE DER SEXUALITAT UND 'BIOLOGIE DER KUNST'

Die bisher genannten Aspekte fuigen sich zu einem Imaginationshorizont, in dem der
klassische Goethe Kunst, und auch seine eigene Dichtung, reflektiert und situiert. Sie
belegen zugleich Goethes Anschluf’ an kulturelle Leitbilder und Konfigurationen seiner
Epoche. In den Romischen Elegien und zum Teil auch den Venezianischen Epigrammen
formieren sie sich zu einer spezifischen Poetik. Auch diese steht im Zeichen des Pyg-
malion wie seiner Umkehrung, im Zeichen von Animation und Erstarrung, Leben und

%8 Zur Vorgeschichte vgl. Berthold Hinz, 'Statuenliebe. Antiker Skandal und mittelalterliches Trauma’,
Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, 22 (1989), S. 135-142. - Ders., Aphrodite. Geschichte einer
abendlandischen Passion. Miinchen / Wien 1998, S. 17 ff. Dieser Topos wird mit dem gehérigen
Abscheu regelméRig angefiihrt, wo der neue klassizistische Blick auf den Kérper Anzuglichkeiten oder
gar moralische Diffamierungen antizipiert, so beispielsweise in Herders Plastik - wogegen der
Antiklassizist Heinse kein Hehl aus seinem durchaus fleischlichen Begehren der steinernen Kérper
macht. Auch Goethe folgt im Kommentar zu seiner Ubersetzung von Diderots Versuch tiber die Malerei
den Bahnen der ritualisierten Abgrenzung: 'Dem Dichter kann man wohl verzeihen, wenn er, um eine
interessante Situation in der Phantasie zu erregen, seinen Bildhauer in eine selbsthervorgebrachte Statue
wirklich verliebt denkt, wenn er ihm Begierden zu derselben andichtet, wenn er sie endlich in seinen
Armen erweichen 1a3t. Das gibt wohl ein listernes Geschichtchen, das sich ganz artig anhort; fir den
bildenden Kiinstler bleibt es ein unwiirdiges Marchen. Die Tradition sagt: daR brutale Menschen gegen
plastische Meisterwerke von sinnlichen Begierden entziindet wurden; die Liebe eines hohen Kiinstlers
aber zu seinem trefflichen Werk ist ganz anderer Art; sie gleicht der frommen heiligen Liebe unter
Blutsverwandten und Freunden. Hatte Pygmalion seiner Statue begehren kénnen, so wére er ein Pfuscher
gewesen, unfahig eine Gestalt hervorzubringen, die verdient hétte, als Kunstwerk oder als Naturwerk
geschatzt zu werden.' (FA 1, 18, S. 569f.)
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Tod, setzt aber gewissermalRen noch eine Ebene tiefer an. Goethes Texte werfen unaus-
dricklich, aber dezidiert die Frage nach dem Agens jenes poetischen Lebens auf und
geben die wahrhaft bio-logische Antwort, daR es die Liebe, der Eros, der Sexus sei, aus
dem Leben entstehe. Es ist darum gerade die "erotische Dichtung"” - in einem gleich
mehrfachen Sinne -, der hier eine paradigmatische Bedeutung zukommt: Im Rahmen
einer Asthetik des lebendigen Kunstwerks wird sie zum Experimentierfeld der poeti-
schen Selbstreflexion, auf dem sich zeigt, daf3 Poesie nicht allein Eros zum Gegenstand
haben kann - das wére nur ein Spezialfall -, sondern dal} sie aus ihm entsteht und Gber-
dies selbst mit Eros aufgeladen ist. Sie kulminiert derart in einer Theorie kinstlerischer
Produktivitat und beweist, dalR Goethe auch auf diesem Gebiet seinem durchgéangigen
Interesse an der Genese aller, sei es historischen, sei es natirlichen Erscheinungen treu
bleibt.*®

Die Rolle und die Beschaffenheit von Liebe bzw. Sexualitat sowie deren Verhaltnis
zur Kunst sind in diesem Kontext freilich so wenig geradlinig und einsinnig wie in den
bisher beobachteten Konstellationen. Sie verdienen daher eine genauere Betrachtung
gerade angesichts einer Deutungslinie, die sich in den letzten Jahren durchgesetzt hat.
War die friheste Rezeption von Goethes erotischer Dichtung, sofern diese tberhaupt
verdffentlicht und nicht "sekretiert" wurde, von Priuderie und moralischen Vorbehalten
bestimmt, so hat sich in den letzten Jahrzehnten das Blatt entschieden gewendet. Merk-
wirdig ist, daB sich dabei zwar die Einschatzung der Texte geradezu revolutioniert hat,
nicht eigentlich aber die Wahrnehmung des Sexuellen innerhalb der Dichtung. DaR
Liebe und Sexualitdt ohne moralische Vorbehalte als erfillt imaginiert werden, wird
hier wie dort konstatiert, nur gilt das heute als legitim, dient es doch 'der vorbehaltlosen
Integration von Sinnlichkeit und Sexualitat in das klassisch-humanistische Menschen-
bild".*® Auch Wolfgang Riedel hat jiingst in einer eindringlichen Studie die These entwi-
ckelt, in den Romischen Elegien werde die Sexualitét als Bestandteil einer umfassenden
'Konstruktion des Gliicks' aufgewertet, mit Reflexion und Ethos verséhnt und damit 'ent-
schieden in die Anthropologie des ganzen Menschen hereingeholt'.** Dies steht, so Rie-
del, nicht zuletzt im Zusammenhang mit Goethes intensiver Beschéftigung mit der Bio-
logie, die ihm 'die Zentralrolle des Begriffs der Sexualitat fir eine "Philosophie der le-

%9 Zur 'genetischen Denkweise' und 'genetischen Behandlung' im Bereich der Naturwissenschaften
vgl. etwa Goethes Schriften zur Morphologie, FA I, 24, S. 352f., 842.

0 Reiner Wild, 'Rémische Elegien’, in: Goethe-Handbuch, hg. von Bernd Witte, Theo Buck, Hans-
Dietrich Dahnke, Regine Otto, Peter Schmidt, Bd. 1, Stuttgart / Weimar 1996, S. 225-232, hier S. 231.
So bereits Hans Rudolf VVaget, Goethe - Der Mann von 60 Jahren, Frankfurt 1982, S. 74. Vgl. auch Wulf
Segebrecht, 'Sinnliche Wahrnehmung Roms. Zu Goethes Rémischen Elegien, unter besonderer
Berucksichtigung der Funften Elegie', in: Gedichte und Interpretationen, Band 3: Klassik und Romantik,
hg. von Wulf Segebrecht, Stuttgart 1984, S. 49-59, hier S. 52.

*I Wolfgang Riedel, 'Eros und Ethos. Goethes Rémische Elegien und Das Tagebuch', Jahrbuch der
deutschen Schillergesellschaft 40 (1996), S. 147-180, hier S. 162, 172f.
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benden Natur™ vor Augen fiihrte.*?

Als zentraler Belegtext einer solchen uneingeschrénkt positiven Sicht des Sexus
dient dabei die Elegie XII / <XIII>. Sie legitimiere die sinnlich erflllte Liebe des Spre-
chers zu seiner Geliebten in einer Art Kontrafaktur der eleusinischen Ceresfeiern mit
dem Rekurs auf den Mythos von der selbstvergessenen Liebe zwischen der Fruchtbar-
keitsgottin und dem Kreterkdnig Jasion.

Da war Kreta begluckt, das Hochzeitbette der Gottin

Schwoll von Ahren und reich driickte den Acker die Saat.

Aber die ibrige Welt verschmachtete, denn es versdumte

Uber der Liebe GenuR Ceres den schénen Beruf. (FA I, 1, S. 417, V. 27 ff.)

Der Text baut sowohl eine Opposition wie eine Parallele zwischen dem modernen und
dem mythischen Paar auf. Die Opposition liegt im Argument der Folgenlosigkeit, mit
dem der Sprecher die Geliebte zur Hingabe bewegen will: 'Unsre Zufriedenheit bringt
keine Gefahrde der Welt' (V. 34). Dadurch wird der Weg frei zur 'Apotheose des Lie-
besakts', von der Riedel spricht. Vor dem Hintergrund der mythischen Erzdhlung kann
der Geliebten (und dem Leser) das sexuelle Gliick als 'Imitatio Deae' suggeriert werden,
als 'Mimesis' des 'géttlichen Ur-Aktes'.*®

So plausibel diese Interpretation ist, so unvollstandig muB sie bleiben ohne den Kon-
text der nachfolgenden Elegie XIII / <XIV>, die die Vergottlichung der Liebe nicht
annulliert, ihr jedoch einen empfindlichen Widerspruch zumutet. Das zeigt, daR die
Romischen Elegien nicht homophon, sondern polyphon komponiert sind. Die Oppositi-
on zwischen zwei Formen der Fruchtbarkeit, einer hochzeitlichen und einer beruflichen,
wie sie die Verse 27 bis 30 der XII. Elegie entfalten, wird im letzten Vers (34) keines-
wegs endgultig entkraftet, sondern vielmehr in das folgende Gedicht hinubergetragen.
Die Feststellung, Ceres, der die Vermittlung von Natur in Kultur obliegt, habe 'Uber der
Liebe GenuR [...] den schénen Beruf' versaumt, weist unmittelbar auf die Kernproblema-
tik der XIII. Elegie voraus, und wenn von dem dort thematisierten VVersaumnis keine
'Gefahrde der Welt' ausgeht, so doch eine der Kunst. Die XIll. Elegie ndmlich, die
nachdrtcklich vor Augen fuhrt, wie sehr Liebe in Goethes erotischer Dichtung in stetem
Bezug zur Kunst gedacht wird, verdeutlicht dabei nicht nur, in welchem Vorstel-
lungskomplex die biologische Metaphorik von Goethes kunsttheoretischen AufRerungen
grundet, sie zeigt auch einen Widerspruch zwischen der Biologie der Sexualitat und der
"Biologie der Kunst" als zwei Formen analoger, aber auch konkurrierender Frucht-
barkeit. Das nétigt zu Modifizierungen der These von Goethes 'Apotheose des Liebes-
akts".

*Ebd., S. 173.
*® Riedel (Anm. 41), S. 160f.
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Der Amor der XIII. Elegie ist eine zwiespéltige Figur.** In seiner Selbstanpreisung
empfiehlt er sich dem Dichter, indem er auf die fundamentale Rolle der Liebe fur Pro-
duktion und Rezeption von Kunst hinweist. Die Argumentation deckt sich vollig mit der
lapidaren Feststellung der Italienischen Reise, daB ‘dem Dichter die Liebe ganz unent-
behrlich ist' (FA 1, 15.1, S. 515) - offensichtlich eine Anspielung auf ein Argument in
Platons Symposion (196e-197a). Die antiken Bildhauer, so Amor, habe er 'stets in der
Werkstatt besucht’, und von ihren plastischen 'Gestalten' weil3 er: ‘ich lehrte sie formen'
(FAl, 1, S.417, V. 12f). Eine adaquate Rezeption kann darum auch nicht aus dem
Geist gelehrter Rekonstruktion erfolgen, sondern nur aus dem sinnlichen Nachvollzug
dessen, was der Kunst der Alten als lebendige Erfahrung zugrunde lag - ein Gedanke,
den bereits die Elegie V / <VI> ausgedriickt hatte. Dem Kunstler, der in der 'Schule der
Griechen' (V. 17) lernen und damit zugleich eine "Re-Naissance" seines eigenen Schaf-
fens bewirken will, wird geraten:

"Nicht so altklug getan! Munter! Begreife mich wohl!

Das Antike war neu da jene Gliickliche lebten,

Lebe glicklich und so lebe die Vorzeit in dir.

Stoff zum Liede, wo nimmst du ihn her? Ich muf dir ihn geben
Und den hoheren Styl lehret die Liebe dich nur.” (V. 20-24)

Die Bedeutung der Liebe als kiinstlerische Basiskraft ist also keineswegs auf die Lie-
besdichtung beschréankt, sondern gilt auch fur andere Kunstformen, wie etwa die Plastik.
Und Amor liefert dabei nicht nur den 'Stoff', er schafft als der eigentliche Bildhauer der
antiken Statuen und als Stillehrer des Liebesdichters auch die Form der Werke, die er in-
spiriert.

Amor aber 'bleibet ein Schalk' (V. 1), und seine Rede ist doppelziingig. 'Nun verrate-
risch hélt er sein Wort, gibt Stoff zu Gesangen, | Ach und raubt mir die Zeit, Kraft und
Besinnung zugleich' (V. 27f.). Was Amor allererst ermdéglicht, das vereitelt er zu-
gleich.® Der "Naturlaut" der Liebe, 'gemiitliche Worte, Sylben késtlichen Sinns,
‘verhallt ohne prosodisches Mal3' (V. 29 ff.). Er zeugt vom Mangel asthetischer 'Besin-
nung' und taugt als solcher allenfalls zum poetischen Rohmaterial. Doch der Morgen
findet den Dichter nicht am 'Altar' der Musen, dem Schreibtisch, sondern an dem A-

* Die fiir das vorliegende Interesse einschlagigste Interpretation der X111. Elegie stammt von Gerhard
Kaiser, Geschichte der deutschen Lyrik von Goethe bis Heine. Ein Grundrif? in Interpretationen,
Frankfurt 1988, 2. Teil, S. 356-360.

*® Die ersten Verse des 27. Venezianischen Epigramms entwerfen dieselbe verwirrende Konstellation:
Koppelung der dichterischen Inspiration an die Liebe einerseits und Absorption des Dichters durch deren
Erflillung andererseits.

Oft sind alle neune gekommen, ich meine die Musen;

Doch ich horte sie nicht, hatte das Madchen im SchoR.

Nun verlieR ich mein Liebchen, mich haben die Musen verlassen,

Und ich schielte, verwirrt, seitwérts nach Messer und Strick. (Ebd., S. 119, V. 1 ff.)
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mors, dem Leib der Geliebten (V. 33-36). Der Raub an "Zeit, Kraft und Besinnung' trifft
somit das poetische Vermdgen in seinem Kern und markiert ein Konkurrenzverhaltnis
von Kunst und Liebe. Das Motiv des Opfers der Zeit, des Raubs der Stunden durch die
Geliebte schlagt Goethe, der in Italien gerne seine Uberbeschaftigung beklagt und ein
'Geliibde’ leistet, 'mich durch dergleichen [amoureuse] Verhaltnisse von meinem Haupt-
zwecke nicht abhalten zu lassen' (FA 1, 15.1, S. 452), bereits in der I. Elegie (V. 8) an
und wiederholt es dann noch einmal in der V. (V. 11). Auch der alte Topos von der
Zerstorung geistiger '‘Besinnung' durch Unruhe und Unordnung im Zeichen der Liebe ist
bei Goethe, dem erklarten Gegner jeder Form von ‘Anarchie’,* standig prasent, beson-
ders sinnfallig etwa in dem in Italien entstandenen Gedicht Cupido, loser eigensinniger
Knabe!, das Goethe sowohl in Claudine von Villa Bella als auch in die Italienische Rei-
se aufgenommen hat (FA I, 1, S. 373f.).

Im Zusammenhang damit steht der Verschleil? von 'Kraft'. Man darf vielleicht inter-
polieren, daf es sich hier nicht um irgendeine Kraft handelt, sondern um eine ganz spe-
zifische, ndmlich die 'Lebenskraft’, deren Begriff, ausgehend von den sich formierenden
‘Lebenswissenschaften’, der Physiologie, Anthropologie und Biologie, seine steile Kar-
riere in dieser Zeit langst angetreten hat, um seit der Mitte des 19. Jahrhunderts dann der
Kritik zu verfallen.*’ Dieser Begriff ist insofern aufschluRreich, als er das Verhaltnis von
Liebe, sprich Sexualitat, und Kunst zu konkretisieren erlaubt. Wenn der VVorgang des
Kunstschaffens in Vorstellungen von Natur, Liebe, Zeugung, Geburt, Leben, Organis-
mus usw. imaginiert wird, dann kénnte man vermuten, dal3 beide Bereiche nicht nur,
wie bisher zu sehen war, in einer metaphorischen, sondern durchaus in einer realen Be-
ziehung zueinander stehen, daf sie also aus demselben Grund, derselben Kraft her-
vorgehen: der Lebenskraft. Bestatigung fande diese Vermutung in der anthropologi-
schen und diatetischen Literatur der Epoche, insbesondere in der 1796, nur wenige Jahre
nach Entstehung der Romischen Elegien - Ubrigens unter einem Goethe-Motto -, er-
schienenen Makrobiotik des zeitweiligen Weimarer Hofmedikus Christoph Wilhelm
Hufeland, der auch Goethe zu seinen Patienten zéhlte.”® Jeder Mensch, so Hufeland,
verfiige Uber eine gewisse 'Summe der Lebenskraft, die auf die eine oder andere Weise,
schneller oder langsamer verbraucht werden konne.*® Wichtig ist dabei, da? Hufeland

“ Italienische Reise, FA 1, 15.1, S. 340.

*"'\Vgl. dazu Michael Sonntag, "'Lebenskraft". Die Biologie vor 1859', in: Wunderblock. Eine
Geschichte der modernen Seele, hg. von den Wiener Festwochen, Wien 1989, S. 543-550. - llse Jahn,
Grundziige der Biologiegeschichte, Jena 1990, S. 226, 291f. - Jutta Muller-Tamm, Kunst als Gipfel der
Wissenschaft. Asthetische und wissenschaftliche Weltaneignung bei Carl Gustav Carus, Berlin / New
York 1995, S. 68-83.

*8 Einen Gedankenaustausch iiber diese Fragen darf man wohl unterstellen. Die Kunst, das
menschliche Leben zu verléngern (so der Titel der Erstauflage) jedenfalls scheint Goethe gleich gelesen
zu haben. Vgl. den Brief an Christiane Vulpius vom 24.8.1797, WA 1V, 12, S. 253f.

* Christoph Wilhelm Hufeland, Makrobiotik oder die Kunst das menschliche Leben zu verlangern, 2
Bde., 3. Aufl. Berlin 1805, Bd. 1, S. 50.
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ein und dieselbe Kraft als Motor sowohl der Sexualitat wie auch der geistigen Arbeit
darstellt. Ein bestimmtes Quantum an Zeit und biologischer Energie kann sexuell ver-
ausgabt oder, dem Triebziel entfremdet und umgelenkt, in die Produktion "hoherer"
Kulturleistungen investiert werden. Die Freudsche Sublimierungstheorie ist in diesem
Punkt nur der prominenteste Ausléufer einer solchen, einigermaRen mechanistischen
Vorstellung.

Es scheint, dal diese beyden Organe, die Seelenorgane (Gehirn) und Zeugungsorgane, so
wie die beyden Verrichtungen, des Denkens und der Zeugung (dies ist eine geistige, das
andre physische Schépfung) sehr genau mit einander verbunden sind, und beyde den ver-
edeltsten und sublimirtesten Theil der Lebenskraft verbrauchen. Wir finden daher, daR bey-
de mit einander im umgekehrten VerhéltniR stehen, und einander gegenseitig ableiten. Je
mehr wir die Denkkraft anstrengen, desto weniger lebt unsre Zeugungskraft; je mehr wir
die Zeugungskrafte reizen und ihre Séfte verschwenden, desto mehr verliert die Seele an
Denkkraft, Energie, Scharfsinn, Gedachtnif3. Nichts in der Welt kann so sehr und so unwie-
derbringlich die schénsten Geistesgaben abstiimpfen, als diese Ausschweifung.”

Hufeland folgt hier Denkmustern der Sexualitatsdebatte des 18. Jahrhunderts, in der
vollige geistige Erschopfung zu den Folgen der sexuellen Ausschweifung wie der
perhorreszierten Onanie gehort.>! Wie eine Illustration seines Arguments wirkt Goethes
Bild des blal3 schleichenden, von den branlierenden 'Fingerchen' der ‘Lazerten’ ge-
schwachten Venezianers in den nachgelassenen Venezianischen Epigrammen - Inbild
einer nicht allein gesundheitlichen, sondern zundchst einmal kréftekonomischen Ge-
fahr, der sich der Sprecher denn auch zu entziehen weil3 (FA I, 1, S. 471, Nr. <37>).

Auch in der XIII. Elegie ist es offenbar ein und dieselbe 'Kraft', die der Kunst wie
der Liebe zugrunde liegt. Zum einen werden Potenzen, die fur die kiinstlerische Arbeit
erforderlich waren, in einem erflllten Liebesleben verausgabt. Zum anderen aber ist es
die Liebe selbst, die diese Energien allererst mobilisiert und befliigelt. Amor liefert den
Stoff des Kunstwerks und bildet seine Form - wovon noch zu sprechen sein wird -, er
leistet aber noch mehr als das: Er ist die malgebliche Inspirationsquelle der Kunst. Die
Liebe ist der gottliche Atem, der den Kiinstler erst dazu bewegt, etwas ins Werk zu set-
zen. Waren in der antiken Tradition fiir diesen VVorgang die Musen zustandig, so werden
diese in den Romischen Elegien, genauer in der Elegie XX / <XXII>, mehr oder weni-
ger mit Amor identisch, also der Liebe selbst, die die poetische Rede freisetzt: 'Es l6set
scherzend die Muse, | Amor loset, der Schalk! mir den verschlossenen Mund™ (ebd.,
S. 173, V. 5f)).

0 Ebd., Bd. 2, S. 14f. Diese Auffassung darf man durchaus als Konsens ansehen. Vgl. z.B. Ph. K.
Hartmann, Gluckseligkeitslehre fir das physische Leben des Menschen; oder die Kunst, das Leben zu
benutzen und dabey Gesundheit, Schénheit, Kérper= und Geistesstérke zu erhalten und zu
vervollkommnen, Dessau / Leipzig 1808, S. 155.

>1\/gl. Christian Begemann, Furcht und Angst im ProzeR der Aufklarung. Zu Literatur und
BewuRtseinsgeschichte des 18. Jahrhunderts, Frankfurt 1987, S. 45 ff., 208 ff.



Begemann: Poiesis des Korpers, S. 21

Mit Blick auf das Verhéltnis von Sexualitdt und Kunst ist es aufschlufRreich, daf3
Goethe beide Bereiche in homologen Begriffen denkt. Ausgehend von seinen botani-
schen Studien, formuliert er die Einsicht, dal3 die Sexualitat als Kraft der Selbstrepro-
duktion ein Wesensmerkmal des Lebendigen und entscheidender Teil der Lebenskraft
sei. Lehrsatzartig heif3t es in einem Notizheft aus der italienischen Zeit:

An allen Koérpern, die wir lebendig nennen bemercken wir die Kraft ihres gleichen hervor-
zubringen. [...] Die Austibung dieser Kraft nennen wir das Hervorbringen | Wenn wir an
dieser Auslibung zwey Momente unterscheiden kénnen nennen wir den ersten das Zeugen,
den zweyten das Gebahren.

Es ist nur konsequent, dal3 auch der Begriff der Liebe in allerndchste Néhe zu dem der
'‘Productivitat' riickt,>® einer biologischen Produktivitat offenbar, aber nicht nur das.
Seine kunstlerische Tatigkeit bezeichnet Goethe, wie die Italienische Reise vielfaltig
zeigt, mit denselben Begriffen des Hervorbringens, des Produzierens, der Produktion
und des Produkts,> und da die Liebe ursichlicher Faktor auch in diesem ProzeR der
Poiesis sein soll, kann es kaum verwundern, da Kunstwerke als alternative Hervorbrin-
gungen einer identischen 'Kraft' gedacht werden, die in Analogie zum Organischen und
Lebendigen stehen. Legt der Dichter in der Elegie XI / <XII> den Grazien 'die wenigen
Blatter | Auf den reinen Altar, Knospen der Rose dazu' (FA 1, 1, S. 413f., V. 1f.), dann
wird das Schreibmaterial kraft der Homonymie zum Laub der Liebesblume, und diese
hier noch nachvollziehbare Um-Schreibung des Atrtifiziellen ins Organische - auch eine
‘Metamorphose der Pflanzen' - nimmt dann in der XX. / <XXIl.> Elegie endgultigen
Charakter an: 'Und ihr, wachset und bliiht, geliebte Lieder' (ebd., S. 437f., V. 29). Ahn-
lich verhdlt es sich in der I. priapeischen Elegie, wo die Gedichte als '‘Blumen der Liebe',
'Fruchte des Lebens' und 'Friichte der reinen Natur' einerseits aus Leben erwachsen,
andererseits selbst Leben sind (ebd., S. 440, V. 1, 3, 9). Dieses 'Leben’ ist mehr als eine
blof3e Metapher, denn es entspringt aus demselben Seinsgrund wie die organische Natur
selbst.

Von daher wird begreiflich, warum die Frau im ménnlichen Schépfungsprozel? an-
wesend sein mul. Man darf ihr in diesem Szenario vor allem zwei Funktionen zuwei-
sen. 1. bedarf es der Frau, weil der mannliche Liebesaffekt durch ein Objekt entziindet

52 Spriiche in Prosa, FA I, 13, S. 179, Nr. *2.52.1 ff. \/gl. auch <Gesetze der Pflanzenbildung>, FA I,
24, S. 98-108, hier S. 99, sowie Metamorphose der Pflanzen. Zweiter Versuch, ebd., S.152-156, hier
S. 152. Vgl. dazu auch Riedel, S. 173f. Zum Begriff der Lebenskraft bei Goethe vgl. den Aufsatz
Betrachtung tiber Morphologie liberhaupt, FA I, 24, S. 364-369, hier S. 367.

53 'Die Liebe, deren Gewalt die Jugend empfindet, ziemt nicht dem Alten; so wie alles was
Productivitat voraussetzt' (Spriche in Prosa, FA I, 13, S. 126, Nr. 2.15.1.).

> Naturprodukte: FA 1, 15.1, S. 221 (‘die vesuvianischen Produkte’). Kunstprodukte: ebd., S. 320
(‘wurde ich gar bald zu eigner Produktion angeregt’), 396 ('mdchtet ihr es an meinen Produktionen
sehen’), 399 (‘Welche Freude wird mir's sein, von euch zu héren, dal ihr dieser Produktion einigen
Beifall gebt’), 427 ('lch mag nun von gar nichts mehr wissen als etwas hervorzubringen’).
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werden muf. Die Lebenskraft, Triebkraft auch der Kunst, mul in Aktivitat gesetzt wer-
den. Es scheint, als habe eine Hypothese Uber die 'genetische Kraft' oder 'Lebenskraft’,
die Herder im 7. Buch seiner Ideen im Anschlu3 an die Theoria Generationis des Epi-
genetikers Caspar Friedrich Wolff entwickelt, Geltung auch fur den Akt der kinstleri-
schen Schopfung: Es misse wohl, so Herder, 'in der Vereinigung zweier lebendigen
Wesen die Ursache liegen, die diese organische Kraft in Wirksamkeit setzt, dem todten
Chaos der Materie lebendige Form zu geben'.> 2. Wird der kreative ProzeR als ein ei-
gentiimlich verschobenes Abbild der burgerlichen Kleinfamilie mit ihrer Trias von
Mann, Frau und Kind imaginiert und der méannliche Kiinstler als Erzeuger und Gebérer
seines Werk-Kindes in Personalunion, so dient die Frau als Urbild natirlicher Schop-
fungskraft, zu der sich die kiinstlerische Produktivitat in Parallele setzt. Der schaffende
Mann tragt neben seinen mannlichen auch mutterliche Ziige, die er offenbar nur im
steten Blick auf die Frau gewinnen kann, in Form einer Mimesis oder einer Entwen-
dung. Vielleicht darf man sagen, daf} die Anwesenheit der Frau in diesem Zusammen-
hang notwendig ist, weil es sich um eine symbolische Konstellation handelt, die einer
besonderen Logik der Enteignung gehorcht, insofern die biologische Produktivitat der
Frau auf den Mann (bergeht und diesem eine generative Autarkie zu sichern scheint.
Dieser Verschiebung von der Frau zum Mann entspricht, wohlgemerkt innerhalb des-
selben Naturzusammenhangs, die von der Sexualitat zur Kunst.

Beide Aspekte verdeutlichen aber auch, warum der Inklusion der Frau in den mann-
lichen Schopfungsakt eine Exklusion entspricht. Wird die Frau zum einen nach erfolgter
'Beerbung’ funktionslos, ja muf? sie als eine heimliche Konkurrenz aus dem méannlichen
Produktionszusammenhang ausgeschlossen werden, so verfihrt sie als sexuelles Wesen
zum anderen zu einer Fehlinvestition der von ihr aktivierten Lebenskraft. Die Romi-
schen Elegien und die Venezianischen Epigramme, die in der Tat immer wieder die
erfullte Sexualitét preisen, sind daher auf der anderen Seite von Strategien einer offen-
kundigen Sexualvermeidung durchzogen. Auch das zeigt sich in aller Deutlichkeit in der
XIII. Elegie. Das Bemuhen des Sprechers, dem Leib der Geliebten gegenuber seine
Souverdnitat zu retten, indem er eine rein asthetische Perspektive auf ihn einnimmt,
miBlingt jedoch zunéchst. Der Versuch, sich dem an Winckelmann und Herder geschul-
ten interesselosen Studium der weiblichen Kérperformen und ihrer ‘Bildung' zu Uberlas-
sen und daraus 'den stillen GenuR reiner Betrachtung' zu ziehen, der Versuch mithin, die
Frau als Statue zu betrachten, um daraus schlieBlich Text zu machen, wie es das Gedicht
selbst denn auch tut, dieser Versuch kollidiert mit dem erotischen Impuls, der vom
weiblichen Blick ausgeht. Stérend und verwirrend bricht das Begehren in das sublimato-
rische Szenario ein, und panisch fast wehrt es der Sprecher ab, darin in geradem Gegen-

> Johann Gottfried Herder, Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, in: Ders., Sdmmt-
liche Werke, hg. von Bernhard Suphan, 33 Bde., Berlin 1877 ff., Bd. 13, S. 275.
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satz zur 'heroischen Zeit', in der, wie die Il1. Elegie behauptet, 'Begierde dem Blick' und
'Genul der Begier' folgte (FA 1, 1, S. 399, V. 7f.).

Einen Druck der Hand, ich sehe die himmlischen Augen

Wieder offen. - O nein! Lal3t auf der Bildung mich ruhn!

Bleibt geschlossen! ihr macht mich verwirrt und trunken, ihr raubet
Mir den stillen GenuR reiner Betrachtung zu frih.

Diese Formen wie groRR! Wie edel gewendet die Glieder!

Schlief Ariadne so schdn, Theseus du konntest entfliehn!

Einen KuR nur auf diese Lippen! O Theseus! und scheide! - -

Blick ihr ins Auge! Sie wacht! - Ewig nun hélt sie dich fest.

(Ebd., S. 419f., V. 45-52)

Verfallt der Sprecher im vollen Wissen um die Folgen erneut der erotischen Versu-
chung, so mutet es paradox an, daf3 es das Gedicht, das genau diese Konstellation entfal-
tet, Uberhaupt gibt. Der Text spielt mit der Unmdglichkeit seines eigenen Daseins. Die-
ses verdanken wir einer ironischen textuellen Operation, die nicht zuletzt darum Auf-
merksamkeit beanspruchen darf, weil sie symptomatisch ist. Im letzten Augen-Blick, in
dem die Geliebte dem Sprecher seine kostbarsten Produktionsmittel, 'Zeit, Kraft und
Besinnung', zu rauben droht, nimmt dieser eine Verschiebung vor. Klammert man in
den zuletzt zitierten Zeilen die bereits in der Handschrift zu findende Parenthese der
Verse 46 bis 51 ein, so bezieht sich das 'dich’ der letzten Zeile auf das 'ich' des Sprechers
selbst. Das entspricht ganz der Logik der erotischen Bannung durch den Blick der Ge-
liebten: 'ich sehe die himmlischen Augen | Wieder offen. - [...] - Blick ihr ins Auge! Sie
wacht! - Ewig nun hélt sie dich fest.' Genau im Moment des Augenaufschlags aber tritt
rettend eine Fluchtphantasie dazwischen, die Erinnerung an Theseus, dem es gelang,
seine Ariadne auf Naxos zu verlassen.* Dieser Einschub macht es méglich, da sich die
2. Person des letzten Verses auf die an Theseus gerichtete Apostrophe beziehen kann.
Das Ich des Sprechers ersetzt sich durch die mythische Figur des Fliehenden, der nun
bleiben muf3, wo dem Sprecher die Flucht gelingt, von der die Existenz seines Textes
zeugt. Die Geliebte wird distanziert und die als Beraubung begriffene Erfillung des
Begehrens aufgeschoben - im Interesse der Kunst. Die kunstlerisch produktive Liebe
scheint nur als 'Fernliebe' (Musil) denkbar. Mannliche Kunstschépfung erweist sich als
Akt eines Zolibatérs, der an die Frau fixiert bleibt, sie aber sozusagen mit dem Werk be-
triigt. Das Begehren, das sie geweckt hat, wird an ihr vorbei- und auf bzw. in die poeti-
sche Produktion gelenkt, in der nichts anderes geschaffen werden soll als Leben.”’

% Der Fortgang der Geschichte palSt mehr als gut in die Konstellation der XIII. Elegie. "Auf seiner
Zurlickreise landete er in der Insel Delos an, woselbst er dem Apollo ein Opfer brachte, und ihm das von
der Ariadne erhaltene Venusbild wiedmete [!]". Benjamin Hederich, Griindliches mythologisches
Lexicon, Leipzig 1770, ND Darmstadt 1986, Art. Theseus, Sp. 2345-2354, hier Sp. 2350.

>"Vgl. Andreas Ammer, 'Lust und *** und Litteratur. Zur Okonomie und Verstimmelung von
Goethes "Erotischem Werk™, in: Johann Wolfgang Goethe, Erotische Gedichte. Gedichte, Skizzen und
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4 FRAU UND SCHRIFT

Bestatigung fur diese Rekonstruktion des Zusammenhangs &Rt sich vielfaltig finden.
Abgesehen vom mehrfach auftauchenden Motiv der Flucht, das, wie auch immer ver-
kappt, auf das Wirken eines gegenlaufigen Begehrens hindeutet,”® wird der Konflikt von
Kunstproduktion und Liebeserflllung auch in anderen Texten greifbar. Dal} er auch
zugunsten der Liebe ausgehen kann, deutet sich an, wenn der Dichter in der Elegie X1/
<XII> nur ‘wenige Blatter' auf dem Altar der Grazien niederzulegen hat (V. 1). Aber
schon die bloRe Existenz der "unmdglichen™ XIll. Elegie belegt eine Wendung, und
auch die Elegie XV / <XVII> macht deutlich, dal? die Stunde der Kunst in Abwesenheit
der Geliebten schlagt. Ganz im Sinne der landlaufigen Vorstellung, daf? Liebesdichtung
etwas mit erflllter Liebe zu tun habe, ruft der Sprecher, der die n&chtliche Stunde des
Rendezvous mit der Geliebten ungeduldig erwartet, zundchst die Sonne an: 'Einem
Dichter zu Liebe verkiirze die herrlichen Stunden' (ebd., S. 427, V. 31). Der Text selbst
aber, der dhnlich wie die XIII. Elegie die Bedingungen seines eigenen Zustandekom-
mens reflektiert, indem er beschreibt, wie er geschrieben wird, zeigt demgegeniber
vielmehr, dal dem Dichter gerade zugute kommt, was den Begehrenden peinigt. Es ist
gerade das von 'Begierde' (V. 26) bestimmte Intervall zwischen den Begegnungen, es ist
die Absenz der Geliebten, die die poetische Arbeit erst ermdglicht: 'So, ihr lieben Mu-
sen, betrogt ihr wieder die Lange | Dieser Weile die mich von der Geliebten getrennt.”®
Gleichwohl wirkt die Wendung versohnlich, denn anschlieBend bricht der Dichter zu
der heimlich vereinbarten Verabredung auf. Mit der Vorstellung von einem phasenver-
schobenen Nebeneinander von Liebeserfullung und Texterzeugung wird hier freilich
keineswegs ein verbindliches Modell fiir die Losung des Konflikts prasentiert. Es han-

Fragmente, hg. von Andreas Ammer, Frankfurt 1991, S. 235-244, hier S. 237f.: 'Will man Goethes
Dichtung [...] Glauben schenken, so hat der Klassiker geliebt, um sich in sein Werk zu ergief3en. Die
Frau ist dem Dichter ein Aphrodisiakum der Schrift.' - Hans Rudolf VVaget gebiihrt das Verdienst, das
Verhéltnis von 'Liebesakt und Schreibakt' in Goethes erotischer Dichtung als Teil einer 'tiefblickenden
Reflexion auf das Geheimnis der kiinstlerischen Schaffenskraft' erkannt zu haben (Anm. 40, S. 86).
Diese Relation aber wird, jedenfalls fiir die Rémischen Elegien, wohl doch zu direkt als
'Zusammengehorigkeit' konstruiert (S. 105 ff.), wogegen das Moment des Konflikts ausgespart bleibt.
Dabei weist auch Das Tagebuch, dem Vagets Studie in erster Linie gilt, nicht zuletzt gerade darauf hin:
'die wiedergewonnene sexuelle Potenz fiihrt nicht [...] zu einem Liebesakt, sondern zu einem Schreibakt'
(S. 74). Den Konflikt zwischen der Kunst und der Liebe, die gleichzeitig verherrlicht wird, betont
dagegen Gerhard Kaiser (Anm. 44, S. 356 ff.).

%8 \gl. Elegie VI <VII>, FA 1, 1, S. 407f., V. 22; Elegie XVI <XVIII>, S. 427f., V. 1ff. Noch in den
viel spéter entstandenen Sonetten wird sich das Médchen (iber den Dichter-Geliebten beschweren, der so
kalt ist wie seine eigene marmorne Bliste (Das Madchen spricht, FA I, 2, S. 252).

59V, 49f. Vgl. auch die Nr. 49 der Venezianischen Epigramme: 'Wift ihr, wie ich gewiR euch
Epigramme zu Scharen | Fertige, filhret mich nur weit von der Liebsten hinweg.' (Ebd., S. 454)
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delt sich lediglich um eine Variante in einer verschiedene Mdglichkeiten experimentell
durchspielenden poetischen Konstellation, eine Variante zumal, die die grundsatzliche
Dimension des Konflikts eher verdeckt. Uber der Liebesbeziehung des Dichters jeden-
falls schwebt als Menetekel der Modus der geheimen Verabredung selbst, der diese zu
substituieren droht: der rein textuelle Liebesakt der mit dionysischem Rebensaft auf den
Wirtshaustisch geschriebenen, ineinander verschlungenen ‘Namen' der Liebenden
(V. 15ft.), der in der Schrift des Gedichts selbst noch einmal verdoppelt wird.

So deutet sich hier an, was die Venezianischen Epigramme direkter aussprechen.
'Wird dies Médchen ein Buch?' fragt sich der Sprecher im 47. Epigramm (ebd., S. 454,
V. 2), und das 100. begreift den Dichter als einen zweiten Midas, dem zwar nichts zu
Gold, aber alles zu Tinte wird.

Traurig, Midas, war dein Geschick! in bebenden Handen

Fuhltest du, hungriger Greis, schwere verwandelte Kost.

Lustiger geht mirs auf &hnliche Weise, denn was ich berihre

Wird mir unter der Hand gleich ein behendes Gedicht.

Gern ertrag' ich das Schicksal, ihr Musen, nur daf ihr mein Liebchen,

Driick’ ich sie fest an die Brust, mir nicht zum Mérchen verkehrt. (Ebd., S. 463)

Der Vergleich mit Midas benennt die Unkosten der poetischen Gabe und deutet in der
Geschichte poetischen Gelingens auf eine Gegengeschichte der Entsagung. Wie der
phrygische Koénig nach der fragwirdigen Erfiillung seiner Bitte seinen Hunger nicht
mehr stillen kann und an seinem Leben bedroht ist, so geht es auch dem Dichter, dem
alles Leben zu Text wird. Die Verwandlung ist jeweils eine vollige Transformation des
natirlichen Objekts und scheint keinen Rickweg offenzulassen. Dieses Schicksal
scheint ertréglich, aber nur, sofern es nicht die elementaren Bedirfnisse betrifft. Denn
die Poetisierung des Liebchens und seine Umarmung schliefen sich offenbar aus, und
darum erscheint diese Metamorphose hier als eine "Verkehrung", eine Per-Version,
Uberspitzt gesagt, die das fetischisierte Gedicht an die Stelle seines Gegenstandes zu
setzen neigt. Nur solche Unumkehrbarkeit, nur die Unmdglichkeit, die Liebeserfiillung
zu geniel’en und sie zugleich zu bedichten, gibt einen hinreichenden Grund flr eine
weitere Verwandlung, die Verkehrung namlich der traditionellen Invokation der Musen
in die poetologisch gesehen einigermalien spektakuldre Bitte, nicht dichten zu mussen.
DaR der Dichter das nicht so ganz ernst meinen kann, bestétigt die spatere Fassung des
Epigramms von 1815, die den Schlupunkt des Gedichts durch ein Fragezeichen ersetzt
(FA 1, 2, S. 228). Auch sie aber kann nicht zurtick hinter den Ausdruck einer tiefrei-
chenden Ambivalenz des Dichters gegentiber seinem poetischen 'Schicksal'.

Neben der XIII. Elegie ist es vor allem die beriihmte V., in der das zweideutige Ver-
haltnis von Liebe, Kérperlichkeit und Kunst konzentriert zur Sprache kommt. Im Zyklus
der Romischen Elegien markiert sie eine Zasur: Erstmals wendet sich der erotische Text
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auf sich selbst und seine Entstehungsbedingungen zuriick, und damit setzt die kontra-
punktische Gegenlinie zu jener Haltung des Lobpreises der erfullten Liebe ein, die in
den ersten Gedichten dominierte. Hatte die 1. Elegie in komplexer Schachtelung der
Zeitebenen die Belebung der bislang nur antiquarisch betrachteten ‘ewigen Roma' im
Zeichen Amors verheil3en, so hat sich die Triftigkeit des Anagramms inzwischen be-
wahrheitet. Dal} dem Sprecher die antike Welt zum Leben erwacht, verdankt er in der
Tat nicht so sehr dem gelehrten Wissen als der Erfahrung der Liebe: Es ist das "Erken-
nen" des lebendigen weiblichen Korpers neben ihm, das ihn die antike Plastik allererst
begreifen laRt.

Ich befolge den Rat, durchblattre die Werke der Alten

Mit geschéftiger Hand taglich mit neuem GenuB.

Aber die N&chte hindurch hélt Amor mich anders beschaftigt,

Werd ich auch halb nur gelehrt, bin ich doch doppelt vergnugt.

Und belehr ich mich nicht? wenn ich des lieblichen Busens

Formen spéhe, die Hand leite die Huften hinab.

Dann versteh ich erst recht den Marmor, ich denk’ und vergleiche,

Sehe mit fihlendem Aug', fiihle mit sehender Hand. (FA 1, 1, S. 405, V. 7 ff.)

Die Opposition gegen einen rein antiquarischen Klassizismus, die sich in der I. Elegie
ankundigt, hier anklingt und sich am deutlichsten in Amors Rede in der XIII. Elegie
ausspricht, steht in Zusammenhang mit Goethes Anschaulichkeitspostulat, das in der
Italienischen Reise gerade mit Blick auf die Antike immer wieder erhoben wird. ‘In der
Kunst muf3 ich es so weit bringen, dal? alles anschauende Kenntnis werde, nichts Tradi-
tion und Name bleibe' (FA I, 15.1, S. 416 u.6.). Goethes Wendung zum 'Studio der Men-
schengestalt, welche das non plus ultra alles menschlichen Wissens und Tuns ist', dient
genau diesem Zweck und wird in unverkennbarer Nahe zu den Versen der V. Elegie
formuliert.

Meine fleilige Vorbereitung im Studio der ganzen Natur, besonders die Osteologie, hilft
mir starke Schritte machen. Jetzt seh' ich, jetzt geniel?' ich erst das Hochste was uns vom
Altertum dbrig blieb, die Statuen. (Ebd., S. 511f.)

Man ist versucht, fir die V. Elegie von einer erotischen Weiterfiihrung dieses Pro-
gramms zu sprechen. Die Belehrung, die der nackte Leib der Geliebten gewdhrt, liegt
nur vordergrindig in der anatomischen Anschauung. Dartiber hinaus besteht sie in ei-
nem Evidenzerlebnis: in der plétzlichen Einsicht in einen doppelten Zusammenhang
von natirlichem Koérper und Kunst. Statuen werden als Stein gewordenes lebendiges
Fleisch erfahren, und in dieser Erfahrung ist auch der korperliche, der erotische Grund
ihrer Entstehung spurbar: Dieselbe Kraft Amors, die das Ich 'beschéaftigt, den Korper
der Frau spannungsvoll aufladt und dann in Schrift tberfihrt wird (V. 15 ff.), lag auch
dem antiken Kunstschaffen zugrunde. Plastik ist petrifizierter Eros. Ihre addquate Re-
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zeption verhalt sich spiegelbildlich zum Vorgang ihrer Genese und muf3 diese gewis-
sermal3en ruckwarts durchlaufen, um im Stein das inwohnende Leben wieder in die
Anschauung zu holen. Darum ist es erst die Erfahrung der sinnlichen Liebe, die solche
Einsichten er6ffnet und den Betrachter zum Pygmalion macht, dem alles sprechend und
beseelt erscheint.

Doch das ist nur die eine Seite des VVorgangs. Diesem liegt ndmlich sowohl die Dop-
pelstruktur der Attitudes und Tableaux vivants als auch das ambivalente, ja aporetische
Argument der XIII. Elegie zugrunde. Die Geliebte wird im Blick des Sprechers zum
lebenden Bild; unwissentlich stellt sie 'den Marmor' nach und macht dessen Lebenssub-
strat sinnféllig. Auf der anderen Seite aber ist darin impliziert, daf3 dieser Blick sie pri-
mar in Hinsicht auf die Plastik betrachtet und deren Formen geradezu in ihr sucht. Der
mannliche Betrachter 'denkt und vergleicht' und geht dabei zu seinem weiblichen Objekt
auf reflexive Distanz. Der lebendige Leib ist mithin nicht mehr Gegenstand des eroti-
schen Begehrens, sondern der asthetischen Untersuchung. Der Naturkorper wird im
Blick des Mannes - und das entspricht ganz dem Anliegen des Sprechers in der XI-
I1. Elegie (V. 46 ff.) - zum Kunstkorper, er wird gleichsam selbst zur Statue, erstarrt und
erstirbt. So verschmelzen hier zwei Bewegungen: zum einen die Entdeckung der eroti-
schen Dimension der antiken Plastik und deren Belebung, zum anderen der mortifizie-
rende Blick auf den lebendigen Kdorper in seiner sinnlichen Prasenz. Die Kunstwahr-
nehmung wird durch Kdorperwahrnehmung bereichert, berichtigt und eigentlich erst
verstandlich, die Kdrperwahrnehmung aber ist umgekehrt durch die Kunstwahrneh-
mung bestimmt. Kunst wird derart zum Medium des Blicks, gleichsam zum Filter, in
dem eine Bearbeitung der Wahrnehmung und des BewuBtseins erfolgt. Goethe de-
monstriert damit nicht nur erneut seine ‘alte Gabe', Natur, die der Kunst doch zugrunde
liegt, allererst nach deren Vor-Bild zu sehen, sondern markiert zugleich als einer der
ersten einen epochalen kulturanthropologischen Vorgang. Die exzessive Neigung der
Literatur des 19. Jahrhunderts, lebendige Frauen als Marmorbilder zu beschreiben, be-
legt, dal? der Klassizismus, dessen Theoretiker Winckelmann und Herder von Goethe in
kaum verdeckter Form zitiert werden,®® nicht allein ein kunsthistorisches Phanomen ist,
sondern einen wesentlichen Beitrag zu einer neuen Kodierung der Wahrnehmung des
Korpers, ja nachgerade zu einer Form seiner Konstruktion geleistet hat.** Der Klassi-
zismus ist immer auch eine jener vielféltigen kulturellen Formen, in denen der inkalku-
lable erotische Leib der mannlichen Diskursmacht unterstellt, als Kulturgut angeeignet
und entméchtigt wird. Goethes V. Elegie praktiziert jedoch nicht lediglich diesen spezi-
fischen Blick des Mannes auf die Frau, sie fihrt ihn gewissermalRen vor in seinem Zu-

% Elegie V <VI>, S. 405, V.10; Elegie XIIl <XIV>, S. 421, V. 48f.
81 \/gl. Christian Begemann, 'Der steinerne Leib der Frau. Ein Phantasma in der européischen Literatur
des 18. und 19. Jahrhunderts', Aurora, 59 (1999), 135-159.
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standekommen und seiner Vermitteltheit. Das macht sie zu einem metadiskursiven Text,
und das wird sich in anderer Hinsicht noch einmal in den folgenden Versen bestatigen.

Auch die V. Elegie ndmlich gehort zu jenen, die ihre eigene Entstehung thematisie-
ren. Wenn der Sprecher verrat, er habe oftmals ‘auch schon in ihren Armen gedichtet |
Und des Hexameters Mal, leise, mit fingernder Hand, | Ihr auf den Rucken gez&hlt'
(V. 15), dann kénnte man gegen die bisherige Lektlre zu dem Eindruck gelangen, der
Konflikt von Kunst und Liebe sei hier versohnt, beide befanden sich in Harmonie und es
vollziehe sich ein unmittelbares Dichten aus der korperlichen Liebe heraus: Ge-
schlechtsakt und Kunstzeugung in einem. Tats&chlich néhert sich der vielstimmige und
variationsreiche Zyklus in der V. Elegie dieser Position an wie nirgendwo sonst, um sich
dann immer weiter von ihr zu entfernen. Auch hier aber ist es allererst der Schlaf der
Geliebten, eine Art anwesender Abwesenheit, der das Dichten mdoglich macht. Der
'Hauch' der Geliebten ‘durchgliihet' dem Dichter 'bis ins tiefste die Brust' (V. 18), doch
diese buchstabliche Inspiration, die vom Korper ausgeht, weckt nicht das Begehren nach
diesem, sondern die andere, die poetische 'Productivitat’, auf die hier unverkennbar alles
hinauslauft. Die V. Elegie ist von einem ironisch kaum gebrochenen Gestus der Recht-
fertigung durchzogen, die die Belehrung in der Liebesbegegnung betont, (V. 7), den
Zeitverlust dabei kalkuliert (V. 11f.), Kissen und Sprechen in ein hierarchisches Ver-
haltnis setzt (V. 13) und schliellich die poetische Arbeit am Eros in den von der Tradi-
tion beglaubigten Formen vor Augen fuhrt. Ist Amor anfangs der, der den Sprecher
‘anders beschéaftigt' (V. 5), so steht er am Ende ganz im 'Dienst' der Dichtung (19f.).
Blickt man von hier aus auf die Marmorisierung und Asthetisierung der Frau zuriick, die
im ersten Teil der Elegie aufgefallen waren, so 140t sich feststellen, dal? diese Strategie
buchstéblich in den Bereich der Voraussetzungen der Dichtung gehort, insofern sie jene
erotische Distanzierung des weiblichen Korpers bewerkstelligt, deren die Dichtung
bedarf und die sie selbst betreibt. Die ‘fingernde Hand' des Sprechers ist nicht mehr das
Werkzeug eines korperlichen Begehrens, sondern macht den Leib der Frau zum Objekt
einer Einschreibung und verwandelt ihn in das, was auf seiten des Dichters dem Marmor
des Bildhauers entspricht: in Text (Abb. 3).
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Abb. 3: Joseph Caspar (1799-1880), Der Dichter und seine Geliebte, nach 1832. Zeichnung nach dem
Marmorrelief von Friedrich Drake zu Goethes V. Romischer Elegie (Abdruck mit freundlicher Geneh-
migung der Casa di Goethe, Rom).

Der Pfeil, den Amor an der Lebensfackel entzlindet, gibt eine Kompositionslinie vor, die durch den Kopf
der schlafenden Geliebten sowie das Herz und den Arm des Dichters fiihrt, um in der Hand des lauten-
schlagenden Genius zu enden. Das Relais zwischen Amor und Genius sind die ineinander ver-
schlungenen, jedoch uniibersehbar statuarischen Leiber der Liebenden.

5 NARZISS ODER DIE LUST AM TEXT

Wie die XIII. so verdeutlicht auch die V. Elegie den Zusammenhang jener beiden As-
pekte, die den Doppelsinn des Begriffs einer "Poiesis des Korpers" erfullen. Zum einen
scheint die Antriebskraft der Kunst mit der der korperlichen Fortpflanzung identisch zu
sein, zum anderen wird im Akt der poetischen oder bildnerischen Arbeit ein neuer Leib
"geschaffen”. Nur vordergrindig betrifft das allein die Frau, denn durch die Umorgani-
sation der erotischen Energien, die der Kunstproduktion zugrunde liegt, gibt sich auch
der Mann in gewisser Hinsicht einen neuen Korper. Angesichts der Strategien einer
Unterbrechung, eines Aufschubs oder einer Vermeidung der Liebeserfullung, die in den
selbstreferentiellen poetologischen Texten des Zyklus zu beobachten sind, muf} man
sich fragen, wem denn dann eigentlich das vielbeschworene Liebesbegehren gilt. Die
Antwort liegt nahe: Ausgelost von der Frau, gilt es der Kunst selbst. Kaum einen Zwei-
fel daran I&Rt die Elegie XX <XXII>, die vom unwiderstehlichen Drang, um nicht zu
sagen: vom Trieb zur Versprachlichung der Liebesbegegnung handelt und damit die
Entstehung des Zyklus selbst thematisiert.

Dir Hexameter, dir Pentameter, sei es vertrauet

Wie sie des Tags mich erfreut, wie sie des Nachts mich begliickt.
[...]

Und ihr, wachset und bliiht, geliebte Lieder und wieget

Euch im leisesten Hauch lauer und liebender Luft,

Und, wie jenes Rohr geschwiétzig, entdeckt den Quiriten
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Eines gliicklichen Paars schones Geheimnis zuletzt. (FA 1, 1, S. 437f., V. 21ff.)

Die den Zyklus abschlielende letzte Apostrophe des Sprechers wendet sich an den ei-
genen Text, der vom 'schonen Geheimnis' der Liebe redet. Doch diese Liebe wurde dank
der imaginierten Dazwischenkunft des Theseus nicht verschwenderisch an die Geliebte
verausgabt, sondern in die poetische Arbeit investiert. Sie hat sich auf den Text ver-
schoben und richtet sich auf die von organischem Leben beseelten 'geliebten Lieder', die
neuen und wahren Objekte des Begehrens. Das schone Geheimnis der Liebe, von dem
hier gesprochen wird, ist damit immer auch das der Poesie und ihres Zustandekommens
- einer Poesie, die nicht nur elegisch von einem 'gliicklichen Paar' redet, sondern selbst
elegisch aus ebenso glucklichen Paaren besteht: Distichen, Hexametern und Pentame-
tern. Darin scheint auf, was Amor, der Schalk, meint, wenn er sich nicht nur als den
Spender von Stoff, sondern auch von poetischer Form darstellt. Eros wird zum Antrieb,
zum Stoff und zur formalen Struktur des Textes. Er kann dies aber, laut Bekunden sei-
nes eigenen Produkts, nur, indem er den Bezug auf sein Objekt modifiziert, ja preisgibt
und sich in das verwandelt, was man als 'Auto(r)erotik’ bezeichnen kann.?? 'Dichter
sind', bemerkt wenig spater August Wilhelm Schlegel, ‘doch immer Narzisse.®®

Damit kommt ein weiteres Mal Pygmalion ins Spiel, der im Ovidschen Mythos sei-
ne Liebe von den realen Frauen der AuRenwelt ab- und der von ihm geschaffenen weib-
lichen Statue zuwendet. Unzweifelhaft steht er Pate auch bei einem weiteren, noch in
Italien entstandenen Gedicht, aus dem erneut hervorgeht, da® Amors Zustandigkeit sich
nicht nur auf die Liebesdichtung, sondern auch auf die Landschaftsmalerei erstreckt,
also, so darf man verallgemeinern: auf alle Sparten und Themenbereiche der Kunst. In
Amor ein Landschaftsmaler (FA 1, 1, S. 351ff.) evoziert der Liebesgott ein Bild, in das
er zum SchluB 'das allerliebste Médchen' eintragt (V. 46), so ‘'vollkommen' (V. 58), dal}
es schlieBlich zum Leben erwacht. Die galante SchluRwendung, die dem Sprecher alle
erotischen Optionen zugesteht, belegt, dal die kreative erotische Energie, aus der die
Kunstgeburt gezeugt ist, sich danach nicht einfach wieder auf eine reale Frau richtet,
sondern dem eigenen Werk gilt, das die Frau hier ist. Das Werk erscheint erotisiert und
wird gleichsam als ein weibliches Wesen begehrt. Das sollte freilich im Kontext von
Goethes Auseinandersetzung mit Pygmalion gesehen und nicht als Verwechslung von
Kunst und Natur, als ein kruder sexueller Impuls gegentiber dem Kunstprodukt miRver-
standen werden. Es wird vielmehr ein Eros in Szene gesetzt, der das Register gewech-
selt hat, ein "Begehren™ nach dem Werk, nach poetischer Realisation der erotischen
Kraft und der davon ausgehenden Befriedigung, eine spezifische Kunsterotik mithin, die

%2 |ch entlehne den Begriff einem Buchtitel: Annette Keck, Dietmar Schmidt (Hgg.), Auto(r)erotik.
Gegenstandlose Liebe als literarisches Projekt, Berlin 1994.

63 Athenaum. Eine Zeitschrift, hg. von August Wilhelm Schlegel und Friedrich Schlegel, 3 Bde., Ber-
lin 1798-1800, ND Darmstadt, Bd. 1, S. 211.
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zirkul@r und narzifstisch strukturiert ist und im Kunstwerk gespeichert bleibt.

Ihr Charakter 188t sich mit Blick auf die Venezianischen Epigramme illustrieren,
genauer: auf jene Gedichte, die in Form einer Art Binnenzyklus der 'Gauklerin' Bettine
gewidmet sind, einer unverkennbar mignonartigen StraBenakrobatin.®* Die Faszination,
die sie auf den Betrachter austbt, griindet in der komplexen Verzahnung von Artistik
und erotischem "Appeal”. Bettine beeindruckt nicht nur durch ihre schwindelerregende
Virtuositat, sondern ist selbst ganz Kunstfigur, wie 'von der kiunstlichsten Hand ge-
schnitzt' (FA I, 1, S. 451, Nr. 37, V. 1). Sie ist Kunstlerin und Kunstwerk in einem und
eignet sich daher gleichermalien dazu, Probleme der Produktion wie der Rezeption zu
verhandeln. Es ist kein Widerspruch, sondern entspricht vielmehr durchaus Goethes
asthetischen Theoremen zum Verhaltnis von Kunst und Natur, daB sie auf der anderen
Seite reiner Korper sein kann, der der 'Natur' zugeordnet wird: 'Alles ist Glied, und alles
Gelenk' (V. 3 ff.). Die im Motiv des Schnitzens gegebene Anspielung auf Pygmalion®
erklart sich nicht nur aus der Lebendigkeit des kunstgeméalen 'Figiirchens', sondern auch
aus seiner erotischen Wirkung. Dal} diese nicht in schlichten Kopulationsphantasien
liegt, wie man vielleicht zundchst vermuten mdchte (vgl. S. 470, Nr. <32>), zeigt sich
jedoch schnell. Das Eigentimliche an der Erotik der Gauklerin ndmlich besteht gerade
darin, daf sie von ihrer akrobatischen Kunst gar nicht zu trennen ist, sondern geradezu
mit ihr zusammenfallt. Das gilt fir die Akrobatin selbst wie fur ihren Betrachter. Das
durch Eingriffe der NachlaBverwalter zum Teil unleserlich gemachte Epigramm <35>
verrat immerhin soviel, dal’ Bettines Entjungferung das Resultat ihrer 6ffentlich prakti-
zierten Korperkunst ist. Goethe bedient sich hier der bereits zitierten topischen Meta-
phorik, nimmt sie jedoch buchstablich und tbertragt sie aus ihrem urspriinglich pejora-
tiv moralisierenden Kontext in einen ganz anderen, hochst folgenreichen &sthetischen
Horizont. 'Ach wer einst zuerst dich liebet, er findet die Bliite | Schon verschwunden, sie
nahm friihe das Handwerk hinweg' (ebd., S. 471, V. 3f.). DaR8 Kunst hier eine - wie auch
immer modifizierte - Form der Sexualitét ist, ist darum so entscheidend, weil die Artis-
tin zugleich ein Spiegel des Poeten ist. Einem imaginaren Kritiker gegentber rechtfer-
tigt der Sprecher seinen scheinbar fragwurdigen Gegenstand mit dem Argument, ‘Gauk-
ler und Dichter' seien ‘gar nahe verwandt, ziehen sich Gberall an' (ebd., S. 454, Nr. 49,
V. 5f.). Diese Analogie, die sich bei Goethe auch sonst (beispielsweise in der Theatrali-
schen Sendung) findet, enthdllt, dal die Bettine-Gedichte zu einem guten Stiick &s-
thetische Selbstreflexion betreiben. Das gilt auch, und gerade, fiir das von den Inter-
preten aus naheliegenden Griinden weder wahr- noch ernstgenommene, zwischen Ko-

% FA, 1, S. 451 ff., Nr. 36-47 sowie die NachlaBepigramme S. 470f., Nr. <30> bis <35>. Vgl. dazu
auch Wolfdietrich Rasch, 'Die Gauklerin Bettine. Zu Goethes Venetianischen Epigrammen’, in: Aspekte
der Goethezeit, hg. von Stanley A. Corngold, Michael Curschmann und Theodore J. Ziolkowski,
Géttingen 1977, S. 115-136.

% publius Ovidius Naso, Metamorphosen, hg. von Erich Résch, 10. Aufl. Miinchen / Ziirich 1983,
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mik und Obszonitét changierende NachlalRepigramm <34>.

Was ich am meisten besorge: Bettina wird immer geschickter,

Immer beweglicher wird jegliches Gliedchen an ihr;

Endlich bringt sie das Zlingelchen noch ins zierliche F[6tzchen]

Spielt mit dem artigen Selbst, achtet die Méanner nicht viel. (Ebd., S. 470f.)

Akrobatik, Kunst, ist hier nachgerade dasselbe wie sexuelle Befriedigung.®® Deren be-
sondere Auspragung grindet im eigenen Konnen, findet an diesem - und also an sich
selbst - Genuige und schliel3t das andere Geschlecht aus. Sie entspricht darin ganz der
Auto(r)erotik des Dichters, der seine sexuellen Energien von der Frau aufs begehrte und
geliebte Werk umlenkt, sich in dieser Hinsicht autark macht und darin narzifdtisch auf
sich selbst zurtickwendet.

Dal3 diese Zusammenhénge nicht punktuell bleiben, freilich in dieser Kral3heit auch
nur im Medium der erotischen Dichtung entfaltet werden kénnen, zeigt die zweite pria-
peische Elegie, von der man mit guten Griinden vermutet hat, sie habe eine Art Epilog
zu den Romischen Elegien bilden sollen.®’ Diese namlich sind der eigentliche Gegens-
tand der Danksagung, die Priapus, der phallische Gott der Garten, der Fruchtbarkeit und
der sexuellen Lust, an den Dichter richtet. Bisher habe er, hdBlich, beschmutzt und mif-
achtet, 'hinten im Winkel des Gartens' stehen missen, und erst die '‘Bemihung' des
Kinstlers habe ihn verschont, ja vergéttlicht und damit gesellschaftsfahig gemacht
(ebd., S.440f., V.1, 11 ff.). Das ist allerdings ein Geschéft auf Gegenseitigkeit. Denn
fur seine Erhebung und Veredelung im Medium der Kunst zeigt sich Priapus erkennt-
lich, indem er dem Dichter grenzenlose Potenz schenkt:

Dafir soll dir denn auch halbfuRlang die préchtige Rute

Strotzen vom Mittel herauf, wenn es die Liebste gebeut

Soll das Glied nicht ermiiden, als bis ihr die Dutzend Figuren

Durchgenossen wie sie kinstlich Philénis [eine sagenhafte griechische Hetére] erfand.
(V.19 ff.)

Der Elegie lait sich eine triadisch gegliederte Kulturgeschichte der Sexualitét in
nuce unterlegen, die mit dem fur die Romischen Elegien auch sonst maRgeblichen Ge-

Liber X, S. 370f., V. 247f.

% \/gl. dazu auch das 81. Epigramm. Hier werden die Musen, die dem Reisenden lediglich 'kleine
Gedichte' vergdnnen, mit dem Madchen verglichen, 'das keine Zeit hat, und eilig | Im VVorbeigehn nur
freundlich mir streifet den Arm'. Wenn der folgende Musenanruf bittet 'O! behaltet dem Freund gréRere
Gunst noch bevor', dann wird auch hier - wenngleich weniger drastisch - erfiillte Sexualitit mit dem
Dichten gleichgesetzt (ebd., S. 460).

%7 \/gl. Vaget (Anm. 40), S. 104. Zuletzt dazu Riedel (Anm. 41), S. 156ff.; dort auch zur bisherigen
Forschung. Goethes intensives Interesse an der Gestalt des Priapus belegt der Band Die Erotica und
Priapeia aus den Sammlungen Goethes, hg. von Gerhard Femmel und Christoph Michel, Frankfurt /
Leipzig 1990.
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gensatz von antik und modern operiert. Hatte die Antike, die Epoche einer "Ars amato-
ria", einen unbefangenen Umgang mit den Liebesgottheiten gepflegt, so regrediert der
Représentant der Sexualitat anschlieRend in eine Verfassung, fur die seine Situierung im
verwilderten hinteren Winkel des Gartens symptomatisch ist, in einem an die Natur zu-
rickfallenden Raum einstmals kultivierter Natur. '[S]chlimm hatte die Zeit mich ver-
letzt', klagt Priapus (V. 2), und das Schlimmste ist, dal3 er in der Epoche seiner Mif3-
achtung um seine wesentliche Eigenschaft zu kommen scheint. Der ‘'veraltete Stamm’,
das 'durre Gereisig', das ‘faule verlorene Holz' (V. 3, 5, 10) deuten auf Impotenz, ja Kast-
ration hin, die auf der einen Seite auf eine nicht geerntete Uberfiille, eine ungelebte Se-
xualitat bezogen werden ('Kirbisranken schmiegten sich auf am veralteten Stamme, |
Und schon krachte das Glied unter den Lasten der Frucht', V. 3f.), auf der anderen Seite
auf das Ekelhafte des fakalen 'Unflats', mit dem Priapus 'besudelt' ist (V. 7, 9). Wenn das
eine Diagnose der Gegenwart Goethes ist, dann kénnte man hier eine Anspielung auf
Strategien sexualpadagogischer Schriften der Aufklarung vermuten, die den Ge-
schlechtsverkehr durch Hinweis auf die N&he bzw. Identitat von Sexual- und Ausschei-
dungsorganen ekelhaft zu machen suchten.®® Charakteristisch also ist, daR die MiBach-
tung, Vernachlassigung und VVerwerfung des Sexus ihn verkiimmern lassen, ihn blockie-
ren und mit VVersagen bedrohen. Erst in einer dritten Phase, so wird hier in ironischem
Optimismus die (tatsachlich vollig andersartige) Reaktion der Leser vorweggenommen,
komme es durch die Bemiihung des Dichters zu einer Rehabilitierung der sinnlichen
Liebe.

Das eigentlich Aufschluf3reiche dieser Passage ist jedoch etwas anderes: Wird sug-
geriert, dal? die Sexualitat im gegebenen Zustand unkultivierter Verwahrlosung recht
eigentlich gar keine sei, so wird strotzende Potenz erst Uber den Akt des poetischen
Schreibens gewonnen. Der Dichter rehabilitiert und veredelt den Sexus nicht nur, er
konstituiert ihn flr seine Person allererst, indem er Uber ihn schreibt. Dal Sexualitét
dabei in den 'kinstlichen' Stellungen der Philénis, einer umgekehrten Bettine quasi,
selbst Kunstcharakter annimmt, ist nur konsequent. Die Schrift ist Aphrodisiakum, Me-
dium und Ziel des Eros: Dichtung ist selbst ein Modus von Sexualitét, die keineswegs
bloR Metapher fir dichterische Potenz ist, sondern als durchaus korperlich in Szene
gesetzt wird. Einer solchen Imagination von Kunst ist mit dem Begriff der Sublimierung
schlecht beizukommen. Es mag irritieren, dal? Goethe andernorts die Kunst als ‘aus dem
Verstande' entsprungen (vgl. o. FA 1, 13, S. 84, Nr. *1.575), aus dem Kopf geboren
bezeichnet (vgl. 0. FA I, 15.1, S. 411). Auch dort aber weicht er den traditionellen Ge-
gensatz von Geist und Korper, Kultur und Natur auf, indem er die geistigen Vermogen
renaturalisiert und die kiinstlerische Uberschreitung der Natur in deren eigener Imma-
nenz ansiedelt. Die im Bild der 'Kluft' gefa3te fundamentale qualitative Differenz beider

%8 \/gl. zu diesem Aspekt Begemann, Furcht und Angst (Anm. 51), S. 224f. u.6.
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Pole wird mit der einen Hand bestétigt und mit der anderen kassiert. Goethes erotische
Dichtung macht mit der zuletzt genannten Seite dieses VVorgangs Ernst und nahert sich
dabei entschieden einem Punkt, an dem die absolute Unterscheidung von Korper und
Geist ihren Sinn einbuft. Sie zeigt, was die Ruckholung des Geistes in Natur im Extrem
heilen kann: Entstehung von Kunst ist Poiesis aus dem Kdorper. Ein "sublimatorisches™
Moment wére dabei allenfalls im Modell der Kraftebkonomie dingfest zu machen, in
der Konkurrenz von korperlicher Erfullung und poetischer Verarbeitung der Liebe, in
der Rickung, die den Korper des Kinstlers von dem der Frau distanziert. Dagegen
spricht, daR die Kunst dabei weniger als Vergeistigung denn als eine alternative eroti-
sche Erfullung gezeigt wird, als eine andere Form des Sexus, die der Denkfigur der
‘anderen Natur' entspricht und belegt, dal} Sexualitat bei Goethe implizit als eine multip-
le, eine polymorphe Energie aufgefa3t wird, die sich nicht allein in der Berlhrung der
Korper realisiert. Diese Befunde klaren, beildufig gesagt, auch dartber auf, dal kein
Widerspruch vorliegt zwischen dem ausdrticklichen Lobpreis der sexuellen Liebe, den
die neuere Forschung hervorhebt, und ihrer Substitution durch die Poesie: Das Reden
vom Sexus ist ja selbst schon das Erotische an der erotischen Dichtung und seine eigene
Erfullung.

Goethes Entfaltung der erotischen Dimension der Dichtung geht einher mit einer
spezifischen Selbstkonstitution des Dichters als Geschlechtswesen - in mancher Hin-
sicht das Komplement jener zweiten Geburt zum Dichter, als die Goethe seine Italieni-
sche Reise inszeniert.”® Mit der Umpolung mannlicher sexueller Energien und ihrem
Registerwechsel arbeiten die selbstreflexiven poetologischen Texte, so war zu sehen,
nicht nur an einem besonderen Blick auf den Korper der Frau, sondern auch an einer
Imagination der Physis des Dichters. Dessen Geschlechtscharakter ist zunachst un-
eindeutig. Adaptiert der Poet im Paradigma der strikten Naturalisierung seines Tuns die
mdtterlichen Qualitaten eines Gebérenden und eines Aufziehenden (das Bild von Henne
und Kiken), so werden diese in der Vorstellung der paternalen Kopfgeburt méannlich
umkodiert. Der EinschluB genuin weiblicher Fahigkeiten tragt Zige einer Kom-
plettierung des Mannlichen um das, was diesem von "Natur" aus fehlt, Zuge aber auch
einer Aneignung, die mit dem Ausschlu® der Frau aus dem mannlichen Schépfungsakt
einhergeht und der Autarkie des Mannes dient. Wie sich die Sexualitat des Dichters
tendenziell von der Geliebten als ihrem Objekt abldst und in Gestalt der Kunsterotik
eine neue, gleichfalls im Korper grindende, aber doch (im Hinblick auf ihren Gegen-
stand) entkorperlichte Form annimmt, so l6st sich auch die alleinige Fahigkeit des Geba-
rens von der Frau und geht in die Kompetenz des Kiinstlers ein. Es ist darum auch we-
niger befremdlich, als es zunachst vielleicht wirken mag, dall der Dichter am anderen

% In der Identifikation mit der eigenen Autorschaft kulminiert am Ende die firr die Italienische Reise
zentrale Motivik der 'Wiedergeburt', der zweiten Geburt und des neuen Lebens, vgl. FA 1, 15.1, S. 158,
160 u.6., v.a. dann S. 416, 556.
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Ende der Skala seiner Selbstimaginationen - in der zweiten priapeischen Elegie - ganz in
eine phallisch-ménnliche Geschlechtsidentitat zurtickkehrt. Wie ihr Gegensatz aber ist
sie bei allem Rekurs auf die Faktizitat der Natur, der Goethes Reflexionen und seine
Bildlichkeit durchzieht, selbst keine "naturliche™ Gegebenheit, sondern der Effekt einer
spezifisch dichterischen Poiesis.
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