Karlheinz Schulz

Wandlungen und Konstanten
in Goethes Asthetik und literarischer Laufbahn

Vorbemerkung

Karlheinz Schulz, Autor einer Goethebiographie, hat ein ausgearbeitetes, aber noch nicht
abgeschlossenes und redigiertes Typoskript ,,Asthetische Anarchie. Ein Epochenphinomen
von 1794 bis 1848 hinterlassen. Aus diesem Werk wird hier das fiinfte Kapitel ,,Wandlungen
und Konstanten in Goethes Asthetik und literarischer Laufbahn‘ wiedergegeben. (Mit Ge-
nehmigung der Erbin publiziert im Januar 2010.)

Zu Goethes Stellung in Literatur um 1800 gab es vor allem beziiglich der Frage Klassik oder
Romantik bzw. zwischen Klassik und Romantik schon lange Diskussionen, die alle die dsthe-
tische Anarchie der Zeit nicht beriicksichtigten. Sie kalkulierten daher nicht ein, dass der
Schriftsteller, wie oben anhand der "Lehrjahre™ gezeigt, nach dem Abschluss eines Werks
einfach eine andere, verschiedene Poetik auggreifen konnte und der standige Wandel ein
Grundmuster seiner literarischen Laufbahn ist.

Im folgenden geht es vor allem darum, die unterschiedlichen asthetischen Auffassun-
gen zu zeigen, die er in dem sich allméhlich verschiebenden Literaturbereich der Zeit ein-
nahm. Und so wenig typisch oder vielmehr ausgesprochen individual und sogar goethe- und
geniegeméal seine Haltung auch sein mag, sagt sie doch einiges Uber die Formen der
Disloziierung gegentber uberlieferten, eher festen Verhaltensmustern - solchen eines
Epochenstils -, die nun moglich waren und sich ergreifen bzw. nutzen lieBen. Schlie3lich war
Goethe insgesamt ein recht fruchtbarer Dichter, dessen Werk allerdings grofiten Schwankun-
gen unterlag - die Spannbreite zwischen dem Besten und dem Belanglosesten (hofische Ge-
brauchsliteratur, Singspieltexte), ist nirgendwo so groR wie bei ihm. (Bei Tieck zeugen auch
die schwachsten Werke noch von einem gewissen Naturtalent und spater von grof3er Kenner-
schaft seines Metiers (Professionalitét); einen "Faust" oder etwas, das Goethes schonsten Ge-
dichten gleichkéme, hat er freilich nicht geschrieben. Hingegen versteht es Goethe, auch Tex-
te zu verfassen, die fast amateurhaft wirken - seine Singspieltexte sind mit den Libretti von da
Ponte wirklich nicht zu vergleichen; warum, ist eines der Rétsel, die man bei ihm findet.)

5.1.Goethes Haltung zur Asthetik und der Wandel des Sturm und Drang

Es ist eine verhaltnismélRig einfache Tatsache, dass sich der Schri1‘tste||er3 in seinem ganzen
Leben nie in ausfiihrlicher und abgeschlossener Form zur Asthetik duRerte.” In der friihen Sul-
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zer-Rezension von 1772 fand sich dazu nur die vage Bemerkung, dass diese ein "unermef3li-
che(s) Feld" sei. In der Theatralischen Sendung, die 1786, vor der Abreise nach Italien, ihre
uberlieferte Gestalt annahm, gab es einen deutlicheren Einwand gegen eine theoretsische Be-
handlung der Materie. Er lautete einfach, dass "der Dichter eher ist als der Kritiker." Dieselbe
Haltung wurde spéater in nur wenig veranderter Form auch Schiller gegenuiber vertreten. Am
6.1.1798 hiel3 es an diesen: "So lange ein Kunstwerk nicht da ist hat niemand einen Begriff
von seiner Mdglichkeit ...". Goethe spricht nicht vom Begriff des Kunstwerks, sondern von
dem seiner Mdglichkeit, worunter auch die Bedingungen seines Entstehens fallen, die von
keiner irgendwie gearteten Asthetik erkannt, gesehen oder sonst irgendwie antizipiert werden
konnen. Dies erscheint ihm als Grundvoraussetzung von Kunst - wohl mit Recht; und es be-
grenzt die Rolle der Asthetik insofern, als dadurch alle normativen Vorschriften tiberfliissig
werden. Wenn sich in keiner Weise absehen lasst, wieso und warum ein Kunstwerk entsteht,
ist es sinnlos, irgendwelche Normen vorzugeben, und Asthetik lasst sich darum sinnvoll nur
noch a posteriori betreiben, als Reflexion des Gegenstands. In eben diesem Sinn taucht sie
auch bei Goethe wiederholt auf, der sich bei aller Skepsis gegenliber normativen Begriffen
und theoretischen Entwdirfen in seinem Leben doch erstaunlich oft mit verschiedenen Fragen
der Asthetik beschaftigt. Er geht dabei auch auf das Verhiltnis von Theorie und Praxis ein.
Anlasslich einer Rezension seines Kleinepos "Hermann und Dorothea” schrieb er am
30.6.1798 in einem Brief an Schiller: "Sie haben einen recht wichtigen Punct berihrt: die
Schwierigkeit im praktischen etwas vom theoretischen zu nutzen. Ich glaube wirklich dass
zwischen beyden, sobald man sie getrennt ansieht, kein Verbindungsmittel statt finde, und
dass sie nur in so fern verbunden sind, als sie von Haus aus verbunden wirken, welches bey
dem Genie von jeder Art statt findet."

Hier macht sich wieder der Irrationalismus bemerkbar, der bei Goethe mit einem strik-
ten Genieglauben verbunden ist. Denn dass Theorie und Praxis der Kunst nicht mehr unmit-
telbar zu verbinden sind, wenn man dieser ein stets irrationales, vom Verstand nicht ganz auf-
zulésendes Element einrdumt, ist an und flr sich logisch. Wa-rum nun aber das Genie doch
wieder eine Vermittlung zwischen beiden herstellen kénnen soll, wie Goethe es hier aus-
driicklich haben machte, entzieht sich rationaler Einsicht. In jedem Fall war Asthetik fiir ihn
etwas, das einerseits nitzlich sein konnte - als Reflexion -, andererseits aber nur sehr begrenz-
te Geltung hatte - und wie weit, entschied allein das Genie. So merkwurdig sich die diesem
eingeraumten exklusiven Rechte ausnehmen mégen, muss man sich tber eines im klaren sein:
wenn Goethe keine rationale Vermittlung zwischen Theorie und Praxis zulie, so handelte er
durchaus konsequent. Denn hétte er sie zugelassen, so hétte er auch konzedieren mussen, dass
die Theorie sehr wohl die Praxis zu beeinflussen vermochte.

Einen solchen Einfluss der Theorie auf die Praxis hat es, historisch gesehen, natirlich
mehrfach gegeben. Man hatte vor allem im Zeitalter des Rationalismus gedacht, Kunst durch
Regeln erfassen und beschreiben zu kdnnen - was im Sturm und Drang zum erstenmal vehe-
ment abgelehnt wurde, und Goethes Brief von 1798 an Schiller zeigt nicht zuletzt, dass er in
diesem Punkt weiterhin auf der inzwischen ein Vierteljahrhundert alten Position beharrte: eine
Einmischung von asthetischen Vorschriften in die Kunst lehnte er nach wie vor ab. Selbst zu
der Zeit, als er den Brief verfasste oder vielmehr sogar noch etwas spéter gab es freilich
Schriftsteller, die von der Regelpoetik ausgingen: 1807 und 1808 traf Goethe in Karlsbad auf
Tiedge und notierte Uber dessen Auffassungen in seinem Tagebuch: "ohne den mindesten
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Begriff, dass an der Kunst als Kunst etwas zu schatzen sey ... .6 Der Regelpoetiker Tiedge
konnte in seinen Augen naturlich nicht die geringste Vorstellung davon haben, dass Kunst ein,
um es modern zu sagen, autonomes Gebiet war, das sich nicht mit irgendwelchen rationalen
Begriffen von aufl3en zergliedern und ordnen liel.

Wenn sich Goethes Ablehnung von Normen zun&chst ganz folgerecht gegen den Rati-
onalismus und dessen Unterwerfung der Kunst durch Theorie wandte, hatte sie aber doch
immer ein irrationales, von den eigenen Interessen diktiertes Moment an sich. Denn nach dem
bewussten Ausschluss der Theorie liel sie dann doch wieder eine Vermittlung zur Praxis zu -
jedoch nur unter der Pramisse, dass das Genie eine solche herzustellen vermdge. Die Kon-
struktion war ersichtlich ganz den eigenen Bedrfnissen angepasst, und Goethe konnte sich
damit immer wieder auf Reflexionen einlassen - lag es letztlich doch ganz beim Genie bzw.
ihm selbst, dartiber zu entscheiden, wieviel er davon gebrauchen wollte.

So dienen Goethes Uberlegungen zur Asthetik meist als Mittel der Selbstreflexion,
allgemeiner auch dem, was er selbst als Bildung versteht: in dieser eingegrenzten Funktion
tauchen sie fast Uber sein ganzes Leben hinweg immer wieder auf. Und die Stellen in seinen
Werken, Briefen, Aufsitzen, Rezensionen, Programmschriften oder Anmerkungen zu Uber-
setzungen, die sie enthalten, spiegeln denn auch die Rahmenbedingungen seiner Produktion
und die grundlegenden Umschwiinge und Umbriche seiner literarischen Laufbahn wider.

Bevor man sie verfolgt, muss man sich vergegenwaértigen, dass Goethe - im Gegensatz
zu dem eine Generation jungeren Tieck - oft noch in traditioneller Weise an die sog. Muster
ankniipfte, die groRen Vorbilder, die aus der Uberlieferung und insbesondere der Antike ka-
men. Diese Haltung war bis in den Sturm und Drang hinein Ublich und gangig; denn die "lite-
rarische Revolution”, die man dieser Richtung spéater zuschrieb, bestand nicht in jener Ablo-
sung von der Tradition durch ihre Relativierung, wie sie spater Tieck mit Hilfe eines histori-
schen Kunstbegriffs unternahm, sondern erst einmal in einer Auswechselung der Muster. Man
hatte sich bisher meist an antiken Autoren orientiert; nun nahm man sich andere Dichter zum
Vorbild, die, von Shakespeare und Goldsmith abgesehen, wiederum aus der Antike kamen:
Pindar und Homer gehérten zu den Heroen der Sturm und Drang-Bewegung.

An Goethes Beispiel l&sst sich dies etwas genauer verfolgen. In seinen Leipziger Jah-
ren war der junge Dichter von Klassizismus und Rokoko gepragt und ein Anhanger Oesers
und Winckelmanns gewesen. Die Begegnung mit Herder in StraBburg, die fur ihn so groRe
Bedeutung bekam, bewirkte jedoch, dass sich seine bisherigen dsthetischen Grundsétze unter
dem Einfluss des etwas alteren und damals schon namhaften Schriftstellers stark verschoben.
Der Vorgang wurde in der viel spateren und vor allem in Bezug auf Goethes Leben und seine
Verhdltnisse oft sehr dichterischen Autobiographie erstaunlich genau festgehalten. Vergil,
Ovid und Horaz hatten stets zu den bevorzugten Mustern des Klassizismus gehort, und er
selbst hatte eine besondere Vorliebe fir Ovid gehegt. Doch Herders erste Téatigkeit bestand
darin, ihm diese grundlich zu verderben. In der Autobiographie heil3t es: "Er hatte mir den
Spal® an so manchem, was ich friher geliebt, verdorben und mich besgnders wegen der Freu-
de, die ich an Ovids Metamorphosen gehabt, aufs strengste getadelt.” Die erstaunlich genau
angefuhrte Begrundung flr Herders Kritik war: "es sollte sich keine eigentliche unmittelbare
Wabhrheit in diesen Gedichten finden; hier sei weder Griechenland noch Italien, weder eine
Urwelt noch eine gebildete, alles vielmehr sei Nachahmung des schon Dagewesengn und eine
manierirte Darstellung, wie sie sich nur von einem Ubercultivirten erwarten lasse."
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Dass Herder neben strenger Kritik auch positive Mal3stabe bereithielt, ist hinlanglich
bekannt: er vermittelte Goethe die neuen literarischen Vorbilder Homer, Pindar und Uberdies
ein neues Bild von Shakespeare (- den englischen Dramatiker hatte er zuvor schon gekannt).
Die Autoren der lateinischen Antike, die als Muster der Eleganz und Prédgnanz  gegolten hat-
ten, wurden also durch diejenigen der griechischen Antike und durch Shakespeare ersetzt, die
nach damaligem Verstandnis die asthetischen Kategorien von Natur, Genie und Originalitat
représentierten. Dies war die "Revolution” des Sturm und Drang im urspriinglichen Sinn des
Worts: man ging zu den Fundamenten seiner Kunstauffassungen zuriick und revidierte sie
grundlegend. Herder war einer der Vorreiter dieses Wandels, und sein Einfluss war ausge-
sprochen nachhaltig und hatte auch fiir die gesamte nachfolgende Literatur und Literaturge-
schichte grolRe Bedeutung. Denn mit der Ersetzung der lateinischen Klassiker Vergil, Horaz
und Ovid durch Homer, Pindar und Shakespeare, die im letzten Drittel des 18.Jahrhunderts im
Zeichen der "Naturpoesie™ vollzogen wurde, fand auch ein Wandel der Wertnormen statt.
Von nun an galten nicht mehr die lateinischen, sondern die griechischen Klassiker und Sha-
kespeare als die Gipfel der Poesie, und aus dieser Bevorzugung wurde eine literarische Norm,
die sich bis ins 20.Jahrhundert hielt. Zumindest in Deutschland, wo sie durch eine sehr starke
neu-humanistische Tradition immer wieder bekraftigt wurde. In England dagegen, wo der
Neuhumanismus keinen so nachhaltigen Einfluss ausubte, erlebten die lateinischen Autoren,
nachdem sie auch dort um 1800 von den griechischen in den Hintergrund gedréangt worden
waren, spéater wilelder eine Aufwertung und erlangten erneut eine hohe, den Griechen ebenbir-
tige Reputation.  Literarische Wertnormen beruhen also auf einmal vorgenommenen und in
diesem Sinn historischen Wertsetzungen, und sie werden je nach der kulturellen Tradition
eines Landes und dessen Institutionen (Literaturbereich, Universitaten, Schulen etc.) immer
wieder erneuert und bekréftigt oder aber in Frage gestellt und durch neue ergénzt oder berich-
tigt.

Dass im Sturm und Drang drei so kunstvolle Dichter wie Pindar, Homer und Shakes-
peare als Vertreter der Naturpoesie verstanden wurden, beruhte darauf, dass sie einen Gegen-
satz zu der bisher bevorzugten lateinischen Tradition und deren Wertnormen verkorperten.
Die Malistédbe von Harmonie und Eleganz, die im Rokoko-KIlassizismus der Leipziger Jahre
Goethes - er schrieb damals anakreontische Gedichte - das hochste Ansehen genossen hatten,
wurden nun als "Uberkultiviert" und "maniriert” demontiert; so lauteten die Argumente, mit
denen Herder Goethe seine bisherige Vorliebe fiir Ovid zu verderben wusste. Die verfeinerte
altere Kultur wurde von urspringlicheren und weniger artifiziellen Formen abgel6st, die zwar
grober waren, mit denen sich aber eine groRere Ausdruckskraft erlangen lieR. Damit - mit
dem Ubergang zu expressiven Kunstmitteln - begann neben dem Traditionswechsel jedoch
ein zweiter Verénderungs- und Erneuerungsprozess einzusetzen, der bald groRe Auswirkun-
gen hatte: denn die neuen, expressiveren Formen erwiesen sich als geeignete Ausdrucksmittel
fir den birgerlichen Individualismus.

Zuerst missen wir uns aber mit den Auswirkungen von Goethes teilweise noch sehr
traditionsgebundenen Vorstellungen von Poesie auf seine literarische Praxis befassen, damit,
dass ihm trotz seiner Ablehnung regulierender Normen anders als dem eine Generation jiinge-
ren Tieck die Uberlieferten groen Muster noch als Wegweiser galten, an denen sich der
Kinstler zu orientieren und mit denen er nicht selten sogar zu wetteifern suchte. Vor allem
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Goethes Versuch, in die Nachfolge des im letzten Drittel des 18.Jahrhunderts neu entdeckten
und als exemplarische Verkdrperung von Natur und Originalitat gepriesenen Shakespeare zu
treten, erwies sich als ein tberaus schwieriges und letztlich nicht durchfihrbares VVorhaben.

5.2.Das Problem der Shakespeare-Nachfolge und die Theatralische Sendung

Eine Anlehnung an Shakespeare bereitete in den Jahren um 1770 schwerwiegende Probleme:
das damalige Theater war eine Illusions- und Guckkastenbiihne, die den Formen des franzosi-
schen Dramas entsprach, fur die die Stiicke des Engléanders jedoch ungeeignet schienen. Da
man noch nicht historisch dachte und sich nicht dartiber klar war, dass die elisabethanische
Buhne ganz anders beschaffen gewesen war als das franzosische Theater, sondern dieses als
eine vorgegebene und nahezu unabénderliche Institution betrachtete, kam man zu der heute
merkwirdig anmutenden, aber zeittypischen Vorstellung, dass die Werke Shakespeares gar
nicht fir Blhnenauffihrungen geschrieben worden seien. Die literarische Folge war, dass
Autoren, wenn sie an den englischen Dramatiker anknipften, nicht fur das Theater schrieben,
sondern sog. Lesedramen schufen.

Ein Musterbeispiel ist der Gotz von Berlichingen. Goethe &uRerte in einem Briefkon-
zept aus dem Jahr 1804 (ber seine damaligen Bemihungen, das Stiick auf das Theater zu
bringen: "Ich habe mich zu einem Versuch verfiihren lassen meinen Go6tz von Berlichingen
auffihrbar zu machen. DieBlg/var ein fast unmogliches Unternehmen, indem seine Grundrich-
tung antitheatralisch ist ...". Es war deshalb "antitheatralisch”, weil das Werk urspriinglich
nicht fiir die Buhne, sondern als Lesedrama konzipiert worden war. "Geschichte Gottfriedens
von Berlichingen mit der eisernen Hand. Dramatisirt” hatte die originale Fassung gelautet, in
der ein Bezug zum ch%lyspiel nicht vorgesehen war und darum auch keine Zensur bei ansto-
Rigen Stellen stattfand.

Im Jahr 1773 konzedierte Wieland in seinem Agathon, der damals eine Neuauflage er-
lebte, an den zeitgendssischen Geschmack noch, dass Shakespeares Stiicke "meistens keinen
oder doch nur einen sehr fehlerhaften, unregelméRigen und schlecht ausgesonnenen Plan ha-
ben". Er schrankte diese nicht eben giinstigen AuBerungen Gber "den" Dramatiker der Weltli-
teratur lediglich mit den Worten ein: "Man tadelt dies - und denkt nicht daran, dass seine Sti-
cke eben darum desto natiirlichere Abbildungen des menschlichen Lebens sind".13

Bei zeitgendssischen Auffihrungen wurden Shakespeares Stiicke darum in einschnei-
denden Bearbeitungen auf die Biihne gebracht. Ein relativ bekanntes Beispiel dafiir gab der
Schauspieler und Theaterdirektor Friedrich Ludwig Schroder, der sich im Jahr 1776 in Ham-
burg den Hamlet vornahm. Derartige dramaturgische Bearbeitungen waren eine Konsequenz
des Urteils, das die Zeitgenossen ber Shakespeare abgaben: wenn man seinen Stiicken bei
aller Genialitat und Treue gegeniiber der Natur nur einen "schlecht ausgesonnenen Plan" zu-
billigte, war man logischerweise berechtigt, fur eine Theatelr?uff[]hrung auch schwerwiegende
Eingriffe bis in den Handlungsverlauf hinein vorzunehmen.

Es ware vollig falsch, wenn man diese Vorgange und die Diskussionen darlber als ein
ephemeres Problem der 70er Jahre des 18.Jahrhunderts ansdhe. Als Grillparzer in seinen Ju-
gendjahren, also wohl etwas nach 1800, eine "Theater-Bibliothek mit allen in Wien aufge-
fihrten Stucken" in die Hand bekam, war darin "von Schiller und Goethe gar nichtsisvon Sha-
kespeare aber nur Hamlet und Lear in der Schréderischen Bearbeitung™ zu finden.  Und ein
weiteres Vierteljahrhundert spater schrieb Grabbe in dem Aufsatz Uber die Shakspearo-
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Manie von 1827, dass "die alten Bearbeitungen des Hamlet und des Lear von Schrdder, Beck
usw." in Berlin immer noch auf dem Theater seien, und nannte als Grund dafir, "Schlegels
Ubersetzung [mache] keligl rechtes Glick™: "trotz der besten Schauspieler” sei sie auf der Buh-
ne kaum durchzusetzen.  Grabbe lasterte dann natlrlich gehorig dariiber, dass die Dramen in
den alten Bearbeitungen "zu wahren Familienstiicken aus der Diderot-lessingschen Schule”
gemacht wirden: insbesondere den ""Lear” gibt uns die dltere Bearbeitung als einen “edlen”
‘schwachen” pére de famille, durch seine Kinder in ifflandisch hausliches Ungliick geraten."17
Es ist nicht klar, von wem die von Grabbe gemeinte Version stammt; aber zur Zeit von
Schroders "Hamlet"-Auffihrungen in Hamburg hatte Iffland (1759-1814) ja kaum das Thea-
ter betreten, geschweige das von ihm kreierte Familienstiick die Blihne so erobert, dass es als
Losung der Probleme der Guckkastenbiihne erscheinen konnte, den "King Lear™" nach ihrem
Muster umzuarbeiten.

Weimarer Klassik und Jenaer Romantik hatten das zeitgendssische Theater also noch
nicht durchdrungen. Man ifflandisierte 1827 auf der Buhne auch noch gehorig - mehr als zehn
Jahre nach dem Tod des Verfassers der Familienstiicke. Erst die spatere Literaturgeschichte
hat solche Erscheinungen verbannt, und die Anarchie der unterschiedlichen Kunstrichtungen
der Epoche war folglich erheblich groRer, als man zuerst vielleicht denkt. Um 1830 war selbst
Kotzebue noch sehr gegenwértig. Als H. C. Andersen, der bekannte dénische Mé&rchendichter,
bei einer Reise nach Deutsl%lland 1831 in eine kleine sachsische Stadt kam, wurde dort ein
Stiick von diesem gespielt.  Es war ganz offenkundig erst die spatere, Goethe und Schiller
zu Heroen stilisierende Literaturgeschichte, die solche Erscheinungen aus dem Bild der Jahr-
zehnte nach 1800 strich und damit die "asthetische Anarchie"” der Epoche unterdriickte.

Doch nun zur literarischen Entwicklung, die nicht ganz so verlief wie die auf den
Biihnen. Herders Aufsatz Uber Shakespeare hatte ausdriicklich gegen das zeitgendssische
Vorurteil Stellung genommen, dass dieser "wenn auch ein grosser Dichter, doch kein guter
Schauspieldichter” sei.  Und mit einem Seitenblick auf den Schriftsteller und Shakespeare-
Ubersetzer Wieland rigte er: "Und die kiihnsten Freundelgshakespears haben sich meistens
nur begnigt, ihn hieriber zu entschuldigen, zu retten ...".  Herders Intentionenzgielten aus-
dricklich darauf, durch "diese Blatter (...) den Gesichtspunkt” zu "verandern”. Es wurde
schon angefihrt, dass er dazu eine geschichtsphilosophisch fundierte Dichotomie begriindete,
die Shakespeares Werke den &sthetischen Normen der Antike und des franzdsischen Theaters
entzog. Herder kiimmerte sich freilich nicht darum, wie seine Stlicke auf die Blhne zu brin-
gen seien - das sollte noch mehr als ein halbes Jahrhundert ein Problem bleiben. Und so betrat
Goethes Roman Wilhelm Meisters theatralische Sendung durchaus Neuland. Denn in diesem
Werk geht es ausdriicklich um die Frage, ob die Dramen des Englénders, und insbesondere
dessen Hamlet, fiir die Blihne geeignet sind, und Wielands Haltung wird gleichsam zitiert,
wenn der Theaterdirektor Serlo dem Helden, Wilhelm Meister, die Frage vorhalt: "Wie ist es
mit dem Plane?" Es folgt noch seine skeptische Bemerkung "es sind mir wieder einige Zwei-
fel aufgestoRRen, die mir das g?nonische Ansehn, das Sie dem Stilicke so gern geben mdchten,
sehr zu verringern scheinen.”

Dem Theaterdirektor, der die zeitgendssischen Zweifel an Shakespeares Dramen auf-
greift, stent Wilhelm Meister gegenuber, nach dessen Ansicht der Hamlet als unanfechtbar zu
gelten hat: "weit entfernt zu glauben, dass der Plan dieses Stiickes zu tadeln sei, halte ich
vielmehr daftir, dass kein groRerer jemals ersonnen worden. Ja, er ist nicht ersonnen, er ist so.
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2 Die Intention, Shakespeares Werke in annahernd originaler Gestalt oder wenigstens ohne
die massiven Eingriffe zeitiiblicher Bearbeitungen auf die Bihne zu bringen, wird hier schon
angedeutet. Diese Intention stellt auch einen Fortschritt gegentiber Goethes eigenen, friheren
Auffassungen dar: denn selbst in der Rede Zum Schéakespears Tag hatte er bei allem Lob noch
gewisse Konzessionen an den zeitgendssischen Geschmack gemacht: "Shakespears Theater
ist ein schzfgner Raritaten Kasten ... Seine Plane sind, nach dem gemeinen Styl zu reden, keine
Plane ...".

Von solchen Zugestandnissen will der Verfasser der Theatralischen Sendung, der
Goethe des ersten Weimarer Jahrzehnts, nichts mehr wissen, und im Zielpunkt der Handlung
seines Romans soll denn eine - wohl exemplarische - Auffiihrun 4des Hamlet stehen. Da das
Werk unvollendet blieb, bricht die Handlung jedoch vorher ab, und in dem Uberlieferten
Fragment finden sich nur einige Vorausdeutungen auf das Ereignis. Einmal heil3t es Uber
Serlos Trztéppe: "wir werden sie handeln, sie agiren sehen, und der Leser wird selbst urtheilen
konnen."  Ein andermal sagt Serlo zu Wilhelm: "Ich habe gegriindete Hoffnung, dass ein
Frauenzimmer meine Bihne betreten wird, die noch au£6keiner erschienen ist, die aber im
Stillen wie Sie unsere Kunst mit Leidenschaft gelibt hat."  Nach der folgenden emphatischen
Beschreibung der duflReren Erscheinung der jungen Dame ist anzunehmen, dass es sich um
jene "schone Amazone" handelt, die seit ihrem ersten Auftritt stdndig durch Wilhelm Meis-
ters Kopf geistert. Die Figur entspricht der Natalie der Lehrjahre; sie sollte in der Theatrali-
schen Sendung aber ebenso wie Wilhelm noch eine ganz andere Rolle spielen als in der zwei-
ten, Uberarbeiteten Fassung des Romans.

Man hat die Unterschiede zwischen den beiden Versionen des Werks meist herun-
tergespielt, und man hat in ausgesprochen unphilologischer Weise auch Zeugnisse, die wah-
rend der Umarbeitur21 des Romans in die "Lehrjahre™ entstanden, zur Interpretation der ersten
Fassung verwendet. Damit lieR sich der Unterschied zwischen den beiden Versionen erheb-
lich einebnen oder minimieren.

Goethe musste bei seiner Umarbeitung vor allem die programmatischen Bestandteile
der "Sendung™ und einen Teil jener Elemente tilgen, die fir den Aufbau und das Gelingen der
von Wilhelm Meister in Angriff genommenen Theaterreform essentiell waren. Die erste Fas-
sung des Romans hatte etwa nozgh eine grundsétzliche Auseinandersetzung mit den sog. aris-
totelischen Einheiten enthalten, die spater entfiel. Wilhelm Meister beginnt sie mit den Wor-
ten: "je mehr ich es uberlege, desto mehr Uberzeuge ich migh, dass es gefahrlich ist, seinen
Weg von dieser Seite in das dramatische Land zu nehmen."  Auf Nachfrage seines Freundes
Werner flgt er hinzu: "Ich entziehe mich keiner Regel, welche aus der Beobachtung der Natur
und aus der Eigenschaft eines Dinges genommen ist; ich verachte auch diese sogenannten
Einheiten nicht (...) ich halte nur die Methode fur ungeschickt, womit man uns diese sonst
ganz guten und nutzlichen Lehren vortréagt, V\3/1€i| sie unsere Gedanken fesselt und uns ver-
hindert, die wahren Verhaltnisse zu erkennen."

Die Auseinandersetzung wurde vorsichtig in Gang gesetzt, da die aristotelischen Ein-
heiten unter den Vorléufern und Zeitgenossen Goethes noch allgemeine Anerkennung fanden.
In Lessings Hamburgischer Dramaturgie von 1767-69 wurde Aristoteles, trotz etlichem Lob
fir Shakespeare, als die Autoritat des Theaters und der Dramentheorie behandelt, auf die sich
der Autor immer wieder berief.

Aus diesem Grund kritisiert Wilhelm Meister anfangs nur die "Methode" der "Lehre",
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die "ungeschickt" sei und dazu beitrage, die Gedanken zu "fesseln”. Die Fessel ist freilich
schon ein derartiges Ubel, dass es "uns verhindert, die wahren Verhaltnisse zu erkennen".
Doch es kommt noch schlimmer; Wilhelm Meister befindet: "Die Einheit der Handlung im
hoheren Sinne genommen macht nicht allein den Ruhm des Dramas, sondern eines jeden Ge-
dichts, und diese, diinkt mich, ist indispensable. Nach ihr, wie viel wichtige Dinge sind nicht
abzuhandeln, eh wir an Ort und Zeit kommen, worlber so viel zu sagen ist und wegen wel-
cher man fast allen Schriftstellern oft durch die Finger hat sehen mussen Ja wenn denn am
Ende Einheiten sein sollen, warum nur drei und nicht ein Dutzend’? So vorsichtig die Kritik
in Gang gesetzt wurde, so radikal wird sie zu Ende gefihrt: blof3 die "Einheit der Handlung"

in einem "héheren Sinne” will Wilhelm gelten lassen, aber sie betrifft jedes "Gedicht”. (Erst
Tieck konnte dann zeigen, dass sich die Komédie auch dartiber hinwegsetzen kann.) Und zu-
letzt bekundet Wilhelm sogar einen entschiedenen Unwillen, sich mit der blddsinnigen Forde-
rung nach drei Einheiten ("warum... nicht ein Dutzend?") tberhaupt noch richtig auseinander
zu setzen.

Aber damit ist nur ein Hindernis fur die Etablierung von Shakespeares Dramen auf der
Buhne in einer sehr geniegemélRen Weise beiseite geschoben. Denn das Problem wird zum
Schluss nicht nur sehr rasch beiseite geschoben, es wird auch die mit den Aristotelischen Ein-
heiten verbundene, entscheidende Frage nach der Gestaltung der Buhne, der Organisation
bzw. Umorganisation der zeitgendssischen Guckkastentheaters, tGberhaupt nicht aufgegriffen.

Dennoch sind in dieser ersten Fassung des Romans keinerlei Zweifel zu finden, dass
Wilhelm Meister sein Ziel auch erreichen wird. Es heifst schon bald nach dem Beginn der
Handlung Gber ihn: "Seine Bestimmung zum Theater war ihm nunmehr klar, das hohe Ziel,
das er sich vorgesteckt sah, schien ihm n&her (...) und fehlen konnt es nicht, dass er in gluckli-
chen Augenblicken den werdenden vollkommensten Schauspieler und den Schogfer eines
grolRen National=Theaters erblickte, nach dem er so vielfaltig hatte seufzen horen”.

Wilhelm erhielt erst in der spateren zweiten Fassung die Eigenschaften eines Lehr-
lings, und Goethe sprach wéhrend der Umarbeitung in einem Brief vom 6.12.1794 an Schiller
dann auch ironisch "von Wilhelm Schiler, der, ich weil3 nicht wie, den Nahmen Meister er-
wischt hat".

In der Theatralischen Sendung werden dem Protagonisten hingegen noch alle Attribute
"eines jungen Dichters und Kunstlers" beigelegt. Aurelia sagt zu ihm: "beides sind Sie, wenn
Sie auch sich nicht dafiir ausgeben wollen." Und auBer Philine, die ihn bittet: "O konnten
Sie SICSh doch entschlieBen, zu uns zu treten, eine Kunst zu ergreifen, zu der Sie geboren
sind”,  sucht ihm auch der Theaterdirektor Serlo * begrelfllcgrg zu machen, wie schon es sei,
wenn er sich selbst entschlosse auf das Theater zu gehen."  Ja, in der Aussicht, Wllhelm
Meister zu gewinnen, ist er sogar bereit, "lIhre ganze Gesellschaft zugleich mitzunehmen".
Diese "Gesellschaft" meint jene ;gruppe um Melina, die Serlo einige Zeit vorher in aller
Schérfe als "unbrauchbare Leute” bezeichnet hat! Da allein die Hoffnung auf Wilhelm den
Prinzipal dazu veranlasst, eine ganze Reihe zweifelhafter Leute in seine Kompanie aufzu-
nehmen, musste dieser ein wahres Wunder an schauspielerischen Fahigkeiten sein. Es mutet
umso erstaunlicher an, als er kaum ber Buhnenpraxis verfugt sondern nur, wie Serlo sagt,

"im Stillen [...] unsere Kunst mit Leidenschaft geubt hat."

Es nimmt sich ein wenig wunderlich aus - denn selbst der sog. geborene Schauspieler

muss wohl vor Publikum auftreten, um seine Gaben zur Entfaltung zu bringen; die Stille hilft
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insofern nicht ganz, weil er aus ihr ja nie eine Resonanz bekommt, aufgrund der er den Ein-
satz seiner Mittel Uberpriifen kann. Aus einer anderen Perspektive betrachtet: es bereitet Goe-
the offenkundig Muhe, seinen aus einer angesehenen birgerlichen Familie kommenden Hel-
den ("in einem feinen Birgerhause erzogen™ ) auf gehdrige Weise mit einer Schauspieltruppe
in Verbindung zu bringen. Die Offentliche Reputation des Schauspielerstands war immer noch
gering, den Truppen haftete noch etwas vom Odium des fahrenden Volks an, und bis zu dem
Zeitpunkt, wo ein Graf einen Burgschauspieler zu grufRen hatte und nicht umgekehrt - wie es
in Wien am Ende des 19.Jahrhunderts galt - war es noch weit.

Die etwas behelfsmaRigen Motivierungen fur die Verbindung von Protagonist und
Theaterwelt verweisen andererseits darauf, dass Wilhelms Hoffnungen vom "werdenden voll-
kommensten Schauspieler” und "Schopfer eines groen National=Theaters" anscheinend
durchaus gegrindet sein sollen. Und der Roman bzw. dessen uberlieferter erster Teil schlief3t
denn damit, dass AureLila, Philine und Serlo gemeinsam bei dem Helden eintreten, um sich
sein "Jawort zu holen", die Zusage zum Eintritt in ihre Truppe. lhren vereinten Kraften ver-
mag Wilhelm nicht mehr zu widerstehen und damit ist das Ziel des ersten Teils erreicht: Wil-
helm ist Mitglied der verhaltnismaRig angesehenen Kompanie Serlos.

Obwohl der zweite Teil fehlt, gibt der Roman Uber das angestrebte "National=Thea-
ter" doch einige Auskiinfte. Sie sind umso interessanter, als der Biihne damals ja auch in ge-
sellschaftlicher Hinsicht einige Bedeutung zukam. Schon F. Martini bemerkte, “dass Wil-
helms Sendung sich nicht allein auf die di%\terische Gestaltung des Dramas bezieht, sondern
auf das Theater als eine Gesamtinstitution” - und vielleicht sagt man besser: auf das Theater
als eine gesellschaftliche Institution. i

Diese wird im 5.Buch des Romans mit dem Begriff der "Schaubihne™ bezeichnet.
Und in demselben Buch, das den Aufenthalt der Schauspieltruppe um Melina auf dem grafli-
chen Schloss beschreibt und zu den eindrucksvollsten Teilen des Werks gehort, erfolgt auch
eine vollstandige Desillusionierung aller Hoffnungen auf eine Verbindung von hoéherer Kultur
und adeliger Gesellschaft. Es ist freilich keineswegs sicher, ob zuvor entweder die Titelfigur
oder deren Verfasser, Goethe, je ernsthaft auf eine Synthese von biirgerlicher und aristokrati-
scher Kultur abzielte: bei Wilhelm Meister wird dies nicht ausdriicklich gesagt, bei Goethe ist
es - biographisch gesehen - unwahrscheinlich, und die Tatsache, dass eine solche Verbindung
im 5. Buch der Theatralischen Sendung ausgeschlossen wird, impliziert darum keineswegs,
dass sie vorher beabsichtigt war.

Wie sich die Sachlage verhélt, ist dennoch klar. Schon F. Martini schrieb: "Dieser Ro-
koko-Aristokratie bedeutet die theatralische Kunst nur flichtige Unterhaltung, dekorative
Reprasentation, einen Reiz bei Ausgestaltungen vorg Festen, einen Spielplatz fir Dilettanten
und (...) eine Lizenz zu frivoler (...) Unordnung.”" Dem waére hinzuzufiigen, dass sich die
Ansichten und Urteile Gber Literatur und Theater, die etwa dem Grafen in den Mund gelegt
werden, teilweise derart hanebuchen ausnehmen, dass sie wie eine bdse Karikatur auf die
Kunstkenntnisse des Adels wirken. Und dieses karikierende Abbild dirfte von der Realitat
des spaten 18.Jahrhunderts gar nicht weit entfernt gewesen sein. Denn als sich Goethe im
Sommer 1784, in dem er an dem Roman arbeitete, aufgrund einer Standeversammlung in Ei-
senach aufhielt, schrieb er an46CharIotte v. Stein: "Ich habe einige Beytrdge zu meinem 5ten
Teil im Fluge geschossen ...".  Natirlich war damit jenes 5.Buch seines Romans gemeint, das
den kulturellen Interessen und Kompetenzen des deutschen Adels ein so unschmeichelhaftes
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Zeugnis ausstellte.

Dies impliziert allerdings nicht, es sei betont, dass der Titelheld je auf eine Verbin-
dung mit dem Adel gesetzt hétte: das ausgesprochen ungunstige Zeugnis, das er dessen kultu-
rellen Kompetenzen ausstellt, besagt nur, dass Wilhelm zur Verwirklichung seiner Ideale
niemals in eine solche Richtung gehen kann und das von ihm angestrebte ;heater daher als
eine "Schaubiihne", als eine burgerliche Institution, konzipiert werden muss.

Aber diese birgerliche "Schaubiihne™, die zunéchst einmal eine Idee und Programma-
tik Wilhelm Meisters ist - und wohl auch ein Wunsch Goethes und vieler anderer Zeitgenos-
sen (die Idee eines deutschen "Nationaltheaters™) - hatte naturlich nicht nur die Werke des
englischen Dramatikers spielen sollen. Wilhelm ist ja nicht blof3 als Schauspieler, sondern
auch als "junger Dichter" gezeichnet, und schon seine erste Beschaftigung mit Shakespeare,
die auf einen Hinweis Jarnos erfolgt, veranlasst ihn zu den AuRerungen: "Diese wenigen Bli-
cke, die ich in Schakspears Welt gethan, reizen mich mehr als irgend etwas anders, in der
wircklichen Welt schnellere Schritte vorwaérts zu thun (...) und dereinst, wenn es mir gliicken
sollte, aus dem grof3en Meere der wahren Natur wenige Becher zu schopfen und sie gleich
jenem grol3en 4Bsritten von der Schaubiihne dem lechzenden Publico meines Vaterlandes
auszuspenden.” ~ Wilhelm Meister mochte auch mit eigenen Werken hervortreten, und zwar
mit solchen, die sich nicht an den Griechen oder Franzosen, sondern an Shakespeare orientie-
ren. In diesem Punkt liegt nun eine Verknupfung zwischen literarischer Fiktion und histo-
risch-biographischer Realitat vor; denn denselben Plan oder Gedanken verfolgte auch Goethe
in seinem ersten Weimarer Jahrzehnt - weshalb er in einezg Brief von seinem Meister-Roman
als seinem "geliebten dramatischen Ebenbilde™ sprach. Doch aus diesen Planen wurde
nichts. Er schrieb zwar von einer Reise nach Berlin im Jahr 1778, die ihn und Herzog Carl
August eigentlich zu Friedrich I1. fiihren sollte, sie aber, da dieser sich gerade bei seinem
Heer aufhielt, nur zu dessen Bruder, Prinz Heinrich, vordringen lie3: "ich scheine dem Ziele
dramatischen Wesens immer n&her zu kommen, da michs nun imms%r naher angeht, wie die
Grosen mit den Menschen, und die Goétter mit den Grosen spielen.”  Die damals noch nicht
so umfangreiche Weimarer Amtstatigkeit und die Beschaftigung mit der Politik wurden von
dem Schriftsteller als Gelegenheit verstanden, einen Einblick in die groBe Welt und deren
Funktionsweisen und Mechanismen zu erhalten, und dieser sollte im weiteren literarisch-
theatralisch verarbeitet und verwertet werden.

Aus dem gleichen Grund schrieb er 1781 an Charlotte v. Stein: "Insgieser Welt meine
beste, hat niemand eine reichere Erndte als der dramatische Schriftsteller”. Im Jahr 1785, in
dem das erhaltene Fragment der Theatralischen Sendung abgeschlossen wurde, bekraftigte
Goethe seine Absichten noch einmal : "Ich habe es offt gesagt und werde es noch offt wieder-
holen die Causa finalis der Welt und Menschenh&ndel ist die dramatische Dichtkunst." Und
lakonisch und ausgesprochen umgangssprachlich fligte er noch hinzu: "Denn das Zeug ist
sonst absolut zu nichtsszzu brauchen. Die Conferenz von gestern Abend ist mir wieder eine der
besten Scenen werth."

Offensichtlich kam Goethe schon damals mit den Weimarer Verhaltnissen nicht mehr
ganz zurecht; im darauffolgenden Jahr liel er seine Amtspflichten dann liegen und reiste Hals
uber Kopf nach Italien. Doch man erféhrt vor allem, dass er das Drama wenigstens zu dieser
Zeit als den Gipfel der Poesie und das Ziel seiner eigenen literarischen Laufbahn betrachtete.
Und am Ende der zitierten Passagen zeigt sich, wie er die Frustrationen, die ihm seine mitt-
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lerweile stark vermehrten Amtspflichten schufen, zu kompensieren oder zu mildern suchte: er
betrachtete sie als Stoff fiir die Blihne; die Sitzung des Weimarer firstlichen Rats vom Vortag
erschien ihm als Modell fir eine Theaterszene.

Man weil3 von all diesen Planen allerdings nur aus seinen Briefen und aus einem
Werk, in dem seine Vorstellungen eine Gestalt angenommen haben: Wilhelm Meisters theat-
ralische Sendung. Dass wir dieses Werk Uberhaupt noch besitzen, in dem die Plane zwar Ge-
stalt, aber eine nur unvollstdndige Form angenommen haben, verdankt man eigentlich einem
Zufall und zuerst einmal dem Fleil3, mit dem Barbara SchultheR und ihre Tochter in Zirich
das ihnen von Goethe zugesandte Romanmanuskript abschrieben. Hatte es diese nicht gege-
ben, kénnten wir Gber die damaligen Plane des Schriftstellers keine genaueren Angaben mehr
machen. Nur das erhaltene Fragment der Theatralischen Sendung belegt, dass sie auf eine
Nachfolge Shakespeares und die Begrundung eines birgerlichen Nationaltheaters zielten.

Es gibt freilich noch einige indirekte oder mittelbare Spuren: in der Haltung, die Goe-
the selbst gegenliber seinen sonstigen, im ersten Weimarer Jahrzehnt entstandenen Werken
einnahm. Sie erweist sich als erstaunlich geringschatzig. So heif3t es in den "Tag= und Jah-
res=Heften": "Bei Gelegenheit eines Liebhaber=Theaters und festliche5r Tage wurden gedich-
tet und aufgefihrt: Lila, die Geschwister, Iphigenia, Proserpina ...".  Selbst die Iphigenie
wurde nicht von den Stiicken getrennt, die als Gelegenheitsarbeiten fur das Weimarer Liebha-
bertheater entstanden und darum aus einer Anpassung an hofische Geschmacksnormen her-
vorgingen.

Es gibt ein weiteres, spater beriihmt und klassisch gewordenes Werk, das Schauspiel
Torquato Tasso, bei dem sich noch genauer und detaillierter verfolgen l&sst, dass und warum
es als Ergebnis einer Anpassung an hofische Geschmacksnormen entstand. Die erste Fassung
des Stiicks ist zwar nicht erhalten, aber anlasslich des Beginns der spiteren Uberarbeitung
sprach der Dichter in einem Brief an Knebel von einer "sonderbaren Aufgabe" und meinte:
"Ich Ié?nn und darf nichts dariiber sagen. Die ersten Ackte mussen fast ganz aufgeopfert wer-
den." Nun waren die ersten beiden Akte aber das einzige gewesen, was der Schriftsteller im
Verlauf eines guten Jahres zwischen 1780 und 1781 niedergeschrieben hatte. Und die Ge-
heimniskrdmerei gegentber seinem alten Freund Knebel nahm sich umso merkwirdiger aus,
als er in einem Brief an Herzog Carl August aus derselben Zeit bezlglich Stuck und Sujet
bemerkte: "Hatte ich es nicht angefangen; so wirde ich es jetzt nicht wahlen und ich erinnere
mich wohl noch dass Sie mir davon abriethen."  Der Herzog hatte seinem Glnstling seiner-
zeit also von diesem Werk abgeraten und jetzt musste es grundlegend umgearbeitet werden, ja
die einzig niedergeschriebenen ersten zwei Akte hatten "fast ganz aufgeopfert” zu werden.

Die Freirdume im hofischen Weimar waren begrenzt, und der Prozess der Anpassung
an eine zuriickliegende, vom Autor jedoch wohlvermerkte Kritik seines Firsten und Gonners
lasst sich in diesem Fall deutlich verfolgen. Der Inhalt der beiden 1780 bis 1781 geschriebe-
nen Akte hat Herzog Carl August offenbar nicht gefallen; jedenfalls riet er von dem Thema
ab. Die Umarbeitung des Werks begann aber, als der Schriftsteller 1788 nach eineindreiviertel
Jahren bezahlten Urlaubs wieder aus Italien zurtickkehrte: er hatte nach wie vor hauptsachlich
von dem Geld gelebt, das ihm fir die inzwischen gar nicht mehr ausgetibte Weimarer Amtstéa-
tigkeit zukam. In einer solchen Situation dirfte Goethe kaum etwas anderes tbrig geblieben
sein, als seinem Herrn und Gonner einmal ein Stiick entgegen zu kommen, und so schrieb er
in einem Brief vom 1.10.1788 an Herzog Carl August auch: "Es ist einer der sonderbarsten
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Félle in denen ich gewesen bin, besonders da ich nicht allein die Schwirigkeit des Sijets,
sondern auch lhr Vorurtheil zu Gberwinden arbeiten muss."

Noch deutlicher kann man es nicht haben: es galt, auch die Vorbehalte Herzog Carl
Augusts gegen das Thema von Dichter und Hof auszurdumen und ein Werk zu présentieren,
das dessen Erwartungen entsprach. Kurz: die heutige, einzig Uberlieferte Fassung des Tasso
ging aus einer Anpassung an eine frihere Kritik hervor. Dem Autor gelang dennoch ein
Kunststiick: das Drama wurde aulRerhalb von Hofkreisen oft gar nicht als héfisches Werk ge-
sehen und die erreichte, fragile Synthese von hofisch-aristokratischen und burgerlich-
individualistischen Normen, tberwiegend durch den Dichter Tasso reprasentiert, wurde im
folgenden 19.Jahrhundert zu einer der Grundlagen der deutschen Kultur.

Diese Synthese entstand jedoch nicht freiwillig und nicht aus Goethes eigenem An-
trieb. Wenn es allein nach seinem Willen gegangen ware, dann hétte er ein burgerliches Nati-
onaltheater, in dessen Mittelpunkt ein shakespearesches Drama stand, bei weitem vorgezogen.
Seine Briefe zeigen, dasssglie Theatralische Sendung eines der Lieblingsprojekte des ersten
Weimarer Jahrzehnts war.

Damit wird auch deutlich, dass Goethe dg;: asthetischen Kategorien der Sturm und
Drang-Zeit damals keineswegs aufgegeben hatte. Er verfolgte sie vielmehr in verénderter
und anspruchsvollerer Form weiter. Seine Zielsetzungen gingen erheblich Gber das hinaus,
was er bereits erreicht hatte: anstatt Shakespeare nur als Natur zu begreifen, wie es in der Re-
de Zum Schéakespears Tag geschehen war, und ihm in einem Lesedrama, wie dem Goétz von
Berlichingen nachzueifern, sollten dessen Dramen auf die Biihne gebracht werden, auf ein
neues, blrgerliches Nationaltheater, fur das er auch eine Reihe eigener Stiicke schaffen W0|E|)S-)
te. Diese Plane g(i)nd fiir den immensen Ehrgeiz, von dem Goethe meist angetrieben wurde,
durchaus typisch.

Doch er schuf bekanntlich kein einziges Drama, in dem eine Konferenz des Weimarer
Conseils "eine der besten Szenen" abgab, wie ihm das 1785 vorschwebte, und damit kommt
man zu dem Hindernis, das seinen eher vage konturierten, aber duRerst ehrgeizigen Plénen
entgegenstand: die hofisch gepragte Weimarer Umwelt. Dass deren Erwartungen nicht mit
seinen Zielen tbereinstimmten, machte sich schon beim Egmont wiederholt bemerkbar. Der
Autor schrieb beim Abschluss des Manuskripts, der in Italien erfolgte: "ich glaube Egmont
wird gleich gespielt werden. Wenigstens hie und da.”  Er verwies auf den Fortschritt, den er
hier gegentiber dem Go6tz von Berlichingen erreicht hatte: an die Stelle eines Lese-Dramas war
ein richtiges Buhnenwerk getreten. Aber der "Egmont” war nicht nur so schwer auf das Thea-
ter zu bringen, dass Schiller einige Jahre spater anlésslich eines Gastspiels von Iffland in
Weimar eine dramaturgische Bearbeitung des Stiickes anfertigen musste; er erregte auch An-
stoB. Schon anfangs des Jahres 1782 hatte Goethe dazu bemerkt: "Es ist ein wunderbaares
Stlick. Wenn ichs noch zu schreiben hétte schrieb ich es anders, und vielleicht gar nicht. Da es
nun aber da steht so mag %g stehen, ich will nur das allzu aufgekndpfte, Studentenhaffte der
Manier zu tilgen suchen..".

Hier konzediert der Dichter, dass er das Werk in seiner jetzigen Lage "vielleicht gar
nicht" schreiben wirde. Bereits etwas friher, am 12/13.12.1781 hatte er an dieselbe Adressa-
tin, Charlotte v. Stein, geduRert: "Mein Egmont ist bald fertig und wenn der fatale vierte Ackt
nicht ware denn ich hasse und nothwendig unggchreiben muss, wirde ich mit diesem Jahr
auch dieses lang vertrodelte Stiick beschlieRen."
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Der "Egmont” kam nicht voran, weil er politisch Anstol3 erregen konnte - vor allem in
der hofisch-aristokratischen Weimarer Umwelt und bei Herzog Carl August. Der "fatale vierte
Ackt" enthielt mit den Unterredungen zwischen dem Herzog von Alba und Egmont Uber
Herrschaft und Macht einige der heikelsten Passagen und musste "nothwendig” umgeschrie-
ben werden. Als Goethe seinem Firsten aus Italien das Uberarbeitete Manuskript des Trauer-
spiels zusandte, machte er aber auch damit kein Gllck. Herzog Carl August brachte Einwande
vor, auf die Goethe einerseits diplomatisch zu vermitteln suchte und zugleich konzedierte:
"Noch &ndres, wie z.B. die Aulsserung Machiavellens, war mit einem Federstrich ausge-
l6scht."  Nachdem er den vierten Akt schon umgearbeitet hatte, also noch einmal ein Strich,
eine kleine Selbstzensur aus politischer Riicksichtnahme.

In dem bereits angefiihrten Brief vom 12/13.12.1781 an Charlotte v. Stein, der die
Notwendigkeit einer Umarbeitung seines "Egmont” konzedierte und der auf einer mit Herzog
Carl August unternommenen Reise geschrieben wurde, hatte der Schriftsteller auch ein inzwi-
schen bekanntes Thema angeschlagen: "... ich bekiimmere mich um nichts und schreibe Dra-
mas." Die AuRerung ist etwas vage formuliert, meint aber jene Art der Kompensation person-
lichen Unwillens, bei der Goethe die duReren Geschehnissen als Elemente oder Motive fir
eine Theaterszene zu betrachten suchte. Es heilst im folgenden Uber das damalige Treiben
seines furstlichen Gonners noch: "Des hin und wieder fahrens, schleppens reitens, laufens ist
keine Rast. Der Hofmarschall flucht, der Oberstallmeister murrt, und am Ende geschieht alles.
Wenn diese Hast und Hatze vorbey ist und wir waren um eine Provinz reicher so wollt ichs
loben, da es aber nur auf ein Paar zerbrochne Rippen, verschlagne Pferde und einen Leeren
Beutel angesehn ist, so hab ich nichts damit zu schaffen. Ausser dass ich von dem Aufwand
nebenher etwas in meine politisch moralisch dramatische Tasche stecke.” Auffallend ist der
Schluss: denn die Tasche, die er "politisch moralisch dramatisch” nennt, meint nattirlich den
Ertrag, den er selbst als dramatischer Schriftsteller aus diesen Geschehnissen ziehen will.

Nur: wie sollte er diesen Ertrag jemals verwerten? Wie hétte er derartige, unmittelbar
der hofischen Umwelt entnommene und in Detail und Drastik beschriebene VVorgéange ebenso
wie etwa die Schilderung einer Sitzung des flrstlichen Rats je literarisch verwenden kdnnen
bzw. dirfen, wenn er schon den vierten Akt seines Egmont, wie eben derselbe Brief konze-
dierte, umschreiben musste, um nicht zu viel Anstol3 zu erregen? Es war ein unlésbarer Wi-
derspruch, und das "politisch moralisch dramatische™ Welttheater in der Nachfolge des
Shakespeareschen Dramas, von dem Goethe traumte oder vielmehr einer der Lieblingsgedan-
ken seines ersten Weimarer Jahrzehnts war, kam denn auch nie zustande.

N. Boyle bemerkt zu diesem Problemfeld nur: "es gibt keine Anzeichen fur einen radi-
kalen oder programmatischen Wandel in Goethes &sthetischer Orientierung vor 1786 - ledi :
lich eine allmé&hliche, und sehr problematische, Hinwendung zu héfischen Werten [...]".
Damit ist der Sachverhalt schon richtig, wenn auch vage und unvollstandig beschrieben: die
asthetischen Auffassungen Goethes, die auf den Sturm und Drang zuriickgingen, hatten sich
noch nicht grundlegend veréndert - aber die erzwungene Riicksichtnahme auf gesellschaftli-
che Anforderungen und hofische Normen fiihrte zu einer Reihe von Neben- und Gelegen-
heitsarbeiten fir das Weimarer Liebhabertheater, deren beste, die Iphigenie auf Tauris, schon
jenes Muster einer birgerlich-aristokratischen Synthese bot, einer Vermittlung zwischen aris-
tokratisch-hofischen Regeln und den Forderungen birgerlicher Aufklarung, die man spéter als
das Paradigma der Weimarer Klassik und als Grundlage der deutschen Kultur des
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19.Jahrhunderts verstand.

Diese Synthese wurde meist als etwas betrachtet, das durch Goethes Ubersiedlung
nach Weimar mehr oder minder selbstverstandlich zustande kam, obwohl bei ndherem Zuse-
hen deutlich wird, dass sie weder von selbst noch von heute auf morgen entstand, sondern
unter dem Anpassungsdruck der héfischen Umwelt in Jahren geformt wurde und dem Schrift-
steller auch etliche Mihen abverlangte. Sie schlugen sich in seiner Iphigenie in, wie man fin-
det bzw. schlussfolgert, in insgesamt vier Bearbeitungsstufen nieder und lassen sich im Fall
des Torquato Tasso, dessen zweite, allein Uberlieferte Fassung als bewusste Reverenz des
Autors vor der hofischen Kultur konzipiert wurde, anhand der Briefe ganz deutlich sehen.

Dies heif3t aber auch: es wurden nicht Goethes Lieblingsplane realisiert, die in eine
ganz andere Richtung zielten, die eines birgerlichen deutschen Theaters, sondern die Anspri-
che und Anforderungen der hofisch-aristokratisch gepragten Weimarer Umwelt begannen sich
durchzusetzen. N. Boyle nennt dies "sehr problematisch™; immerhin ist es sehr eindeutig: der
Geist begann sich den Erfordernissen der Umwelt anzupassen. Er formte sich seine Sphére
nicht nach seinen Ideen oder Vorstellungen, sondern die materiellen Gegebenheiten began-
nen, wie es denn Ofter geschehen mag, ihn immer starker zu prégen.

5.3.Die Flucht nach Italien und die Begriindung einer antikisierenden Kunsttheorie

Als Goethe die Unrealisierbarkeit seiner Plane zu einem neuen Nationaltheater einsah, fihlte
er sich gescheitert. Am 5.0ktober 1786 schrieb er in Venedig in sein Tagebuch: "Auf dieser
Reise hoff ich will ich mein Gemuth Gber die schonen Kiinste beruhigen, ihr heilig Bild mir
recht in die Seele prdgen und zum stillen Genu3 bewahren. Dann aber mich zu den
Handwerckern wenden, und wenn ich zuriickkomme, Chymie und Mechanik studiren. Denn
die Ze!stedes Schoénen ist vortber (1), nur die Noth und das strenge Beduiirfnil} erfordern unsre
Tage." Warum sollte die "Zeit des Schonen™ voriber und seine Epoche kunstlos geworden
sein, nur noch von materiellen und sozialen Bedirfnissen beherrscht? Goethe muss sich im
Moment der Einsicht in die Unausfiihrbarkeit seiner ehrgeizigen dramatischen Pléane als vollig
gescheitert betrachtet haben, so gescheitert, dass voribergehend, aber ernsthaft sogar der Ge-
danke an eine Beendigung seiner literarischen Laufbahn und eine kiinftige Hinwendung zur
Chemie und "Mechanik™ aufkam; das hiel3: zur Fz_pysik einerseits und zu Mineralogie und Ge-
ologie andererseits bzw. deren VVoraussetzungen.

Man kann eine sehr viel spatere AuBerung bei Eckermann aufgreifen, in der es heiRt,
"dass ich in den ersten zehn Jahren meines weimarischen Dienst- und Hoflebens seg gut wie
gar nichts gemacht" und "dass die Verzweiflung mich nach lItalien getrieben ...". Um die
Frage, wie das erste Weimarer Jahrzehnt in Hinsicht ihres literarischen Ertrags zu bewerten
ist, verhdltnismaRig kurz zu beantworten, sei ein Brief aus dem Jahr 1780 an Kestner ange-
fuhrt: "Geschrieben liegt noch viel, fast noch einmal so viel als gedGrguckt, Plane hab ich auch
genug, zur Ausfuhrung aber fehlt mir Sammlung und lange Weile." = Es ist zu beachten, dass
hier nicht allein von Planen die Rede ist, sondern auch von einer Reihe schon geschriebener
Werke, die "fast noch einmal™ so umfangreich sei wie die bereits publizierten Arbeiten. Von
einer unproduktiven Zeit konnte demnach keine Rede sein, wenn der Schriftsteller durch seine
Amtspflichten und seine vielféltigen sonstigen Neigungen auch davon abgehalten wurde, das
Niedergeschriebene zu vollenden und in eine publikationsfahige Form zu bringen. Dennoch
hiel3 es spater, dass er "so gut wie gar nichts gemacht" habe, und der Unterschied zwischen
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beiden AuRerungen ist durch einen verschiedenen Blickwinkel bedingt. In dem Brief an
Kestner hielt der junge Goethe den schlichten Tatbestand fest, dass ihm die Verpflichtungen
und Zerstreuungen des Weimarer Daseins keine Zeit lieRen, seine literarischen Arbeiten abzu-
schlieRen. Die spatere AuRerung bei Eckermann bezog hingegen die Einsicht in das Scheitern
der ehrgeizigen Plane ein, die ihn im ersten Weimarer Jahrzehnt immer wieder beschéftigt
hatten: die einer Shakespeare-Nachfolge auf einem neuen Nationaltheater. Denn im Hinblick
darauf musste es so scheinen, als ob er "so gut wie gar nichts gemacht" hatte. Die programma-
tische Theatralische Sendung war eben bis zur Halfte gediehen, und sonst konnte der Dichter
nur klagen, dass er nicht7%inmal den schon in Frankfurt begonnenen und "lange vertrodelten™
Egmont zu Ende brachte.

Zu den Folgen seines Scheiterns gehorte einmal die Umarbeitung seines "Wilhelm
Meister"-Romans, die die programmatischen Elemente der ersten Fassung entweder ganz tilg-
te oder sie so veranderte, dass sie ihre urspriingliche Funktion verlorepl. Das Resultlgt nannte
der Schriftsteller in einem Brief an Herder eine "Pseudo confession”, und diese Aul3erung
gewinnt deutlichere Konturen, wenn man sich vergegenwartigt, dass es eine wesentliche Auf-
gabe der Uberarbeitung war, die Programmatik der friheren Version zu I6schen und andere
Elemente an deren Stelle zu setzen: der Wilhelm der Lehrjahre geht bei seinem Engagement
flrs Theater nun in die Irre - aber Goethe, der Verfasser, war mit seinen hochfliegenden PI&-
nen zu einem Nationaltheater in einer Shakespeare-Nachfolge ja auch in die Irre geraten. Die
Bemerkung von der "Pseudo confession” ist doppelbddig und verweist darauf, dass Goethe
die frihere fiktionale Version des Werks, die eine Verbindung Wilhelms mit dem Theater
geschaffen hatte, eigentlich bevorzugt hétte, die nunmehrige - aus den Jahren um 1794/95 -
aber ebenso Verweise zwischen Fiktion und Realitat enthielt.

Eine andere Folge war, dass Goethe Uber sein Leben hinweg Shakespeare gegentber
stets ein Unterlegenheitsgefiihl behielt. Nach einem weiteren Zeugnis Eckermanns duf3erte er,
dass szakespeare "ein Wesen hoherer Art ist,"zu dem ich hinaufblicke und das ich zu verehren
habe." Goethe galt zum Zeitpunkt dieser Aullerung, im Jahr 1824, als der groBte Dichter
seiner Epoche, und er schétzte sich auch selbst nicht geringer ein - mangelndes Selbstwertge-
fahl ist bei ihm kaum zu finden. Das gar so eindeutige Unterlegenheitsgefihl gegeniiber Sha-
kespeare erklart sich aus dem Scheitern seiner ehrgeizigen Plane, noch einmal mit dem Briten
zu wetteifern: denn danach musste er sich dem englischen Dramatiker zwangslaufig unterle-
gen fuhlen.

Eine weitere Facette der Veranderungen, die mit Goethe vor sich gingen, ist das Ver-
schwinden des in der Sturm und Drang-Zeit begriindeten prometheischen Selbstverstandnis-
ses. Es war mit der Shakespeare-Rezeption aufgekommen: "Er wetteiferte mit dem Pr%me-
theus, bildete ihm Zug vor Zug seine Menschen nach, nur in Colossalischer GroRRe." So
stand es in der zu seinen Lebzeiten nicht gedruckten Rede Zum Schékespears Tag. Dann hatte
es sein eigenes Selbstverstandnis als Dichter gepragt: am deutlichsten in der "Prometheus"-
Hymne oder -Ode von 1774, in der das vom gottlichen Logos oder Pneuma erfillte "heilig
glihend Herz" seinen Geist auf die von ihm geformten "Menschen™ (bertragt: "Und dein
nicht zu achten,/ Wie ich!"(V.56f.) 2

Dies wurde in der Zeit in Italien oder kurz danach ausdricklich zuriickgenommen.
Dem Protest gegeniliber dem Gott folgte in der im Ruckblick auf die Zeit in Italien entstande-
nen 7. ROmischen Elegie die Antithese: "
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... Empfanget

Dein ambrosisches Haus, Jupiter Vater, den Gast?

Ach! hier lieg ich, und strecke nach deinen Knieen die Hande
Flehend aus."

Der Wandel ist offenkundig: es ist ein Widerruf der alten Protesthaltung - und im Ubrigen
einer der wenigen direkten Widerrufe, die man bei Goethe Uberhaupt findet. Es ist daher nicht
so ganz klar, was alles mit ihm verbunden ist - aber wahrscheinlich steht er im Einklang mit
dem Wandel der politischen Auffassungen, der im Zug der Franzdsischen Revolution erfolgt
und der den S7c6:hriftsteller von seinen friheren, burgerlich-republikanischen Auffassungen
abriicken lasst.

Goethe suchte, aus "Verzweiflung"” nach Italien reisend, nach dem Grund seines Schei-
terns, und er fand ihn in seiner Epoche, tber die es lakonisch und hart hie3: "die Zeit des
Schonen ist vortber.” Der 37-jahrige Schriftsteller, der im Herbst 1786 nach Italien fuhr, ver-
fugte natirlich noch lber keine historische Einschétzung seiner eigenen Position in dem Sinn,
dass allein die Vorstellung, noch einmal mit Shakespeare, und das hief3 auch: mit dem Theater
der elisabethanischen Zeit zu wetteifern, als seltsam oder verfehlt erschienen ware. Ein sol-
cher Gedanke wird erst mit der Durchsetzung des Historismus zur Selbstverstandlichkeit: da
die Kunstwerke stets Ubereinstimmungen mit ihrer Zeit aufweisen und die Dramen Shakes-
peares daher an das Theater der elisabethanischen Epoche gebunden waren, konnte im letzten
Viertel des 18.Jahrhunderts auch ein Goethe sie nicht wieder aufnehmen und ihre Reihe fort-
setzen - so wenig, wie sich einfach ein neues National-Theater aus dem Boden stampfen lief3,
das es mit der Blihne jener Epoche aufnehmen konnte.

Angesichts der Probleme, die es bis 1827 - dem Zeitpunkt von Grabbes angefiihrtem
Aufsatz - bereitete, Shakespeares Stiicke mit der damaligen Guckkastenbiihne zu vereinbaren,
hatte man dazu wirklich eine "theatralische Sendung” verwirklichen mussen, aber nicht bloR
in der fiktiven Form eines Romans, sondern als eine Reform des zeitgendssischen Theaters,
die dessen Inszenierungsweisen von Grund auf verandert hatte. Der Zusammenhang zwischen
Buhne und Literatur lieR sich freilich erst mit dem Aufkommen einer historischen Perspektive
verstehen, und der eine Generation jingere Tieck war dann einer der ersten, der den Stand-
punkt vertrat, dass das Theater der elisabethanischen Epoche ("Shakespeare-Buhne™) dem
Drama gunstiger gewesen sein musste als dasjenige seiner eigenen Epoche. Diese Auffassung
wurde ihm von dem nicht vom Historismus beeinfl#ssten, geschichtsphilosophisch orientier-
ten Denker Hegel noch als eine Schrulle ausgelegt, obwohl sie natirlich ein Schritt zu dem
war, was heute nahezu Schulwissen darstellt: dass der Aufbau von Shakespeares Stiicken zu
einem Teil auf die Einrichtung der Biihne seiner Zeit zurtickgeht.

Demgegentiber glaubte Goethe, der weitgehend vor dem Historismus stand, noch naht-
los an die Tradition anschlieBen zu kdnnen, und er suchte die Ursachen seines Scheiterns da-
her anderswo. Und er fand sie natirlich auch nicht bei sich selbst, seiner Person oder gar in
mangelndem Genie, sondern in seiner Epoche. Sein Zeitalter hatte die Verwirklichung seiner
Plane verhindert, und es war nach seinem nunmehrigen Urteil darum kunstlos und schlecht, es
taugte nicht mehr zur Realisierung grofRer kiinstlerischer Ideen und Plane; so kam er zu dem
Resitimee: "Die Zeit des Schonen ist voruber".

Dieses Restimee lief auf die Hypothese vom Ende bzw. Niedergang der Kunst hinaus.
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In einem solchen Pessimismus hatte Goethe mit dem Leipziger Buchhéndler Georg Joachim
Goschen (1752-1828) eine Edition seiner Schriften vereinbart, die die erste rechtmaiige und
nach seinen damaligen Vorstellungen gewissermalien auch seine definitive Werkausgabe
werden sollte. In ihr dachte er, einige seiner Stiicke nur als Fragmente zu publizieren. Nach
der Iphigenie, die im Stiden noch einmal zur Uberarbeitung anstand, sollten im sechsten und
siebten Band die Dramen Egmont, Tasso und Faust urspringlich in torsohafter Gestalt verof-
fentlicht werden. In einem Brief an Bertuch und Géschen vom Sommer 1786 macht Goethe
zum Plan der Ausgabe die Angaben: "Egmont, unvollendet. [...] Tasso, zwey Akte. (Es han-
delt sich um jenes ori Ei;nale Fragment, das 1788 dann "fast ganz aufgeopfert werden™ musste.)
Faust, ein Fragment."  Es sollten gleichsam die Trimmer seiner gescheiterten Plane und die
traurigen Resultate einer Zeit publiziert werden, die zur Kunst nicht mehr taugte. Danach
wollte sich Goethe von dieser ab und den Naturwissenschaften zuwenden, zur Chemie und
Physik. So steht es wortlich im "Tagebuch der Itali&nischen Reise flr Frau von Stein", und
man sollte es zur Kenntnis nehmen; seit der sog. kopernikanischen Wende stiitzt sich moderne
Wissenschaft auf empirische Gegebenheiten, und zu diesen zdhlen auch alle Arten uberliefer-
ter Texte.

Man muss diesen Wandel aber nicht so fundamental verstehen, wie es in Zeiten einer
weitgehenden Trennung und Abgrenzung der Wissenschaften voneinander wirken mag. Goe-
the dachte noch universalistisch, er glaubte noch, nahezu jedes beliebige Fach betreiben und
auch an seinem Disk%rs teilhaben zu kdnnen. Er schrieb tber "Zwo wichtige bisher unerorter-
te biblische EI;:Oragen", er url_ternahm in Italien einen "Versuch, eine Homerische dunkle Stelle
zu erklaren" - und in der Ara des Bundes mit Schiller arbeitete er tiberwiegend an der Optik.
Bei einem rationalen Wissenschaftsverstandnis erlaubte es ihm sein irrationaler Genieglaube,
jederzeit die Materie zu wechseln, aber natlrlich auch genauso leicht wieder zu einer zuvor
betriebenen - etwa der Literatur - zurlickzukehren. Der Universalismus war zeittypisch: man
war damals nicht in dem Sinn festgelegt wie heute, wo die sog. interdisziplindre Forschung
die Trennung der Facher wieder etwas Uberbriicken sollte oder musste. Auch in Goethes
spateren Jahren finden sich Zeiten, in denen er sich eher den Wissenschaften als der Schrift-
stellerei zuwandte, so dass er am 21.8.1823 in Marienbad etwa festhielt, er habe sich zuletzt,
seinem Alter gemal}, mehr mit der I8<2unsttheorie und der Methodik der Wissenschaften be-
schaftigt als mit Poesie und Literatur.

Gibt es vor und zu Beginn der Italienreise bei Goethe einerseits einen erklarten Pessi-
mismus Uber die Kunst seiner Epoche und den Glauben, sein literarisches Werk fast abge-
schlossen zu haben, so tritt daneben eine zweite, sehr verschiedene Haltung hervor. Nachdem
Goethe zuné&chst eine Werkausgabe angekiindigt hatte, die etliche Fragmente enthielt - gewiss
nicht zur Freude des Verlegers, der ihm gleichwohl folgte -, hieB es in einem Brief vom letz-
ten grofRen Posttag wahrend des Karlsbader Aufenthalts, dem 2.9.1786, an Gdschen auf ein-
mal: "Ich habe keine sonderliche Lust die Stiicke wie sie angezeigt sind, unvollendet hinzuge-
ben, weil man denn doch am Ende wenig Dank davon zu erwarten hat." Ein Schreiben, das
mit gleichem Datum an Herzog Carl August gesandt wurde, gibt nédhere Auskiinfte Gber die-
sen Sinneswandel: "... ich habe die Sache zu leicht genommen und sehe jetzt erst was zu thun
ist, wenn es keine Sudeley werden soll. Dieses alles und noch viele zusammentreffende Um-
stdnde dringen und zwingen mich in Gegenden der Welt mich zu verlieren, wo ich ganz un-
bekannt bin ...".
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Goethe zeigt hier seine zwiespéltige Natur: wahrend er sich einerseits von den Kins-
ten ab und der "Chymie und Mechanik™ zuwenden will, beginnt er sich auf der anderen Seite
doch wieder Kunst und Literatur zu widmen. Und in einem Brief an Herder vom letzten Tag
seines Aufengpalts in Verona (15.-18.9.87) heil3t es schon, er hoffe "wiedergebohren zuriick-
zukommen." Der Zweck der Reise stand auf diese Weise fast von Anfang an fest, und es
galt im weiteren, das gesteckte Ziel auf keinen Fall zu verfehlen.

Nachdem Goethe in Venedig ein Theater besucht hatte, vermerkte er in seinem Tage-
buch: "Auch hab ich mir Uberlegt, dass ich mit dieser Truppe und vor diesem Volcke, wohl
meine Iphigenie spielen wollte, nur wird ich eins und das andre verandern, wie ich tiberhaupt
hatte thun mussen, wenn ich sie auch unsern Theatern, und unserm Publiko héatte naher brin-
gen onIen."84 In diesen Worten schlug sich die Absicht nieder, die ursprunglich als hofische
Gelegenheitsarbeit verfasste Iphigenie vor einer 6ffentlichen Auffiihrung auch inhaltlich noch
einmal zu Uberarbeiten. Doch die Ausfiihrung dieses VVorhabens wurde immer unwahrschein-
licher; es hieR weiter: "Aber ach. Es scheint dass der letzte Funcken von Anhanglichkeit ans
Theat%r5 ausgeloscht werden soll. Du glaubst nicht, wie mir das alles so gar leer, so gar nichts
wird."  Diese Reaktion ist nicht schwer zu verstehen: wenn man sich lange mit groRen PIl&-
nen abgegeben hat, zuletzt aber doch einsehen muss, dass keinerlei Aussicht auf einen Erfolg
besteht, wendet man sich gern etwas anderem zu. Goethe, der sich ber das ganze erste Wei-
marer Jahrzehnt mit vagen Planen zu einem neuen Nationaltheater getragen hatte, begann mit
der Einsicht in ihre Unrealisierbarkeit fast alles Interesse fiir die Biihne zu verlieren, und da-
rum fand auch eine urspriinglich geplante inhaltliche Uberarbeitung seiner Iphigenie nie statt;
der Dichter schuf in Italien lediglich eine neue Versform mit ein paar kleinen Abweichungen
von der Prosafassung. Und vom Theater wandte sich der Schriftsteller nun der Kunst der Re-
naissance und der Antike zu. Nach der ersten groBen Wandlung seiner Asthetik, die ihn vom
Rokoko-Klassizismus zum Sturm und Drang und zum Ideal der Shakespeare-Nachfolge ge-
fuhrt hatte, erfolgte damit eine zweite, die eine antikisierende Kunsttheorie mit sich zog.

Der Wandel begann ziemlich genau zu dem Zeitpunkt, zu dem der Dichter in seinem
Tagebuch vermerkte: "Was mich freut ist dass keine von meinen alten Grundideen verrickt
und veran%grt wird, es bestimmt sich immer nur alles mehr, entwickelt sich und wachst mir
entgegen”. Der Eintrag ist vom 25.September 1786, dem letzten Tag des Aufenthalts in Vi-
cenza, und eben dort setzt der neuerliche Umschwung ein. Denn dort Iernt%Goethe die Werke
des Architekten Palladio (eigentlich Andrea di Pietro,1508-80) kennen, und diese l6sten
einen Wandel aus, den er wenig spater als "Revolution” bezeichnete. In Padua, nach Vicenza
der néchsten Station der Reise, erstand er Palladios Quattri Libri dell”Architettura und wah-
rend seines Aufenthalts in Venedig machte er sich an das Studium dieser "Vier Blicher tber
die Architektur” und der Werke des Baumeisters, die sich in der Lagunenstadt befanden. In
seinem Tagebuch heif3t es: "... jetzt studier ichs und es fallen mir wie Schuppen von den Au-
gen, der Nebel geht auseinander und ich erkenne die Gegenstande ...". Gleich darauf: "Die
Revolution, die ich voraussah und die jetzt in mir vorgeht, ist die in jedem Kiinstler entstand,
der lang emsig der Natur treu gewesen (1) und nun die Uberbleibsel des alten grosen Geists
erblickte, die Seele quoll auf und er flihlte eine innere Art von Verkl%%ung sein selbst, ein Ge-
fuhl von freyerem Leben, hoherer Existenz, Leichtigkeit und Grazie."

Der Eintrag stammt vom 30.September, ist also nur wenige Tage jinger als der von
Vicenza, in dem er von der Konstanz seiner Auffassungen ausgegangen war. Doch nun wur-
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de, noch vor dem politischen Ereignis, sogar von einer "Revolution” gesprochen, die aller-
dings im alten, urspriinglichen Sinn des Worts e|ne Rickwendung meint. Sie ist aus mehreren
Schreiben vom Ende des Jahres 1786 gut belegt Besonders interessant ist der Brief an Char-
lotte v. Stein vom 29./30.Dezember 1786 aus Rom: "Immer muR ich wiederhohlen: ich glaub-
te wohl hier etwas rechts zu lernen, dass ich aber soweit in die Schule zuriickgehen mdfiite
glaubt ich nicht, und je mehr ich mich selbst verlaugnen muf} je mehr freut es mich. Ich bin
wie ein Baumeister der einen Thurm auffihren wollte und ein schlechtes Fundament gelegt
hatte; er wird es noch bey Zeiten gewahr und bricht gerne wieder ab, was er schon aus der
Erde gebracht hat, um sich seines Grundes mehr zu versichern...".

Die Basis seiner bisherigen Auffassungen war jenes Prinzip der Treue gegenuber der
Natur gewesen, dessen exemplarische Verkorperung nach zeitgenossischen Vorstellungen
Shakespeare bot. Goethe verglich sich in bezeichnender Weise mit einem Baumeister, der auf
einem Fundament hatte arbeiten wollen, von dem er einsehen musste, dass es nichts taugte,
und es daher wieder abriss. Das Prinzip der Naturtreue war schlecht gewesen, weil es ihm
nicht gelungen war, ein neues Nationaltheater darauf zu errichten. So verwarf er es nun und
ersetzte es durch Prinzipien, die er vor allem beim Studium Palladios fand.

Denn die von Goethe sogenannten "Uberbleibsel des alten groRen Geists" traten ihm
iiberwiegend in den Werken der Renaissance entgegen. Im Mittelpunkt seiner Uberlegungen
zur Antike- Nachfolge stand das Phanomen des "Wiederaufleben(s) der Kinste in Italien, in
der mittlern Zeit". Und als Leitbild seiner neuen Kunstprinzipien fungierte Palladio. Goethe
suchte ihn nicht historisch, aus seiner Zeit zu verstehen, sondern fand in ihm ein Muster, an
das er selbst anknlpfen konnte. Es ist offensichtlich, dass er sich mit Palladio verglich, und
ihn auf eine Weise deutete, die seine eigene Perspektive, sich und sein Zeitalter einmengte. Er
sprach ihm "vollig die Force des grofien Dichters™ zu, "der aus Wahrheit und Luge ein drittes
bildet das uns bezaubert." ~ Zuletzt tritt deutlich der Schein oder die Illusion hervor, die in der
Kunst immer eine grolRe Rolle spielt: Michelangelos "Jiingstes Gericht" oder Bachs "Johan-
nes-Passion" sind letztlich Fiktionen, die auf einer gewissen Tradition beruhen. Uber die Epo-
che, in der der Architekt gelebt hatte, die Renaissance, schrieb Goethe: "Palladio war so von
der Existenz der Alten durchdrungen und fuhlte die Kleinheit und Enge seiner Zeit (!), in die
er gekommen war, wie ein groRer Mensch, der sich nichtgrzlingeben, sondern das Ubrige soviel
als moglich nach seinen edlen Begriffen umbilden will."  Mit der "Kleinheit und Enge" war
offenbar die der eigenen Epoche gemeint, jener Zeit, die ihn gehindert hatte noch einmal mit
Shakespeare zu wetteifern. Doch in Palladios Streben nach der Antlke fand er ein Muster
dafur, wie sich diese vielleicht noch einmal tberwinden lieR. Das Wesentliche war, "von der
Existenz der Alten durchdrungen™ zu sein, damit sich alles - Goethe sagte: das "Ubrige" -
noch einmal nach deren "edlen Begriffen” umbilden lieR. In seinem Tagebuch sprlcht der
Schriftsteller von dem "Weg", den ihm Palladio "zu aller Kunst und Leben geoffnet” habe
es war der Beginn jener italienischen "Wiedergeburt" als "Knstler", d|e nur richtig zu ver-
stehen ist, wenn man sich deutlich macht, wie sehr er sich zuvor als ein Gescheiterter gefuhlt
hatte.

Goethe bestétigte dies auch in weiteren Zeugnissen. In einem Brief vom Ende des
Jahrs 1786 bekréftigte er anlésslich der Beendigung seiner Vers-"Iphigenie™: "Nun soll es
uber die andern Sachen (...) Da ich mir vornahm meine Fragmente drucken zu lassen, hielt ich
mich fir todt...".  Der letzte Ausdruck ist natlrlich metaphorisch aufzufassen und meint: in
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seiner Existenz als Schriftsteller.

An Schiller hie8 es mit einem Blick auf die Zeit im Suden und auf das damals entstan-
dene Tagebuch, er trete darin als ein "Strebender" auf, "der erst nach und nach gewahr wird,
dass er den Gegenstanden, die er sich zuzueignen denkt, nicht gewachsen ist (1), und der am
Ende seiner Laufbahn erst fuhlt, dass erst jetzt fahig wére von vorn anzufangen.” Das Schei-
tern seiner vorigen Pléne - denen er "nicht gewachsen™ gewesen sei -, kann nichts anderes
meinen als die Ideen zur Shakespeare-Nachfolge und ihrer Realisierung auf dem zeitgendssi-
schen Theater, die ihn im ersten Weimarer Jahrzehnt so oft beschéftigt hatten.

Mit dem Wandel seiner Kunsttheorie, der in Italien einsetzte, entstand freilich eine As-
thetik, die aus einer Flucht vor der eigenen, vermeintlich kunstlosen Zeit hervorging und eine
Regression in die Antike vollfuhrte. Ludwig Tieck, der die Auffassungen Goethes erst aus der
im Jahr 1816/17 publiziert(_a_n Italienischen Reise kennenlernte, bemerkte richtig, dasggdieser
"aus Verstimmung”, aus "Uberdrul} sich einseitig in das Altertum™ geworfen habe. Tieck
hatte 1&ngst nicht die Menge von Quellen tber den Dichter, die heute zur Verfugung stehen, er
kannte weder die Theatralische Sendung noch seine Briefe noch das "Tagebuch der
Italidanischen Reise fiir Frau von Stein". Er konnte darum nicht wissen, dass das Scheitern der
ehrgeizigen kunstlerischen Plane des ersten Weimarer Jahrzehnts der eigentliche Ausldser fir
Goethes Rickwendung zur Antike gewesen war. Er erfasste die Ursachen des Wandels intui-
tiv dennoch richtig: er sah, dass sich der Schriftsteller aus einem Unbehagen an seiner Zeit in
das Altertum zuriickbegeben hatte.

Die in Italien konzipierte Asthetik filhrte auch zu einer ausgesprochenen Verengung
der Kunstauffassungen Goethes. In seinem ersten Weimarer Jahrzehnt hatte er Raffael und
Durer fast gleich geschatzt. Noch bevor er in Rom angelangt war, begann er auf seiner Reise
in den Siiden Direr aber schon zu bedauern: "Hatte doch das Gliuck Albert Dirern Gber die
Alpen gefihrt. In MUnchegQ hab ich ein Paar Stiicke von ihm von unglaublicher Grof3heit
gesehn. Der arme Mann!"  In den Worten tber die GroRe lag noch etwas von seiner alten
Wertschatzung fur Durer, und doch wurde dieser, der in seinem Leben ebenso wie Goethe
zweimal nach Italien gekommen war, nun schon dafir bedauert und bemitleidet, dass er sich
nicht mehr vom Geist der Antike bzw. Renaissance hatte aneignen wollen.

Goethe begann es fir eine unabdingbare, kanonische Pflicht des Kunstlers zu halten,
sich an der Antike zu orientieren, wéhrend alle anderen &sthetischen Malistabe weitgehend
relativiert wurden. Dass dabei Palladio als Vorbild fungierte, ist insofern interessant, als die-
ser gewisse Elemente antiker Architektur in recht eigenwilliger Weise flir seine Bauten (ber-
nommen hatte; denn er verwendet Elemente romischer Sakralarchitektur, etwa den Portikus,
fur Profanbauten - worauf das spezielle, in England besonders geschatzte Erscheinungsbild
seiner Villen zurtickgeht. Man muss dies nicht architekturgeschichtlich erértern, da es Goethe
einerseits selbst in die Augen fiel und er andererseits interessante Schliisse daraus zog: "Ich
habe an seinen ausgefuhrten Wercken, besonders den Kirchen, manches tadelnswirdige (!)
gesehn, neben dem GroRten, so dass es mir war als wenn er dabey stiinde und mir sagte: das
und das hab ich wider willen gemacht, aber doch gemacht, weil ich nur auf diese Weise unter
diesen gegebnen Umstédnden (1) meiner hochsten Idee am ndchsten kommen konnte. Es
scheint mir er habe bey Betrachtung eines Platzes, einer Hohe und Breite, einer schon stehen-
den Kirche, eines alteren Hauses, wozu er Facaden errichten sollte, nur tberlegt: wie bringst
du hier das Ganze in die grof3te Form, im einzelnen muft du eins und das andere verpfuschen
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(1), da oder dort wird eine Inkongruitéat entstehen, aber das mag seyn, das Ganze wird einen
hohen Styl haben (1), und du wirst dir zu Freude arbeiten, und so hat er das grof3e Bild was er
in der Seele hatte auch dahin gebracht wo es nicht ganz paldte, wo er es zerstiicken und ver-
stimmeln muBte."”

Goethe sah sehr wohl, dass Palladios Architektur Manierismen aufwies, die zu De-
formationen fiihrten, aber er rechtfertigte sie mit der Argumentation, er habe nur dadurch sein
Ideal verwirklichen kénnen. Es ist ein Ideal, das immer wieder mit den Adjektiven zu Grolie
oder HOhe charakterisiert wird: "hochste ldee", "groRte Form", "hoher Stil" und "groRes
Bild". Warum sein Kunstideal so einseitig in diese Richtung geht, ist leicht zu sehen: gegen
die diagnostizierte Kleinheit und Enge der Zeit schien Goethe offenbar nur noch ein perma-
nentes, forciertes Streben nach Gréfl3e und Hohe zu helfen.

Das neue &sthetische "Fundament”, das sich Goethe zurecht legte, erweist sich damit
aber als extrem einseitig: an einem "hohem Stil" um jeden Preis orientiert, selbst wenn man-
ches "zerstuckt und verstimmelt" werden muss. Es war zudem mit einer ausgepragten Stoff-
und Sujet-Glaubigkeit verbunden: er begann seit der Zeit in Italien die Auffassung zu vertre-
ten, dass bereits die Wahl des Gegenstands flir das Gelingen eines Kunstwerks ganz entschei-
dend sei. Auch dies widersprach seinen friheren Ansichten. Im ersten Weimarer Jahrzehnt
hatte er geschrieben: "Es kommt nicht darauf an, was fir Gegenstdnde der Kunstler bearbei-
tet, sondern vielmehr, in welchen Gegenstdnden er nach seiner Natur das innere Leben er-
kennt und welche er wieder nach allen Wirkungen ihres Lebens hinstellen kann. Sieht er
durch die dulRere Schale ihr innerstes Wesen (...), so ist er ein groRer Kunstler. Der Gegen-
stand sei, welcher er wolle, durch diese Kraft entzlicken uns die geringsten. Ein BlumengeféaR,
ein gesottener Hummer, ein silberner Kelch, ein FeIsstUckl,OZeine Ruine Zuletzt findet
sich hier schon ein typisch romantisches Sujet: die "Ruine”.  Nach dieser Aullerung aus dem
Jahr 1781 war nicht der Gegenstand der Kunst, sondern die Art seiner Behandlung entschei-
dend. Die Auffassung findet sich in vielen Asthetiken, die das primére und fiir den Werkcha-
rakter (bzw. die Selbstverankerung des Kunstwerks) entscheidende Element nicht im Stoff,
sondern in dessen Ausgestaltung durch den Kunstler sehen.

Doch die ersten antiken Bauten, die Goethe in Verona sah, legten ihm den Gedanken
nahe, dass man unbedingt einen Gegenstand ergreifen muisse, der sich als Gefal flr die Ideen
des Kinstlers eigne. Er schrieb nach dem Anblick des dortigen Amphitheaters: "Der Kinstler
hatte einen groRen Gedancken auszufuhren, ein groRes Bedurfni3 zu befriedigen, (...) und er
konnte gros und wahr in der Ausfiihrung seyn wenn er der rechte Kinstler war. Aber wenn
das Bedurfnif3 klein, wenn der Grundgedancke unwahr ist, was will der grof3e Kinstler dabey
und was will er daraus machen? er zerarbeitet sich den kleinen Gegenstand gros Zliog)ehandeln,
und es wird was, aber ein Ungeheuer, dem man seine Abkunft immer anmerckt." — Ohne ein
richtiges, und das heifst nun immer auch: bedeutendes Sujet kann, diesen Auffassungen ge-
maR, keine groRe Kunst mehr entstehen. Und besonders wichtig ist, dass dieses Sujet flr
"groBe Gedancken" oder, anders bezeichnet, fiir "Ideen” passend sein muss: Goethes Asthetik
beginnt idealistisch zu werden.

Zugleich verweist die Maxime darauf, dass die neue Asthetik fiir die Ara eines ver-
meintlichen Niedergangs konzipiert wurde: denn in einer Verfallszeit missen immer mehr
Sujets gemieden und tabuisiert werden, weil ihre Bearbeitung keine Kunstwerke, sondern nur
noch "Ungeheuer"” und Zwitter, kunstgewerbliche Produkte und Pseudokunst hervorbringt.
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Man konnte von diesem Punkt aus sehr weitreichende Reflexionen anstellen: erstens
dass ein idealistisches Kunstverstandnis, wie auch das Hegels, anscheinend immer restriktiv
ist, stets eine Eingrenzung der Kunst im Hinblick auf deren mogliche Entartung fordert - wie
sie, nach Hegels Meinung, etwa sowohl in der Oper wie in der Romantik erfolgt, die flr ihn
nicht mehr Kunst oder wenigstens nur schlechte Kunst bzw. Willkir sind. - Zweitens dass
damit, abstrakter gesehen, offenbar zwei Gegenpositionen entstehen, die auf einer verschiede-
nen Bestimmung von Kunstwerk fullen: auf einer idealistischen und einer nicht-idealistischen.

Dabei sind beide gar nicht vollkommen verschieden: denn auch die Ausgestaltung des
Sujets durch den Kinstler, die die Grundlage des nicht-idealistischen Kunstverstandnisses
Goethes von 1781 ist, bringt mutatis mutandis, mit N. Luhmann zu reden, doch immer dessen
Vorstellungswelt - um nicht "Geist™" zu sagen - in das Werk hinein. Der idealistischen Kunst-
theorie reicht dies aber nicht; sie fordert - es ist fast tautologisch - eine Ideehaftigkeit des
Werks, wobei, gemall Goethes Diagnose von Ende 1786, schon das Sujet entsprechend be-
schaffen sein muss. Und diese Diagnose ist wahrscheinlich richtig: niedere Sujets sind per se
nicht idealistisch. Der von ihm in seinem Tagebuch angefiihrte Albrecht Durer hat davon eine
ganze Reihe zu bieten: den "Papagei”, eher eine Skizze, den berihmten "Hasen™ und die bei-
den "Rasenstlicke". Sein "Ritter, Tod und Teufel™ ist dagegen ein ideelles Sujet, an dem Goe-
the aber wohl die allegorische Form bemangelt hatte, und zwar deshalb, weil durch sie die
Bedeutung schon vorab fixiert war, das Thema sich also nicht mehr dazu eignete, die Ideen
eines Kinstlers des birgerlichen Individualismus wie ein GefaR in sich aufzunehmen - daher
nun die Bevorzugung des Symbols. (Es scheint einleuchtend, dass es der Allegorie im her-
kdmmlichen Sinn um 1800 zum Nachteil wurde, immer schon bedeutungsfixiert zu sein - weil
sie darum nicht als Ausdrucksform oder Kunstmittel des birgerlichen Individualismus fungie-
ren konnte.)

Noch interessanter ist aber die Unterscheidung, die der Idealismus zwischen niedrigen
Sujets und "geeigneten” machen muss, solchen, in denen Kunst als "ldee™" verwirklicht wer-
den kann - z.B. zwischen Durers "Rasensttick” und dessen Heiligenbildern oder "Ritter, Tod
und Teufel”. Denn es wird kein Kiinstler und auch kein gebildeter Liebhaber oder Kunstken-
ner zugestehen, dass letztere mehr Kunst sind als das erstere, sondern darauf beharren, dass
beide es gleichermalien seien. Und der Kenner, der der langen Reihe der Heiligenbilder, so
schon sie sein mogen, meist schon etwas mude ist und dem das "Rasenstiick™ darum besonde-
res Vergnugen bereitet, wirde vielleicht noch hinzufigen, dass eine solche Vorstellung allen-
falls einem ausgesprochen laienhaften Verstdndnis von Kunst entspreche - wie es dann aber
auch Hegel haben misste. Dies ergibt sich allein durch die Logik: sofern der Idealismus, weil
es aufgrund seiner Prinzipien erforderlich ist, Sujets oder Themen, die zur Aufnahme von
Ideen geeignet sind, von niedrigen ("Rasenstlick™) oder sonst ungeeigneten (z.B. Oper) tren-
nen muss, kann er nicht kunstgeman sein.

Kommen wir zu den Wandlungen in Goethes Kunstauffassungen zurtick. Die in Italien
neukonzipierte Asthetik kam in der unmittelbar folgenden Zeit nicht zur Anwendung. Der
Schriftsteller vollendete damals jene Werke, die er im ersten Weimarer Jahrzehnt begonnen
hatte und dabei konnte er seine neue Asthetik nicht gebrauchen. Sie hinderte oder stérte ihn
aber auch nicht, denn er umging sie dadurch, dass er sich "zurijckbildete",104 wie er dies nann-
te. Das hiel in der Praxis einfach, dass er an seinen alten Werken, wie es nahelag, nach seinen
friheren Prinzipien weiterarbeitete.
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Die Situation &nderte sich erst nach der Riickkehr aus dem Siiden. In einem Brief vom
11.8.1787 an Herzog Carl August, dem auch das vorige Zitat entstammt, erklérte Goethe seine
Absicht, mit dem ndchsten Jahr "meine erste (oder eigentlich meine zweyte) Schriftsteller=
Epoche™ zu "schlieRen™. Was die beiden unterschiedlichen Formulierungen meinen, ist leicht
zu erklaren: Goethe unterschied die Arbeiten, die er vor dem grundlegenden Umbruch des
Sturm und Drang verfasst hatte, etwa Die Mitschuldigen, selbstverstandlich von denen, die
danach entstanden; im Vergleich zu den spéter entstandenen Werken sah er sie aber nicht als
so bedeutend an, dass er viel Aufheben um sie gemacht hatte; darum das parenthetische: "oder
eigentlich ...".

Am 5.11.1789, als seine Absichten mit etwas Verspatung verwirklicht waren, hiel} es
an denselben Empfénger: "Nun kann es an andre Sachen gehn". Wahrend der né&chsten ein-
einhalb Jahrzehnte stand der Schriftsteller vor der Aufgabe, seine neuen Kunstauffassungen
offentlich zur Geltung zu bringen und in der literarischen Praxis zu verwirklichen. Die Reali-
sierung beider VVorhaben erwies sich als Uberaus schwierig. Die anl&sslich einer kurzen Reise
von 1790 verfassten Venszianische(n) Epigramme wurden bereits von den Zeitgenossen sehr
kritisch aufgenommen,  und danach begann die literarische Produktion des Schriftstellers
weitgehend ins StocléGen zu geraten. Schon im Jahr 1790 setzten daherlrélagen uber das "prosa-
ische Deutschland™  und die eigene, "sehr unpoetische Lage" ein.  Sie sollten sich Uber
mehr als ein Jahrzehnt hinziehen. Goethe sah sich mit seiner neuen Asthetik in der Heimat
dem gegenuber, was er 1799 in einem Brief an Knebel mit einer fir ihn nicht untypischen,
zweifachen ,Bl\gschwéchung eines rigorosen Urteils die "beynah fast ganz falsche Richtung
unserer Zeit"  nannte. Die Kunstauffassungen und -tendenzen seiner Umwelt wollten tber-
haupt nicht zu der in Italien konzipierten antikisierend-idealistischen, stets auf Grofiie zielen-
den Asthetik passen; daraus erklaren sich die teils unmutsvoII?(r)lg, teils etwas resignierten Ur-
teile des Dichters Uber das "liebe kunstlose deutsche Vaterland.

Bei einem derart entschiedenen Gegensatz zu den Zl%tgenossen musste Goethe daran
liegen, diese wenigstens auf jene richtigen "Grundsatze"™  hinzuweisen, die nach seiner
nunmehrigen Uberzeugung die unabdingbare Voraussetzung fiir eine aussichtsreiche Kunst-
praxis darstellten. Diese Aufgabe sollten die Propylaen erfillen. Bereits in der "Einleitung”
zu dieser Zeitschrift wurde in programmatischer Weise die Grundlage seiner neuen Kunstatgi
fassungen fixiert: "dass wir uns so wenig als méglich vom classischen Boden entfernen™.
Es wurde jenes Durchdrungensein "von der Existenz der Alten" gefordert, das Goethe in Itali-
en angesichts der vermeintlichen Krise der zeitgentssischen Kunst als der einzige Ausweg
erschienen war.

Die "Propylaen” galten allerdings der bildenden Kunst, und die Kinstler der Zeit war-
teten keineswegs darauf, dass ihnen ein Herrn Goethe aus Weimar Vorschriften darlber
machte, nach welchen Grundsatzen sie ihre Produktion organisieren sollten. Heute kann man
leicht zeigen, warum der Schriftsteller seine neue Asthetik zuerst auf die bildende Kunst an-
wandte. In einem Zeugnis Meyers vom Marz 1806 heilit es: "Goethe erklarte, er habe niemals
uber die Theorien der Poesie anhaltend und ernst nachgedacht (...) In Sachen der bildenden
Kunst hingegen habe er zwar wenig geleistet, aber viel Gber die Theorien derselben nachge-
dacht und meinte, diese hatten bei ihm gleichsam statt eines Symbols der Poesie gedient und
das Nachdenken im Fach der Bildenden Kuplszt ihn in seinem eigentUmIic.:.hen Feld, im poeti-
schen Schaffen und Wirken, viel gefordert.”  Goethe konzipierte seine Asthetik anhand von
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Exempeln der bildenden Kunst: so war es auch bei der Palladio-Rezeption in Italien gesche-
hen, bei der hinter dem Baumeister mit "der Enge und Kleinheit" seiner Zeit doch schon die
eigene Epoche auftauchte, die ihn vermeintlich daran gehindert hatte, noch einmal mit Sha-
kespeare zu wetteifern.

Aber diese biographischen Gegebenheiten interessierten die Kinstler um 1800 natir-
lich nicht, und als Goethe und sein Co-Autor Meyer mit den Propyl&en so auftraten, als ob sie
eine Reform der zeitgendssischen Kunst beabsichtigten, wurden sie einfach nicht beachtet und
ihre Zeitschrift ein kommerzieller Misserfolg. Aber auch die literarischen Ergebnisse der Zeit
nach der Rickkehr aus Italien blieben so bescheiden, dass Goethe in einem Schreiben vom
17.10.1796 an Jacobi und in einem vom 26.10.1796 an Schiller Gbereinstimmend von dem
"Ende [s]einer Laufbahn" als Schriftsteller sprach. Ein wichtiger Gesichtspunkt war dabei,
dass inzwischen der Kampf gegen Newton eine zentrale Stellung in Goethes Gedankenwelt
eingenommen hatte - dass also die schon zu Beginn der Italienreise erwogene Verschiebung
seiner Interessen auf das Gebiet der Naturwissenschaften sich wenigstens teilweise vollzog.

Der Bund mit Schiller schien Goethe jedoch einen literarischen Neuanfang zu verspre-
chen. Am Beginn des Jahres 1798 versicherte er diesem: "Sie haben mir eine zweyte Jugend
versch%feft und mich wieder zum Dichter gemacht, welches zu seyn ich so gut als aufgehort
hatte."  Goethe hegte damals eine Reihe aul3erst ehrgeiziger Plane, mit denen er seine anti-
kisierende Kunsttheorie in die Praxis umsetzen wollte. Zuerst Gberdachte er Themen zu einem
Epos - anfangs Wilhelm Tell - dann das Sujet einer Jagd, aus dem im Jahr 1828 die Novelle
hervorging. Ein dritter epischer Stoff war die Achilleis, die sich nach Goethes Vorstellungen
zwischen die Ilias und die Odyssee einfligen sollte. Nach der Shakespeare-Nachfolge nun also
der Versuch, mit den Homerischen Epen zu wetteifern: der Ehrgeiz Goethes richtete sich stets
auf die hochsten Ziele.

Doch dieser Plan war freilich nicht weniger unhistorisch oder unzeitgeman als der fri-
here, der eine Renaissance des elisabethanischen Theaters oder wenigstens eine grundlegende
Reform der zeittypischen Guckkastenbihne vorausgesetzt hatte. Goethe musste in einem
Brief an Schiller bald erhebliche Probleme einrdumen: "Soll mir ein Gedicht gelingen, das
sich an die Ilias einigermalRen an-schlie3t; so muss ich den Alten auch darinne folggelr)1 worin
sie getadelt werden, ja ich mufl3 mir zu eigen machen was mir selbst nicht behagt.”  Unter
solchen Voraussetzungen zu produzieren, erwies sich als so schwierig, dass das Vorhaben
bald ins Stocken kam und die grol3 angelegte Achilleis nur zu einem kurzen Fragment gedieh.
VVon einem weiteren Werk in antiker Tradition, dem Drama Die natlrliche Tochter, das im
Hinblick auf die griechischen Originale, insbesondere die Orestie des Aischylos, als Trilogie
angelegt war, entstand nur der erste Teil, und den optimistischen AuBerungen tiber ei?g zwei-
te Jugend als Dichter folgten bald erneute Klagen tber fortdauernde Unproduktivitat.

Die neuen asthetischen Grundsatze, die Goethe in Italien als Kurativ flr eine ver-
meintliche Krise der zeitgendssischen Kunst konzipiert hatte, erwiesen sich sowohl in pro-
grammatisclhl%r Hinsicht - in den "Propyl&en” - wie in der eigenen literarischen Praxis als ein
Fehlschlag.  Die Jahre des Bundes mit Schiller waren eigentlich die des Kampfes gegen
Newton; vom literarischen Ertrag erreichten sie in keiner Weise das, was Goethe mit seinen
ehrgeizigen und grol} angelegten Planen anstrebte: nun hétten ja die griechischen Epiker und
Tragtdiendichter den MaRstab fur sein Schaffen geben sollen; stattdessen entstanden "Her-
mann und Dorothea" und "Reineke Fuchs", zwei Werke, die man kaum neben Homer oder
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Aischylos stellen wird.

Merkwiirdig ist freilich, in welchem Mal} Goethes asthetische MaRstdbe bis tber das
Jahr 1800 hinaus den alten Traditionen verhaftet blieben. Dabei gehorte er zu den friihesten
und durchaus eifrigen Verfechtern der - von ihm nicht so genannten - Autonomie der Kunst:
auf diesem Gebiet antizipierte Goethe die Romantiker. Doch die Relativierung der Tradition
und ihrer Muster, wie sie Tieck nach dem Aufkommen des Historismus betrieb, war ihm of-
fenkundig noch fremd.

3.4.Die Relativierung der eigenen Kunsttheorie

Neben Planen zu Werken in antikisierenden Formen fand der Schriftsteller in seinen Manu-
skripten noch ein Stiick, das schon in den Frankfurter Jahren begonnen worden war: den
Faust, der zuletzt in der Géschen-Ausgabe als das einzige Werk tatsachlich als Fragment pu-
bliziert wurde - womit Goethe die Vorliebe der Romantiker fir diese Form bzw. Gattungsan-
gabe begrundete.

Schiller suchte Goethe wiederholt zur Weiterarbeit an dem Faust-Fragment anzuregen.
Aber nach der in Italien konzipierten anltliyisierenden Kunsttheorie erschien es dem Dichter
nun als eine "barbarische Composition”,  an die er nur sehr ungern ging. Und nach der in
den Propylden propagierten Maxime, sich "so wenig als mdglich vom classischen Boden" zu
entfernen, hétte er sich damit auch nicht weiter abgeben dirfen. Aber so streng nahm Goethe
es bei seinen Werken mit seiner eigenen Kunsttheorie nun wieder nicht. In einem Brief an
Schiller vom Juni 1797 hiel es: "Da es hochst nothig ist dass ich mir, in meinem jetzigen un-
ruhigenllzaustande, etwas zu thun gebe, so habe ich mich entschlossen, an meinen Faust zu
gehen."  Die kriegerischen Zeitlaufe und die Ungewissheit dartber, ob er sich, wie ur-
springlich geplant, dem seit eineinhalb Jahren in Italien weilenden Meyer anschliel3en konne,
boten ihm einen Anlass, wieder einer alten Uberzeugung zum Durchbruch zu verhelfen: dass
die Praxis stets einen entschiedenen Vorrang vor aller Kunsttheorie habe - auch vor der eige-
nen.

Der erste Teil des Faust lag freilich erst 1806 in abgeschlossener Form vor, und die
Publikation verzdgerte sich aufgrund der napoleonischen Kriege bis 1808. Inzwischen hatte
der Schriftsteller eine Ubersetzung eines Dialogs von Diderot, Rameaus Neffe, unternommen,
der er in der Anmerkung "Geschmack" einige Betrachtungen anfligte, die das, was bei seinem
Faust geschehen war, ausdriicklich rechtfertigten: sie verkiindeten 6ffentlich den Vorrang der
Kunstpraxis vor aller Theorie.

Die in Italien als Mittel gegen eine vermeintliche Krise der Kunst konzipierte antiki-
sierende Asthetik hatte sich in der Praxis als ein Fehlschlag und Misserfolg erwiesen. Der
Schriftsteller wiederrief sie dennoch nie. Aber wer widerruft schon gerne eigene Auffassun-
gen, noch dazu jene, die als die Friichte einiger der besten und glucklichsten Jahre gelten kon-
nen? Da es jedoch keinen Zweifel gab, dass diese Asthetik auch fir die eigene literarische
Produktion ein Hindernis darstellte und da er sie mit der Arbeit an seinem Faust ohnehin
schon umgangen hatte, griff der Schriftsteller zu einem anderen Weg: er relativierte seine
Auffassungen, indem er den Vorrang der Kunstpraxis vor der Theorie verkiindete: "Die Ab-
sonderung der Dicht= und Redensarten liegt in der Natur d(lelrgDicht: und Redekunst; aber nur
der Kinstler darf und kann die Scheidung unternehmen ...".

Danach war die Unterscheidung der Gattungen zwar naturgegeben, hing in der Praxis
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jedoch immer vom Kiinstler ab. Zur Untermauerung dieses widersprichlichen Satzes hiel3 es
weiter: "Aber im hohern Sinne kommt doch alles darauf an, welchen Kreis das Genie sich
bezeigponet, in welchem es wirken, was es fur Elemente zusammenfasst, aus denen es bilden
will."™  Es gab also Gesetze ("Natur" der Dichtkunst), aber flr das "Genie" waren sie nicht
bindend, dieses stand tiber allen Normen. Goethe griff wieder auf seinen alten Irrationalismus
zuriick, und er erreichte mit seiner skurrilen Genieklausel vor allem eines: sich selbst aus den
Fesseln seiner mittlerweile als lastig empfundenen antikisierenden Kunsttheorie zu befreien.

Die Klausel konnte freilich zu den merkwirdigsten Folgen fuhren: ein Genie sollte
demnach in der Lage sein, sich den "Kreis" dessen, was es z.B. als Drama betrachtete, voll-
kommen frei abzustecken, und das Ergebnis hatte, von einem Missgriff abgesehen, dann als
solches zu gelten. Der prinzipielle Vorrang des Genies konnte also auch zu ganz radikalen
Ergebnissen fihren. Weil diese nicht nach Goethes Sinn waren, band er das prinzipiell freie
Genie darum wieder an eine Kette, die sich freilich recht schwach ausnahm. Denn es handelte
sich um nichts anderes als den damals schon reichlich altmodischen "Geschmack™: "nur der
Kunstler darf und kann die Scheidung unternehmen, die er auch unternimmt: denn er ist meist
glicklich genug zu fuhlen, was in diesen oder jenen Kreis gehort. Der Geschmack ist cljzelm
Genie angeboren, wenn er gleich nicht bei jedem zur vollkommenen Ausbildung gelangt.”

Ein "angeborener" Geschmack ist etwa so skurril wie eine vermeintlich angeborene
Sprachfahigkeit des Menschen (- nicht eine Anlage zur Sprache; diese findet sich teilweise
aber auch bei Tieren: ein Papagei kann besser reden als ein Rabe). Beides, Sprachfahigkeit
wie Geschmack, ist ein Ergebnis von Schulung: dartiber, dass etliche es auch nach 12 oder 13
Jahren Schule immer noch nicht schaffen, einigermalien korrekte und sinnvolle Sétze zu for-
mulieren, klagen Hochschullehrer bekanntlich seit Generationen; umso erstaunlicher, dass
gerade aus ihren Reihen einmal einer hervortritt, der erklart, das alles miisse angeboren sein.

Aber wieder zu Goethe, dessen Kategorien in dieser Anmerkung zu einer Ubersetzung
ziemlich vage und ungewiss sind: denn was soll eigentlich ein "angeborener", aber nicht
"vollkommen ausgebildeter" Geschmack sein? Was geschieht, wenn ein Genie mit derart an-
geborenem, aber nur unvollkommenem Geschmack sich den Kreis seines Wirkens frei be-
stimmt? Entstehen dann jene Werke, ber die Goethe nach einem Blick auf die "sehr ge-
schmackvolle Sonderung und L&uterung der verschiedenen Dichtarten” bei den Griechen und
Romern schreibt: "Wir haben uns andrer Voreltern zu rihmen und haben manch anderes Vor-
bild im Auge. Wére nicht durch die romantische Wendung ungebildeter Jahrhunderte das Un-
geheure mit dem Abgeschmackten in Bertihrung gekommen, woher hétten wir einen Hamlet,
einen Lear, eine Anbetung des Kreuzes, einen standhaften Prinzen? Uns auf der Hohe dieser
barbarischen Avantagen, da wir dielzazntiken Vortheile wohl niemals erreichen werden, mit
Muth zu erhalten ist unsre Pflicht...".

Die vagen Kategorien und die gewundenen AuBerungen erklaren sich daraus, dass
Goethe hier ein recht unangenehmes Eingestandnis zu machen hatte: die von ihm bevorzugte
Antike-Nachfolge war in der literarischen Praxis bedauerlicherweise misslungen: die "antiken
Vortheile” waren nicht mehr zu "erreichen”. Darum musste man nun mit *"Muth" wieder auf
die "barbarischen Avantagen" anderer Jahrhunderte zuriickgreifen.

In Grundziigen lasst sich der Wandel in Goethes &asthetischen Auffassungen als ein
wiederholter Wechsel zwischen den gegenséatzliche Polen von Klassizismus bzw. Antike-
Nachfolge und Romantik darstellen. Der Klassizismus ging bis auf die Leipziger Jahre zu-
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rick, in denen der junge Dichter ein Schiller Oesers gewesen war und in einem Brief aus dem
Jahr 1770 geschrieben hatte: "Sein Unterricht wird auf mein glazrglzes Leben Folgen haben. Er
lehrte mich, das Ideal der Schonheit sey Einfalt und Stille ...".  Nicht lange danach erfolgte
unter dem Einfluss Herders der Wechsel zum Sturm und Drang und die kunstlerischen Plane
des Dichters wurden tber mehr als ein Jahrzehnt vom Ideal der Shakespeare-Nachfolge be-
stimmt.

Doch in derselben Zeit begann er, wenn auch nur nebenbei und flr das héfische Lieb-
habertheater, wieder klassizistische Dramen zu schreiben, und das damit verbundene "ldeal
der Schonheit™ entsprach seinem Naturell und seinen Neigungen eher als der andere Pol sei-
ner Kunstauffassungen. Goethe hat sich nie negativ iber das antike Erbe gedulRert. So schrieb
der Autor der "Theatralischen Sendung" und der ersten "Tasso"-Fassung, die spater aus Riick-
sicht auf die hofische Weimarer Umwelt fast vollstandig geopfert werden musste, in einem
Brief vom 9.8.1781 an den in Rom lebenden [Maler] Miller etwa: "wie sehr beneide ich Sie
um lhre Wohnung mitten unter den Meisterstucken...". Antike-Verehrung und Rom-
Begeisterung fanden sich auch zu der Zeit, zu der seine kiinstlerischen Pldne ganz anders wo-
hin zielten - und insofern kann man sich fragen, ob die Plane zur Shakespeare-Nachfolge
nicht nur unzeitgeman, sondern auch nicht goethegemaf waren.

Den Misserfolg seiner in Italien konzipierten Asthetik einer strikten Antike-Nachfolge
gestand sich der Dichter nur schweren Herzens und mit groBem Bedauern ein, und er befand,
es erfordere "Muth", sich wieder den "barbarischen Avantagen" anderer Jahrhunderte zuzu-
wenden. Dass dieser erneute Wandel zu einer trotz der Kriegswirren zwischen 1806 und 1815
fruchtbaren Periode in Goethes Leben fuhrte, ist hinlanglich bekannt; man muss nur die
Wahlverwandtschaften und den West-Gstlichen Divan nennen. Interessant ist aber, dass sich
die Polaritat zwischen Antike-Nachfolge und Romantik Gber Goethes gesamtes Alter hinzog.
Wahrend der Arbeit am Divan begann der Schriftsteller in den Jahren seit 1814, seine Tage-
blcher und Brig{e aus der Zeit der Italienreise zu redigieren. Er sah nun zwar manches "Ein-
seitige” darin,  wie er dem weitgehend der Romantik verhafteten, viel jungeren Freund
Sulpiz Boisseree schrieb, aber er fand keinen Grund, an seinen einmal entwickelten antikisie-
renden Kunstauffassungen, die er nie widerrufen hatte, wesentliche Abstriche vorzunehmen.

Seine Italienische Reise, die in den Jahren 1816 und 1817 erschien, erregte unter den
von der Romantik und vom Historismus gepragten Zeitgenossen Kopfschitteln. Selbst
Barthold Georg Niebuhr (1776-1831), der beriihmteste Althistoriker vor Theodor Mommsen
und gewiss kein radikaleerSRomantiker, meinte: "Es ist unbegreiflich, wie G[oethe] derglei-
chen hat drucken lassen.”  Doch dieser lieR zu gleicher Zeit in der von ihm herausgegebenen
Zeitschrift mit dem programmatischen Titel Kunst und Alterthum in einem mit W.K.F., Wei-
marer Kunstfreunde, yzrgterzeichneten Aufsatz seinen alten Freund Meyer noch gegen die Na-
zarener polemisieren.

Diese Zeitschrift, die in lockerer Folge erschien und deren Titel bereits programma-
tisch war, hinderte ihn andererseits nicht, in seinen Werken literarische Elemente oder For-
men der Romantik aufzunehmen. Goethe griff sogar die von ihr mit Vorliebe gepflegten
Nacht- und Mond-Themen auf und verfasste noch im hohen Alter ein Gedicht mit dem Titel
Dem aufgehenden Vollmonde. Es entstand 1828, in dem gleichen Jahr, in dem ein viel jlinge-
rer Autor, Eduard Mdorike (1804-1875), ein Gedicht mit dem Titel Um Mitternacht schrieb.
Und es ist bemerkenswert, dass Schriftsteller zweier so unterschiedlicher Generationen - Mo-
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rike war 55 Jahre jinger als Goethe - gleichzeitig ein gleichartiges Sujet behandeln. Denn
darin zeigt sich der zur damaligen Zeit immer noch nachhaltige und ungebrochene Einfluss
der Romantik auf die deutsche Literatur. Und als Ergebnis ist festzuhalten, dass Goethe zwar
gegen die Romantik polemisierte, aber als Schriftsteller trotzdem romantische Themen be-
handelte und damit bis in sein hohes Alter hinein einen ebenso rationalen wie produktiven
Gebrauch von der asthetischen Anarchie seiner Epoche machte.

Sein teilweise ausgesprochen romantikfeindliches Verhalten trug ihm auch Gegenkri-
tik ein. Da er die Schrift Von deutscher Baukunst, mit dem er in den Jahren 1771/72 das
Strallburger Minster nachtraglich als Meisterwerk gepriesen hatte, nicht in seine Werkausga-
ben Ubernahm, wussten ihm findige Kopfe etwa vorzuhalten, dass er nun schon unterdriicken
wolle, welche Rolle er bei der Begrindung der Romantik und der damit aufkommenden Be-
wunderung fiur die gotische Baukunst gespielt hatte. Durch solche Kritiken sah sich der
Schriftsteller im Jahr 1820 veranlasst, einen Aufsatz zu verfassen, in dem er sich ausdriicklich
um eine konziliante und vermittelnde Haltung bemihte. Er erhielt den Titel "Classiker und
Romantiker in Italien, sich heftig bekdmpfend” und gehort zum Aufschlussreichsten, was
Goethe zur Kunsttheorie schrieb.

5.5.0riginalitat und Individualitit als Konstanten der Asthetik Goethes

Die Frage, wie sich der Kiinstler gegeniiber der Uberlieferung verhalten solle, die in Tiecks
Roman "Franz Sternbalds Wanderungen” von 1798 eine zentrale Rolle spielte, tritt auch in
diesem Aufsatz von 1820 in den Mittelpunkt. Und nach den theoretischen Uberlegungen in
der Zeit des Bundes mit Schiller, die in der Praxis oft doch keine Rolle spielten, geht Goethe
die Sachlage nun Uberwiegend geméaR den Erfordernissen der Praxis an. Zunéchst macht er
deutlich, dass er keineswegs ein einseitiger Traditionalist und nur dem Alten verhaftet ist:
"wer bloR mit dem Vergangenen sich beschaftigt, kommt zul1e2t7zt in Gefahr, das Entschlafene,
fur uns Mumienhafte, vertrocknet an sein Herz zu schliel3en."

Goethe verfiigte selbstverstandlich Gber die grundlegende Einsicht, dass Kunst nie aus
einer bloRen Ubernahme des Vergangenen hervorgehen konnte. Er bemerkte sehr scharfsich-
tig aber auch, dass eine zu weitgehende und zu einseitige Orientierung am Alten, wie man sie
in ausgesprochen traditionalistischen oder historistischen Kunststromungen findet, zuletzt
héaufig zu einer radikalen Gegenbewegung, zu einer Revolte gegen die Tradition flhren mus-
se: "Eben dieses Festhalten aber am Abgeschiedenen bringt jederzeit einen revolutiondren
Ubergang hervor, wo das vorstrebende Neue nicht langer zuriickzudrangen, nicht zu bandigen
ist, so dass es sich vom félgten losrei3t, dessen Vorzlge nicht anerkennen, dessen Vorteile
nicht mehr benutzen will."

Solche Revolten gegen die Tradition schatzte Goethe schon darum nicht, weil man
dann deren "Vorzuge" und "Vorteile" nicht mehr anerkennen und nicht mehr nutzen wollte.
Es war fur ihn fast selbstverstandlich, dass Literatur immer wieder auf Literatur zurickgriff,
Er soll etwa tber den englischen Romantiker Byron ge&ufert haben: "Wie viel zu geduldig
lasst er sich Plagiate vorwerfen (...). Gehort nicht alles, was die Vor- und Mitwelt geleistet,
ihm de iure an? Warum soll er sich scheuen, Blumen zu nehmen, wo er sie findet? Nur durch
Aneignung fremder Schétze entsteht ein GroRes. Hab' icglzgnicht auch im Mephistopheles den
Hiob und ein Shakespearisches Lied mir angeeignet.”  (Mephistopheles steht in dieser
miindlichen Uberlieferung wohl fiir "Faust"; falls es ein Versprecher gewesen sein sollte, wi-
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re er jedenfalls sinnfallig.)

Die Literatur war fir Goethe fast wie ein grofler Garten, aus dem sich jeder das her-
ausgreifen konnte, was ihm notig oder brauchbar schien, und er fuhrte dafir gleich zwei Bei-
spiele aus seinem eiggnen Werk an. Mephistos "Was machst du mir/ Vor Liebchens ThUlré{
Kathrinchen, hier..." — nahm Anleihen bei Ophelias "To morrow is Saint Valentine's day".
Fur den "Prolog im Himmel™ hatte er auf das biblische Buch "Hiob" zurlickgegriffen. Aber er
hatte naturlich keine Nachahmungen oder gar blof3e Kopien geschaffen, sondern Umformun-
gen oder Adaptionen, die das VVorbild in vollig eigenstandiger Weise weiterverwendeten.

Und dass man eigenstandig sein musse, spielt in den weiteren Ausfiihrungen seines
Aufsatzes aus "Kunst und Altertum” von 1820 eine zentrale Rolle. Goethe kommt auf Ales-
sandro Manzoni (1785-1873) zu sprechen, dessen Hauptwerk, der Roman "Die Verlobten" (I
Promessi sposi), erst 1827 erscheinen sollte. Aber Goethe war schon damals von Manzonis
Begabung Uberzeugt und schrieb: "Wir gestehen Herrn Manzoni wahres poetisches Talent mit
Vergnigen zu, Stoff und Bezuge sind uns ngkannt; aber wie er sie wieder aufnimmt und be-
handelt, erscheint uns neu und individuell."

Neuigkeit bzw. Originalitdat und Individualitdt waren zwei grundlegende poetische
bzw. dsthetische Kategorien, die bei aller Neigung zur Tradition nie entbehrt werden konnten.
Dass Goethe hier einen vermittelnden Standpunkt einnahm, der erkléartes
Traditionsbewusstein mit den Normen der Originalitat und Individualitat zu verbinden suchte,
erklart sich aus der Intention des Aufsatzes, in dem wieder ausgebrochenen Streit zwischen
Traditionalisten und Neuerern - der so und so vielten Auflage der "Querelle des anciens et des
modernes” -, die Wogen zu glatten und im Ubrigen deutlich zu machen, dass er nicht so auf
der Seite der ersteren stand, wie man dies aus seinen "Propyléden™ wohl geschlossen hatte.

Die Kategorien von Originalitdt und Individualitt spielen in seinem literarischen
Werk eine entscheidende Rolle. Bei seinem Werther ist dies schon an der grundlegenden
Transformation zu sehen, die die in der zweiten Halfte des 18.Jahrhunderts so beliebte Gat-
tungsform des Briefromans hier erféhrt. Flr Richardson, fur Sophie LaRoche und selbst fir
einen der Begriinder des burgerlichen Individualismus, fir Rousseau, war es noch selbstver-
standlich gewesen, dass ihre Romane stets die Briefe einer Reihe von verschied?ge?n Absen-
dern und Empféngern enthielten, sie in einer polyperspektivischen Erzahlhaltung ~ zu einem
Mosaik zusammenfassten, das zugleich ein Abbild der zeitgendssischen Gesellschafts-, Brief-
, Schreib- und Lesekultur war.

Demgegentiber nahm Goethe in seinem Werther eine ebenso einfache wie radikale
Veranderung vor: er strich sémtliche Perspektiven bis auf eine einzige, diejenige Werthers.
Das ganze Geschehen wurde, von Einschiiben und Ergénzungen eines fiktiven Herausgebers
abgesehen, nur noch aus dem Blickwinkel des Protagonisten dargestellt. Es war ein ein-
schneidender Wandel, eigentlich eine Deformierung der bisherigen Form des Briefromans,
mit der das Individuum in den Mittelpunkt des literarischen Werks trat: alle Geschehnisse
wurden nur noch vom Standpunkt eines Einzelnen geschildert, das Subjekt trat in das Zent-
rum der Kunst.

Die neue Form schaffte eine andere Abbildungs- oder Kodierungsweise: an die Stelle
der Gesellschafts- und Briefkultur trat der Monolog des vereinzelten Ichs, das sofort unter
seiner isolierten Position zu leiden begann, verzweifelt nach einem zweiten, moglichst mit
ihm Ubereinstimmenden Gemut suchte und in seiner misslichen Lage im Ubrigen eine schiere
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Fulle von Bibelzitaten zu Hilfe nahm. Es scheint gerade, als ob das - zweifellos birgerliche -
Individuum schon in dem Moment, in demlg%s in den Mittelpunkt des Geschehens trat, an sich
und seiner Vereinzelung zu leiden begann.

Mit der Konzentration auf den Einzelnen trat dessen Innenleben ins Zentrum des Ge-
schehens und wurde gleichsam Uberlastig. Dass zwischen dem Inneren der Hauptgestalt und
der AuBenwelt keine rechte Balance zustande kommt, wird im "Werther" naturlich dadurch
gefdrdert, dass die Erfahrungen, die der Protagonist zu Beginn des zweiten Teils des Romans
bei dem nicht genauer beschriebenen "Gesandten™ macht, Gberwiegend negativ sind und nur
dazu beitragen, ihn wieder auf sich selbst zurtickzuwerfen.

Das erste Problem, das sich aus dieser Prdponderanz der Innenwelt ergibt, ist das der
Kommunikation: wie kann sich das isolierte Individuum mit seinem tbergewichtig geworde-
nen Inneren addquat wieder nach auBen mitteilen? Das in sich selbst abgekapselte Subjekt
leidet von Anfang an darunter, nur unter Schwierigkeiten mit der AulRenwelt kommunizieren
zu konnen. Werther kommt auf das Problem, sich nur schwer mitteilen zu kénnen, schon im
zweiten seiner weitgehend monologischen Briefe zu sprechen: "Mein Freund, wenn's denn um
meine Augen dammert und die Welt um mich her und Himmel ganz in meiner Seele ruht wie
die Gestalt einer Geliebten; dann sehn ich mich oft und denke: ach konntest du das wieder
ausdriicken, kdnntest du dem Papier das einhauchen, was so voll, so warm in dir lebt, dass es
wirde der Spiegel deiner Seele, wie deine Se%IE? ist der Spiegel des unendlichen Gottes. Mein
Freund - Aber ich gehe dartiber zugrunde ...".

Es sei gleich bemerkt, dass dieses Ausdrucksproblem auch in Goethes Torquato Tasso
hervortritt; dort leidet die Titelfigur, der Dichter Tasso, darunter - und friihere Versuche, etwa
Werthers mangelndes Talent als dilettierender Zeichner dafur verantwortlich zu machen, da-
rum zu kurz griffen. Das Ausdrucksproblem scheint grundlegend mit den Problemen des In-
dividuums und seiner Isolation verknlpft;  es wird in der zitierten Passage aus dem Werther
letztlich aber doch geldst. Denn Werthers Klage, dass er sich nicht recht ausdriicken kénne, ist
zu einem Teil rhetorli337cher Natur und enthalt ein traditionelles Kunstmittel: den sogenannten
Unsagbarkeitstopos,  bei dem ein gewisser Sachverhalt, etwa die Schonheit der Dame N, so
hingestellt wird, als ob er sich schlechterdings nicht beschreiben liele. Das Kunstmittel hat
eine psychologische Wirkung: die Vorstellungen des Lesers oder Zuhdrers werden intensi-
viert. In Goethes Werther wird der Topos noch durch einen zusétzlichen Kunstgriff verstarkt:
den abschlieBenden Hinweis, Gber dem Problem sogar "zugrunde™ gehen zu mussen. Es han-
delt sich sowohl um eine vage Vorausdeutung auf Werthers Ende wie um eine weitere Inten-
sivierung der vorangegangenen Beschreibung, und damit ist das Ausdrucksproblem zuletzt
doch gelost.

Ein so traditionelles Mittel hatte aber den Nachteil, nicht beliebig wiederholbar zu
sein: der Unsagbarkeitstopos blasste bei haufiger Verwendung immer starker ab. Dieser Ab-
nutzungseffekt betraf in dhnlicher Weise freilich auch alle anderen, traditionell Gberlieferten
Kunstmittel: je hdufiger sie verwendet wurden, desto schwécher wirkten sie und waren dann
nicht mehr geeignet, das Ausdrucksproblem des in sich verschlossenen Subjekts zu lésen.

Die unausweichliche Folge war eine Suche nach immer neuen, starkeren und intensi-
veren Kunstmitteln und zugleich eine Abkehr von den tberlieferten, als zu blass und zu wenig
ausdrucksstark empfundenen Formen. Es wird hier nicht von einer Hypothese oder Vermu-
tung Uber den Gang der weiteren Entwicklung der Kunst gesprochen. Denn diese Entwicklung
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deutet sich in dem knapp 15 Jahre nach dem "Werther" entstandenen Schauspiel "Torquato
Tasso" bereits an. Der Dichter Tasso sagt hier:

"O hétt ein tausendfaches Werkzeug mir

Ein Gott gegonnt, kaum driickt ich dann genug
Die unaussprechliche Verehrung aus.

Des Mahlers Pinsel quigdes Dichters Lippe
[...] wunscht ich mir."”

Die ausgesprochen merkwirdige und auffallende Metapher "ein tausendfaches Werkzeug"
meint nichts anderes als jenes immer starkere und immer intensivere Ausdrucksmittel, nach
dem der Kinstler des birgerlichen Individualismus, angetrieben von dem Drang nach einer
adaquaten Umsetzung seiner in sich abgekapselten Innenwelt, zwangslaufig auf der Suche ist.
Und als Loésungsversuch wird hier schon eine Syndsthesie anvisiert, die VVerschmelzung der
Madglichkeiten verschiedener Kiinste miteinander - Literatur und Malerei - zu dem, was man
in spéterer Zeit ein Gesamtkunstwerk nennen sollte.

Das Schauspiel Torquato Tasso 6ffnet damit, so sehr es einerseits dem klassischen
franzésischen Drama und den Erwartungen der hofischen Umwelt folgt, einen Ausblick auf
eine Entwicklung der Kunst, die in dem Moment, in dem das Subjekt in deren Mittelpunkt
getreten war, einsetzte: einen immer rascheren Formwandel, der von dem Drang nach neuen
und starkeren Ausdrucksmoglichkeiten und von der Abkehr von den traditionellen, als zu
schwach und zu blass empfundenen Kunstmitteln in Gang gehalten wurde.

Die asthetischen Kategorien von Individualitat und Originalitat wurden auf diese Wei-
se zum Motor eines Wandels, der den gesamten Bereich der Kunst erfasste, nicht nur die Lite-
ratur. Nahezu quantitativ I&sst er sich in der Musik verfolgen, in der ber den letzten Teil des
18. und das ganze 19.Jahrhundert hinweg neben einer Ausweitung der Harmonik eine standi-
ge VergroRerung der Klangapparate stattfand: er ging von den fast kammermusikalischen
Gruppierungen, mit denen etwalgachs und auch Vivaldis Werke auskommen bzw. die ihnen
manchmal sogar forderlich sind  bis hin zu den riesigen Orchestern, die an der Wende vom
19. zum 20.Jahrhundert etwa Scriabins und Mahlers Werke fordern: dessen "Achte" hat in der
Umgangssprache nicht ganz zu Unrecht den Beinamen "Symphonie der Tausend".

Das standige Anwachsen der Ensembles lasst sich gut belegen. Man weiR, wie ver-
haltnisméalig winzig die Hofkapelle von Johann Sebastian Bachs Kothener Dienstherren und
Fursten war (17 Mann °, der sich Uber geraume Zeit doch so musikinteressiert und -
begeistert zeigte, dass sein Kapellmeister in den Zeiten, in denen er als Leipziger Thomaskan-
tor in Schwierigkeiten geriet - dies war mehrfach der Fall -, nicht ungern an ihn zurtickdachte.
Man weil3, dass Mozart sowohl bei der Urauffiihrung der Zauberflote (Wien 1791) wie bei
seinem Salzburger Dienstherreln, dem Fursterzbischof Colloredo, ein etwa 35-kopfiges Or-
chester zur Verfiigung stand. ~ Es war bereits das Doppelte wie zu Bachs Zeiten, was nicht
zuletzt darauf zuriickging, dass die Mannheimer Hofkapelle inzwischen das "Crescendo” ein-
geflhrt hatte, das, um richtig zu wirken oder Ausdruck zu gewinnen - und darauf kam es in
der Geschichte der Kunst des birgerlichen Individualismus an - eine gewisse OrchestergroRRe
erforderte. Der Symphoniker Beethoven fuhrte natirlich eine erneute Vergrofierung des Or-
chesters herbei und trieb damit eine Entwicklung voran, die tber das ganze 19.Jahrhundert
fortging.
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Der bereits genannte Alexander Scriabin (1871-1915) ist fir die Asthetik und ihre Ge-
schichte schon darum eine sehr interessante Figur, weil bei ihm eine ganze Reihe romanti-
scher Vorstellungen in programmatischer Weise noch einmal aufgegriffen werden: die einzel-
nen Kiinste sollen sich miteinander vereinen und mit Philosophie und Religion verbinden, um
die Menschheit auf eine neue Bewusstseins- und Geistesstufe zu heben. Und Scriabin person-
lich, der von seiner Gestalt ziemlich klein, dessen Selbstbewusstsein daflir umso grof3er war,
hatte durchaus die Neigung, sich mit jener mythologischen Gestalt zu identifizieren, die nach
der Sage einst Feuer und Licht gebracht hatte: er hoffte, ein neuer Prometheus bzw. derjenige
zu werden, der diesen transzendierenden Aufschwung des Menschen in eine héhere Stufe des
Bewusstsein initiierte.

Zundachst war er freilich ein Kinstler in der Tradition des biirgerlichen Individualis-
mus und Subjektivismus, und die Suche nach immer groBeren und starkeren Ausdrucksmit-
teln bestimmte seine Werke in uniberseh- und uniberhorbarer Weise. Dabei nahm die in
Goethes Tasso schon angesprochene bzw. vom Kunstler ersehnte Syndsthesie konkrete For-
men an. In seiner symphonischen Dichtung Prométhée, le poeme du feu (1910) forderte
Scriabin neben einem normalen Konzertfliigel noch ein clavier a luce, ein Lichtklavier, wel-
ches das trotz der gewaltigen Besetzung samt Chor anscheinend noch nicht als gentigend aus-
drucksstark empfundene Orchester durch Farbprojektionen unterstiitzen sollte. Und fir die
Fortsetzung des Werks, die aufgrund des friilhen Todes des Komponisten leider nicht mehr
zustande kam, war daneben noch an eine "Duftorgel” gedacht: eine wahrhaft sinnbetdubende
und -verwirrende Maschinerie oder die zu Anfang des 20.Jahrhunderts betriebene Realisie-
rung jenes "tausendfachen Werkzeugs" des Kiinstlers, von dem Goethes Dichter Torquato
Tasso in den Entstehungsjahren des gleichnamigen Werks (1788/89) nur vage Traume gehegt
hatte.

Es ist bekannt, dass in den Strdmungen der modernen Kunst um 1900 Vorstellungen
von Synésthesie eine groRRe Rolle spielten. Man kann zahlreiche Namen herausgreifen: z.B.
August Macke.  W. Kandinsky, mit diesem eher locker verbunden, aber einer der program-
matischen Wegbereiter der Erneuerung der Kunst zu Beginn des 20.Jahrhunderts, spracr114gus-
dricklich von der "verderbliche[n] Absonderung der einen Kunst von der anderen”.  A.
Schonberg stand der Kunstlergruppe um den Blauen Reiter nahe; er war mit Kandinsky be-
freundet, und im berihmten Almanach der Gruppierung von 1912 wurden ein paar Gemalde
von ihm in Abbildungen wiedergegeben; zudem eine Analyse von Scriabins "Prometheus”
und das von Kandinsky geschriebene Stiick Der gelbe Klang, das seine (syn-)asthetische Ten-
denz schon mit dem Titel verkiindete.

Wenn hier der "Werther" an die Spitze einer so weitreichenden Entwicklung gestellt
wird, ist erstens zu bedenken, dass man die grundlegenden Neuerungen dieses kleinen Ro-
mans inzwischen oft kaum noch wahrnimmt, und zweitens Goethe selbst eine "revo-
lutiondre™ Verédnderung mit ihm in Verbindung brachte. Er datierte im Alter riickblickend auf
die Jahre 1770-75 einen grundlegenden literarischen Wandel, der im Gesprach mit Soret als
"révolution littéraire™  bezeichnet wurde.

Das entscheidende Element dabei war der Durchbruch der &sthetischen Normen von
Originalitdt und Individualitat gewesen, die in der weiteren Entwicklung der Kunst zu den
groliten Gegnern der Uberlieferten, traditionellen Kunstformen und -mittel wurden. Goethe
scheint diese kunst- und literaturgeschichtliche Entwicklung keineswegs gesucht oder gefor-
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dert zu haben; er hat eher versucht, sie zu bremsen oder wenigstens eine friedliche Koexistenz
von Tradition einerseits, Originalitat und Individualitat andererseits zu erreichen - dies ist die
Intention seines 1820 erschienenen Aufsatzes uber "Classiker und Romantiker ...".

Er scheint jedoch das Gefuhl gehabt zu haben, dass der einmal in Gang gesetzte Pro-
zess, der die Suche des Individuums nach immer neuen und starkeren Ausdrucksmitteln und
Kunstformen vorantrieb, kaum aufzuhalten war. So kann man es einer AuBerung aus dem
Alter entnehmen, nach der Eckermann berichtet, Goethe hiite sich, seintleg Werther "a}permals"
zu lesen, und zur Begrindung angebe: "Es sind lauter Brandraketen!" — Da diese AuBerung
aus dem dritten Teil der Eckermann-Gesprache kaum bezeugt ist, sei sie nicht des langeren
erortert. Es kommt nur darauf an, dass man bei Goethe die Vorstellung findet, den vom bir-
gerlichen Individualismus aufgebrachten neuen d&sthetischen Normen wohne ein radikales
Potential inne.

Dies schien ihm, angesichts seiner sonstigen Neigung zum Kunstideal der "Stille" und
"Einfalt”, freilich so unbehaglich, dass er sich in seinem Aufsatz von 1820 zu dem Vorschlag
durchrang, Originalitdt und Traditionalitat miteinander zu verbinden. Dieser Vorschlag wirkt
in einer Zeit, die die permanente Innovation proklamiert, altmodisch, wurde, historisch-
faktisch gesehen, jedoch eine der Grundlagen des 19. Jahrhunderts, das stets eine Mittellinie
zwischen Vergangenheits- und Zukunftsorientierung einzuhalten suchte: es war das Zeitalter
des Historismus und des Fortschritts. Vielleicht wurde Goethe auch darum so heroisiert: er
schien das Muster zu geben, wie sich eine Neigung zu Tradition bzw. Geschichte, so deutete
man es im 19.Jahrhundert, mit dem unerl&sslichen Fortschritt von Wirtschaft, Industrie, Tech-
nik und Wissenschaft vereinbaren liel.

In der Kunst liel3 sich das nach neuen Ausdrucksmitteln suchende Individuum aller-
dings nicht an dieses Muster einer steten Synthese mit der Tradition binden, und so entstand
der fur das 19.Jahrhundert so offenkundige Zwiespalt zwischen der offiziellen Kunstrichtung,
die etwa an den Akademien gelehrt wurde und Kaulbach und Lenbach hervorbrachte, und den
vielen AuRenseitern und Randexistenzen, die erst spater als die wichtigsten Kinstler ihrer
Epoche ausgemacht wurden.

Da Goethe zu den Begriindern der Kategorien von Individualitat und Originalitat ge-
horte, wurde er von Zeitgenossen und Nachfolgern meist als einer der grof3en Erneuerer der
Literatur verstanden und als solcher auch zum Heros einer ganzen Epoche: der européischen
Romantik. Der Italiener Manzoni widmete ihm sein Trauerspiel Adelchi, der Englédnder Byron
seinen Sardanapalus. Daflr dass die Verehrung der italienischen und englischen Romantiker
stets dem Neuerer Goethe galt, ist die Widmung, die Byron seinem Sardanapalus voranstellte,
charakteristisch: der englischl%Dichter bezeichnete sich darin in der Terminologie des Lehens-
rechts als Vasallen Goethes.  Er betrachtete dessen Werk also als das Fundament seines ei-
genen und sich selbst als literarischen Nachfolger Goethes.

Warum sich Byron und andere Schriftsteller der européischen Romantik fur Erben des
deutschen Dichters hielten, kann man einem Brief August v. Platens aus dem Jahr 1824 ent-
nehmen, dem Schreiben eines Schriftstellers, der selbst verhéltnismalig wenig von den deut-
schen Romantikern im engeren Sinn (Tieck, Hoffmann, Eichendorff etc.) beeinflusst war. In
diesem Brief, der die Hochschatzung zeigte, die die junge Generation dem alten Dichter ent-
gegenbrachte, duBerte Platen Uber einige eigene Werke, es sei deren Absicht gewesen, "mit
aller in meiner Gewalt stehenden Ironie eine Zeit (zu) persiflieren, welcher Goethe ein Ende
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machte, [...] die Zeit einer hdlzernen, konventionellen, aus, Lateinern und Franzosen zusam-
mengestoppelten Reflexionspoesie ohne Kraft und Warme." s

Man konnte leicht l&stern, dass Platen mit seiner 1823 entstandenen Persiflage
reichlich spat kam; denn der Anfang vom Ende dessen, was er eine "hdlzerne, aus Lateinern
und Franzosen zusammengestoppelte Reflexionspoesie™ nannte, hatte schon mit jener literari-
schen Revolution begonnen, die Goethe ein halbes Jahrhundert friiher datierte. Aber es wird
deutlich, dass dieser als Begruinder einer neuen Epoche der Poesie galt, in der es zum Ziel der
Schriftsteller wurde, einen moglichst originalen Ausdruck ihrer Individualitat zu schaffen.
Und der Graf von Platen bemerkte in dem angefiihrten Brief zu dem Vorwurf, "dass meine
Poesie aus einem Diinkel nach Originalitat hervorgegangen sei” - es war niemand anders als
Goethes alter Freund Knebel, der ihn erhoben hatte -, denn auch hoéhnisch, dies sei "gewiss
das Albernste was man einem Dichter sagen kann, der sich bewusst ist, nie etwas andres ge-
wollt zu haben, als sein Innerstes aussprechen.” Individualitat und Originalitat waren inzwi-
schen zu den die Literatur bestimmenden &sthetischen Kategorien geworden und leiteten so-
gar den eher konservativen August v. Platen. Die AuBerung, dass Goethe einer friiheren litera-
rischen Epoche "ein Ende" gemacht habe, zeigt zudem, dass dieser als Protagonist einer Ent-
wicklung verstanden wurde, die eine altere Richtung der Poesie abgel6st hatte, jene, die, wie
der Terminus "zusammengestoppelte Reflexionspoesie™ besagt, von inzwischen als kalt und
ungelenk empfundenen Maximen geleitet worden war, denen der Regelpoetik.

Wie grundlegend dieser Umbruch war, kann man sich anhand der "Briefe eines russi-
schen Reisenden” von Karamsin verdeutlichen. Denn als dieser im Jahr 1789 nach Deutsch-
land kam, schwarmte er noch von Ewald von Kleist (1715-1759) und besuchte neben Wieland
und Friedrich Nicolai auch Christian Felix Weif3e (1726-1804) und Ramler (1725-1798), den
er den "deutschen Horaz" nannte und dem er zu dessen Vergnugen versichern konnte, "dass
man seine Verse auch in Russland liest und ihren Wert kennt." ~ Karamsin war ausgespro-
chen aufgeschlossen und kannte neben diesen Schriftstellern und neben Schiller und Goethe
auch schon Lenz und Karl Philipp Moritz, dem er in Berlin ebenfalls einen Besuch abstattete.
Aber seine Bewunderung galt doch eher den Alteren; neben den bereits Genannten noch Sa-
lomon GeRner (1730-1788) und Johann Karl August Musdus (1735-1787). Musdus Grabstéatte
in Weimar besé%chte Karamsin mit groRer Ehrfurcht; bei GeRner sprach er sogar von "Un-
sterblichkeit".

Heute diirfte es schwierig sein, jemanden zu finden, der dessen Werk noch in Einzel-
heiten kennt. Der groRte Teil der von Karamsin bewunderten Autoren, die einer dlteren Gene-
ration angehdrten, wurde von der spéteren Literaturgeschichte zu Randfiguren degradiert, und
zwar deshalb, weil sie nach dem grundlegenden Wandel von Literatur und Poesie, als dessen
Protagonist den Zeitgenossen Goethe erschien, als veraltet galten, als Statthalter einer vergan-
genen literarischen Schule oder Richtung, die nach nunmehrigem Verstandnls wie Platen es
nannte, blo3 "zusammengestoppelte Reflexionspoesie™ hervorgebracht hatte

Karamsins Standpunkt ist sehr aufschlussreich: wenn er trotz seiner hervorragenden
Kenntnisse der deutschen Literatur 1789 den groBen Umschwung noch nicht sah, lag es
schlichtweg daran, dass dieser noch nicht vollzogen war - womit wir nahtlos an die obigen
AuBerungen anschlieRen, dass die Regelpoetik eben nicht beseitigt war. Es hatte im Sturm
und Drang zwar Ansétze dazu gegeben, aber sie hatten sich nicht durchgesetzt, und daher
gehorte auch 1789 der grolte Teil der von Karamsin bewunderten Autoren noch der alten
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Richtung an.

Man kann bei einem n&heren Blick auf die Zeugnisse zudem sehen, dass sich die
Durchsetzung der neuen &sthetischen Kategorien sehr lange hinauszog - viel langer, als die
Literaturgeschichte dies glauben macht. Denn wenn Knebel (1744-1834) 1824 gegen Platen
noch den Vorwurf des Originalitatsstrebens erhob, zeigt sich, dass dieser Mann aus einer &lte-
ren Generation auch damals noch nicht begriffen hatte, wohin Kunst und Literatur nun ten-
dierten, wéhrend der ein halbes Jahrhundert jingere Graf Platen (1796-1835) mit seiner Per-
siflage auf "Reflexionspoesie” zwar reichlich spéat kam, aber mit ihr wenigstens verdeutlichte,
dass er verstanden hatte, wohin die Entwicklung nun lief: in Richtung auf Originalitat und
Individualitat.

Um die Chronologie zu vervollstandigen: F. Nicolai gab 1804 die zweite Ausgabe von
Engels Regelpoetik heraus; die Aufklarer hatten damals noch nicht aufgegeben, Tiedge war
nicht vollig unzeitgemaR, und die endgultige Beerdigung all dieser Zeittendenzen unternahm
erst die spéatere, national orientierte Literaturgeschichte, die die Weimarer Klassiker zu Hero-
en stilisierte und die &sthetische Anarchie der Epoche unterdrickte.

Wenn man Goethe als Exempel fur die Verschiebungen im Literaturbereich um 1800
betrachtet, findet man, dass in der Zeit der &sthetischen Anarchie auch die Verkoppelung ge-
gensatzlichster Positionen moglich war: man konnte teils streng, teils moderat konservative
Kunstauffassungen vertreten - in den "Propyléden”, in dem Aufsatz von 1820 - und gleichzeitig
avancierte oder romantische Werke produzieren - "Faust”, Gedichte mit Nacht-Thematik.

Goethes im Jahr 1824 schon achtzigjahrigem Freund Knebel ist natirlich kein Vor-
wurf daraus zu machen, dass er die erst 1797-1800 vollzogene Wendung zu neuen é&stheti-
schen Kategorien nicht mitmachte: er stand Musdus eben noch naher als den spateren Roman-
tikern. Generell stellt sich jedoch die Frage, ob die unbezweifelbaren Unterschiede zwischen
Weimarer Klassikern und Jenaer Romantikern nicht geringer wiegen als das unbestreitbare
Faktum, dass sie sich zwischen 1797-1800 eng zusammenschlossen, um gemeinsam die Herr-
schaft der Asthetik der Aufklarung zu beenden. Denn damit wurde ein grundlegender Um-
bruch oder Paradigmenwechsel in der Literatur eingeleitet, mit dem aber kein Entkoppelungs-
prozess verbunden war. Denn das neue Subjekt, das die Kategorien von Individualitat und
Originalitat vertritt, ist zwar frei, also autonom, aber es kann Einflisse und Tendenzen seiner
eigenen Zeit auch sehr viel rascher aufgreifen, als dies unter der konservativen Maxime eines
Festhaltens an der Tradition Uberhaupt moglich war. Darum &ndern sich seit 1800 ja auch
Kunst und Literatur in einem Tempo, wie es in friiheren, an Uberlieferung und Herkommen
orientierten Epochen nie zu finden ist.
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zur hofischen Unterhaltung, seine kiinstlerischen Zielsetzungen verschoben sich zunachst jedoch nicht.
58) vgl. WA 1,37,133.

59) F. H. Jacobi notierte im Dezember 1792 zu Goethes Ehrgeiz: "Ich habe ihn von dieser Seite jetzt
noch viel naher kennen gelernt, auch durch eigene Bekenntnisse, die er mir von seinem Ehrgeize und
seiner Eitelkeit ablegte. Viele seiner Handlungen, die ich ehmals nicht begriff, oder mir doch nicht
genug auslegen konnte, begreife ich jetzt vollkommen." (nach F. v. Biedermann/ W. Herwig: Goethes
Gesprache. 1.Bd. Zirich 1965, S.530).

60) In einem Brief an Charlotte v. Stein vom 26.1.1786 bezeichnete Goethe den Theaterkalender des
Jahres als "leer, schaal, abgeschmackt und abscheulich”. Wenn man selbst Plane zu einem "grofRen
National=Theater" hegt, fallt das Urteil wohl so aus. Als Goethe in den neunziger Jahren Intendant des
Weimarer Hoftheaters geworden war, unterlag er ebenfalls den Zwéngen der Theaterpraxis, musste
Singspiele und Stlicke von Kotzebue auffiihren lassen - da ware sein Urteil wohl nicht mehr so rigide
gewesen wie im Jahr 1786.

61) an Kayser, 14.8.1787.

62) an Charlotte v. Stein, 20.3.1782.

63) an Charlotte v. Stein, 12/13.12.1781.

64) an Carl August, 28.3./2.4.1788.

65) N. Boyle: Goethe. Der Dichter in seiner Zeit. 1.Bd. Miinchen 1995, S.450.

66) WA 3,1,266.

67) Der Begriff "Chymie", den man bei Goethe zundchst nicht erwarten wirde, lasst sich einfach er-
klaren. Am 16.8.1787, also unmittelbar vor der Italienreise, hieR es aus Karlsbad an Charlotte v. Stein:
"In der Mineralogie kann ich ohne Chymie nicht weiter das weis ich lange und habe sie auch darum
Beyseite gelegt ...". Er war sich also bewusst, dass die Chemie die Grundlage flr weitere Studien auf
anderen Gebieten darstellte.

68) Eckermann, 3.5.1827.

69) an Kestner, 14.5.1780.

70) an Charlotte v. Stein, 12.12.1781.

71)an Herder, Mai 1794.

72) Eckermann, 30.3.1824.

73) WA 1,37,133f.

74) vgl.- sehr ausfihrlich - H. Blumenberg: Arbeit am Mythos. Frankfurt/M.1979, S. 438-503.

75) WA 1,1,242.

76) Dass Goethe der stets das Bestehende anerkennende Staatsdiener war, ist ein von ihm selbst be-
griindeter Mythos, den das 19.Jahrhundert gern aufgriff. Dass er in seinen "Physiognomischen Frag-
menten” einmal von dem &lteren Brutus, dem legendédren Begrinder der romischen Republik, und von
Newton als "Republikaner" (WA 1,37,359) geschwérmt hatte, wurde einfach nicht gelesen. (Vgl. K.
Schulz: Goethe. Eine Biographie. Stuttgart 0.J, S. 243ff.). Im Ubrigen wurden diese "Physiognomi-



Schulz: Wandlungen und Konstanten
Seite 39

schen Fragmente" auch erst in der WA wieder abgedruckt.

77) G. W. F. Hegel nannte dies "Tiecks bekannte Schrulle tiber den VVorzug der duRReren Einrichtung,
die das Theater zu Shakespeares Zeiten hatte, vor der jetzigen." [In: Drs.: Werke. 11.Bd. Frank-
furt/M.1970, S.219 (= Solger-Rezension von 1828)] Heute kann man die AuRerung Hegels als Bei-
spiel daflir nehmen, welchen Unsinn viele Leute schreiben, wenn sie sich auf Gebiete begeben, von
denen sie nichts verstehen.

78) WA 4,7,236.

79) WA 1,37,175ff.

80) WA 1,42.2,8ff. - dabei erkléart er sie eigentlich nicht, sondern sucht sich einzureden, dass die Stadt
der Laistrygonen (in der "Odyssee™) &hnlich wie das Girgent (Girgenti, unter Mussolini reantikisiert:
Agrigento) und das Paestum ausgesehen haben soll, das er zuvor besucht hat. (vgl. WA 1,42.2,12) Er
will die siiditalienischen, ehemals griechischen Stadte in den Homerischen Text hinein legen oder -
lesen: ein klassisches Beispiel fur eine Interpretation, die hauptséachlich aus Phantasie besteht. (Der
Artikel stammt freilich aus dem Nachlass und wurde erst in der WA gedruckt.)

81) Der Universalismus macht sich am deutlichsten in den romantischen Bemuhungen um Naturwis-
senschaft bzw. -verstandnis bemerkbar, wie es sich etwa in der von Schelling herausgegebenen "Zeit-
schrift fir spekulative Physik" niederschlédgt: dort soll tatsachlich die mathematische Orientierung
aufgehoben und die Physik wieder zu einen ganzheitlich-anschaulich-spekulativen Naturverstandnis
zuriickgefiihrt werden. Man beschéftigt sich damit heute meist gar nicht mehr; der Ansatz scheint nach
den enormen Erfolgen der modernen Naturwissenschaften zu verquer; aber einer ganzen Reihe von
Zeitgenossen - nicht nur Goethe und Schelling - war es damit vollkommen ernst.

82) vgl. WA 1,53,210: "Ces derniéres années je me suis occupé plus de la théorie de Iart et de la
méthode des sciences que de la poésie et de [la] littérature...".

83) WA 4,8,25 - vgl. zu diesem Optimismus auch das Schreiben an Seidel gleichen Datums: "wenn
die Reise durchaus so fortgeht; so erreiche ich meinen Zweck vollkommen."

84) WA 3,1,275.

85) WA 3,1,275f.

86) WA 3,1,229.

87) Vor allem der Kunsthistoriker H. v. Einem hat den Einfluss Palladios auf Goethe betont; vgl. H. v.
Einem: Goethe und Palladio. In: Drs.: Beitrdge zu Goethes Kunstanschauung. Hamburg 1956, S.
179ff. Drs.: Goethe, Palladio und England. Miinchen 1971.

88) vgl. WA 3,1,250f.

89) vgl. an Herder, 13./16.12.1786 ("man sieht auf seine vorigen Begriffe wie auf Kinderschue zu-
riick™), an Charlotte v. Stein, 20./23.12.1786, an Herder, 29./30.12. ("dass ich mich aller alten Ideen ...
entdussere™) und den im Text zitierten Brief an Charlotte v. Stein, 29./30. 12.1786.

90) WA 3,1,266.

91) WA 3,1,214.

92) WA 3,1,257 .

93) Palladios Vorliebe fur bestimmte antike Motive galt schon unter seinen Zeitgenossen in der Re-
naissance fur so ausgepragt bzw. Ubertrieben, dass Kritiker Spottverse dariiber verfassten. P. Holber-
ton: Palladio’s Villas. Life in the Renaissance Countryside. London 1990, S.63 fiihrt ein Beispiel an.
94) WA 3,1,261.

95) Der Vorgang wird mit mehreren &hnlich lautenden Begriffen umschrieben: am 20./ 23.12.86 an
Charlotte v. Stein: "Wiedergeburt™; am 17./20.1.87 an Charlotte v. Stein: "man muss eine Umwand-
lung sein selbst geschehen lassen, man kann an seinen vorigen Ideen nicht mehr kleben bleiben™; am
6.2.1787 an Ernst v. Gotha: "eine Wiedergeburt von dem Tage an, da ich Rom betrat" - Rom klang
besser als Vicenza, oder, weniger salopp formuliert: indem der Dichter bedeutende Namen (den der
Weltstadt der Antike) mit ebenso bedeutenden Metaphern (Wiedergeburt) verband, wusste er eine
Uberhshung des Geschehens zu schaffen. Am 17/18.3.1788 an Carl August die AuBerung, dass er sich
"wiedergefunden™ habe: "- Als Kinstler!"

96) an Carl August, 12./16.12.1786.

97) an Schiller, 26.10.1796.

98) zit. nach W. Bode: Goethe in vertraulichen Briefen seiner Zeitgenossen. Neu hrsg. v. R. Otto/P.-G.
Wenzlaff, 2.Bd. Miinchen 1982, S.667.

99) WA 3,1,306.

100) WA 3,1,268.
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101) an Friedrich Mdiller, 21.6.1781.

102) vgl.das Zitat von Adelung in Kap.2, Anm.51.

103) WA 3,1,197.

104) an Herzog Carl August 11.8.1787.

105) vgl. etwa W. v. Humboldts drastische Bemerkung in einem Brief an Schiller: "In Ricksicht auf
Goethe werde ich auch oft gefragt, warum er so viel teils Schlechtes, teils Unvollendetes ins Publikum
gibt."(zit. nach W. Bode(wie Anm.98), Bd.2, 54)

106) an Knebel, 9.7.1790.

107) an Reichardt, 25.10.1790.

108) an Knebel, 17.9.1799.

109) an Bury,21.7.1799.

110) Vgl. dazu an Dannecker, 7.10.1797; diese "Grundsatze" spielten damals eine wichtige Rolle; in
einem Brief an Meyer vom 27.4.1789 bemerkte Goethe (iber dessen Arbeiten, sie kdmen "aus densel-
ben Grundsatzen wornach ich urtheile und wenn ich recht urtheile; so haben Sie auch recht."”

111) WA 1,47,6.

112) nach Biedermann/Herwig: Goethes Gesprache. 2.Bd. Zirich u.a. 1969, S.58.

113) an Schiller, 6.1.1798.

114) an Schiller, 12.5.1798.

115) Vgl. K.Schulz: Goethe. Eine Biographie in 16 Kapiteln. Stuttgart 2. Aufl. 0.J. (=2000), S.281ff.
116) Die in der Goethe-Biographie des Verf. angefiihrten Belegstellen sind nicht vollstandig. Goethe
klagte in diesen Jahren wiederholt, dass er nicht die Stimmung habe, die er brauche, um etwas zu pro-
duzieren (an Schiller, 6.9.1798: "Aber woher die Stimmung nehmen!?1?"). Oder er schrieb, er sei
"vom schlimmsten Humor, der sich auch wohl nicht verbessern wird bis irgend eine Arbeit von Be-
deutung wieder gelungen seyn wird." (an Schiller, 3.3.1799)

117) an Schiller, 27.6.1797.

118) an Schiller,22.6.1797.

119) WA 1,45,176.

120) WA 1,45,175.

121) WA1,45,176.

122) WA 1,45,176f.

123) an Reich, 20.2.1770.

124) an Boisserée, 19.11.1814.

125)zit. nach W. Bode: Goethe in vertraulichen Briefen seiner Zeitgenossen. Neu hrsg. v R. Otto/P.-G.
Wenzlaff, 3.Bd. Miinchen 1982, S.6.

126) Der Aufsatz Neu=deutsche religios=patriotische Kunst stammt von J. H. Meyer, findet sich aber
in: WA 1,49.1,21ff.

127) WA 1,41.1,135.

128) a.a.0.

129) Bi 3/1,742 .

130)WA 1,14,186 (V.3682ff.).

131) W.Shakespeare: Hamlet. Ed. H. Jenkins (The Arden Shakespeare) London u.a.1982, S.350

132) WA 1,41.1,142.

133)so0 K. R. Mandelkow: Der Briefroman. Zum Problem der Polyperspektive im Epischen. In: Drs.:
Orpheus und Maschine. Acht literaturgeschichtliche Arbeiten. Heidelberg 1976, S.13ff.

134) N. Luhmann bemerkt etwas allgemein, ein solches "Individuum st6Rt aber nicht nur auf Schwie-
rigkeiten mit der Welt, wie sie wirklich ist; es gerat ebenso zwangslaufig auch in Probleme mit sich
selbst.” Drs.: Individuum, Individualitt, Individualismus. In: Drs.: Gesellschaftsstruktur und Seman-
tik. Studien zur Wissenssoziologie der modernen Gesellschaft. 3.Bd. Frankfurt/M. 1989, S.215.

135) BA 9,9.

136) H. Vollmer: "Worte sind hier umsonst". Die Beschreibung des Unbeschreiblichen in Goethes
"Werther" und Holderlins "Hyperion". In: ZfdPh 122 (2003) 481ff. findet es darum sowohl bei Goethe
wie bei Holderlin und vermerkt ganz richtig: beide Werke weisen "eine monologische Struktur auf, die
einer extremen Subjektivitdt Raum gibt." (S.482)

137)vgl. zur Topik generell E. R. Curtius: Europaische Literatur und lateinisches Mittelalter. Bern
(1948) , 9. Aufl. 1978.

138) WA 1,10,151 (V.1161ff.).
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139) vgl. G. Leonhardt: Johann Sebastian Bach. Sdmtliche Cembalokonzerte. (Erstaufnahme auf Ori-
ginalinstrumenten.) Hamburg 1972

140) vgl. M. Geck: Bach. Leben und Werk. Reinbek 2001, S. 117f.

141) M.Geck: Mozart. Eine Biographie. Reinbek 2005,S.64 (Colloredo) und S.194 (Wien 1791).
Colloredos Kapelle nimmt sich erstaunlich groR aus; aber Mozart galt in Salzburg freilich nur als ein
besserer Bedienter, und sein Salér war bescheiden - wéhrend ihm Wien ganz andere Mdglichkeiten
bot.

142) vgl. z.B.: M. M. Moeller: August Macke. Kdln 1988, S.30f.

143) zit. n. M. M. Moeller: Der Blaue Reiter. Koln 1987, S.11.

144) vgl. Bi 3,2,577f; Sorets Bericht vom 5. oder 6.3.1830, dessen Zusammenhang klar ist: auch die
jetzige franzosische Poesie (der Romantik) gehe im Kern auf den Umbruch (die "révolution™) von
1770-75 zurlick. So Goethe. Wenn es darauf ankam, als Begriinder von etwas zu gelten, steckte auch
der alte Goethe nicht zuriick. (Er hétte auch sagen kénnen, der Klassizismus sei ihm eigentlich immer
lieber gewesen, tat es aber nicht.)

145) Eckermann, 2.1.1824.

146) Die Widmung lautet: "To/ The lllustrious Goethe/ a stranger presumes to offer the homage of a/
literary vassal to his Liege Lord, the first of existing writers,/ who has created the literature of his own
country,/ and illustrated that of Europe.” Byron: Poetical Works. Oxford 1970, S.453.

147) zit. nach K. R. Mandelkow: Briefe an Goethe. Bd.2, Hamburg 1969, S.381.

148) Gemeint ist die Komddie Der glaserne Pantoffel. Knebel, dem Platen dieses Stiick zugesandt
hatte, hiel? sie in einem Brief vom 31.12.1823 an Goethe "das geschmackloseste Machwerk, das kaum
zu lesen ist". Vgl. K. R. Mandelkow (wie Anm.147), S.371f.

149) N. M. Karamsin: Briefe eines russischen Reisenden. Berlin 2. Aufl. 1964, S.76.

150) N. M. Karamsin, S.206.



