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Vorwort

Die These des vorliegenden Buches ist, daB Goethes "Wilhelm Meister"-
Roman eine bislang kaum gewiirdigte Antwort gibt auf die Frage nach der
Existenzméglichkeit von Kunst in einer von Okonomie und Technik be-
herrschten Welt. Anders als bekannte Festlegungen des "Wilhelm Meister” auf
die Formel vom klassischen Bildungsroman versucht diese Arbeit eine neue
Lesart zu entwickeln, die aus den unterschiedlichsten Formen poetischer
Selbstreflexion die Selbstlegitimation der Dichtung in der prosaischen Welt
abliest. Hierzu bietet die frithromantische Kunsttheorie Friedrich Schlegels, der
in Goethes Werk die poetologisch bestimmte "Poesie der Poesie” erkannte,
den besten Ausgangspunkt. Erst von dieser gewissermaBien immanenten Poetik
her erweisen sich im "Wilhelm Meister” Shakespeare und die Schauspiel-
problematik, Mignon und der Turm als ganz bestimmte Positionen eines
poetologischen Feldes. Vor allem die hochartifizielle Kunst der "Wanderjahre"
stellt sich als eine in ihrer Selbstreflexion begriindete Legitimation der
Dichtung gegeniiber dem von Hegel konstatierten Ende der Kunst dar. Damit
reiht sich der "Wilhelm Meister” weniger in die Rubrik des deutschen
Bildungsromans ein als in den weltliterarischen Zusammenhang selbstre-
flexiver Kunst, der sich von Shakespeare und Cervantes tiber Joyce und Kafka
bis hin zu Christa Wolf verfolgen 1a8t.

Ich danke meinem akademischen Lehrer, Herm Prof. Dr. Gerhard Neumann, fir
reichhaltige Anregungen, filr Férderung und Toleranz, meinen Eltem und der
Studienstiftung des deutschen Volkes fiir die Unterstlitzung dieser Arbeit, den
Freunden Dr. Hans-Helmuth Gander, Prof. Dr. Christoph Michel und Dr. Frank
Obergfell fir vielfache Hilfe und Rat, vor allen aber meiner Frau Friederike,
deren Energie und Zuspruch die Voraussetzung dieser Arbeit waren. Ihr sei sie
dankbar gewidmet.
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EINLEITUNG

THESEN ZU EINER THEORIE DER POETOLOGISCHEN LITERATURINTER-
PRETATION

1.

Eine poetologische Literaturinterpretation versteht das literarische
Werk als eine poetologische Aussage innerhalb eines historischen und
sozialen Kontextes iiber die Funktion von Kunst in diesem Kontext.
Ihr primirer Gegenstand ist daher die mit dem literarischen Werk gege-
bene implizite oder poetische Poetik im Unterschied zu einer theoreti-
schen Poetik. -

Fir den hier unternommenen, vorldufigen Versuch, Thesen zu einer
Theorie dieser Interpretation aufzustellen, unterbleibt eine Ausein-
andersetzung mit den kanonischen Modellen der Literaturinterpretation
linguistischer, rezeptionsisthetischer, semiologischer, strukturalisti-
scher, phinomenologischer, hermeneutischer, psychoanalytischer oder
sonstwelcher Provenienz. Diese Konfrontation bedarf einer eigenstin-
digen Einlassung.

Als eine Minimalbedingung, deren Implikationen ebenfalls nicht
aufgerollt werden, setzen die folgenden Thesen voraus: das Kunstwerk -
auch die Problematik des Werkbegriffs wird zuriickgestellt - wird
verstanden als eine Reflexion von lebensweltlicher Wirklichkeit,
“Reflexion" dabei ganz abstrakt gedacht im Sinne von "Darstellung”
(ein Begriff, der seit Klopstocks Schrift "Von der Darstellung”, 1779,
die Diskussion der Poetik mitgeprigt hat).1

Der Charakter dieses Reflexionsverhiltnisses soll nicht a priori
festgelegt werden, etwa daB das literarische Werk sich imitatorisch,
expressiv, unterhaltend, kritisch oder phantastisch auf die lebens-
weltliche Wirklichkeit beziehe, sondern eine empirische Differenzie-
rung durch das jeweilige Kunstwerk selbst erhalten, das sich einer oder
mehrerer dieser Moglichkeiten bedient.

Behauptet und angenommen wird lediglich ein Abstand zwischen Kunst
und Wirklichkeit, eingedenk der Moglichkeit, daB dabei die
"Wirklichkeit" (deren Fraglosigkeit aufzubrechen schon immer ein
Bemithen der Philosophie war) auch einmal durch ein anderes Kunst-
werk mitkonstituiert sein kann, so daB sich das literarische Werk durch
Reflexion auf "Wirklichkeit” - und gegebenenfalls ein anderes Werk -
etabliert. Dies fithrt zur Entwicklung des Begriffs der "poetologischen
Differenz" (s. These 9).

! Friedrich Gottlieb Klopstock, Ausgewihlte Werke, hg. von Karl August Schieiden.
Miinchen 1962, S. 1031 - 1038.



6. Eine weiter ausgreifende, genauere, in ihren vielfiltigen Implikationen
hier nicht weiter zu diskutierende Definition von Dichtung kann als
eine Richtschnur fiir das Folgende zitiert werden:

Dichtung ist also als eine vom motivierten Autor entworfene und in einen
Diskurs mit dem Rezipienten eingebrachte synthetische ("fiktive") Sprach-
welt anzusehen. In sic konnen ggf. Interpretationshinweise eingelagert sein.
Sie tritt als Kontrastwelt ("mégliche Welt") anderen méglichen Welten -
Alltag, Wissenschaft, Institutionen, Religion - gegeniiber. IThre Handlungs-
weisen und Gegenstinde umfassen alles, was durch #sthetische Sprachform
zum Erscheinen gebracht werden kann; wahr ist in ihr, was durch ihre
sprachliche Form als wahr erscheint.2

7. Im Rahmen dieser Voraussetzungen und der eben zitierten Definition

sind der Gegenstand poetologischer Literaturinterpretation die ins

Kunstwerk gegebenenfalls eingelagerten Interpretationshinweise, d.h.

die Selbstreflexion des - wie immer zu bestimmenden (vgl. These 4) -

Reflexionsverhiltnisses und Abstandes zwischen Kunst und Wirklich-

keit in einem Kunstwerk selbst. Diese Selbstreflexion ist zweigeteilt:

a) die explizite Poetik im Kunstwerk (Thesen 8 - 10),
b) die implizite Poetik des Kunstwerks (Thesen 11 - 15).

8. Die/ explizite Poetik innerhalb eines Kunstwerks ist aus der Literatur
be| t in Form von Vorworten, Erzihlerkommentaren oder -essays,
Prologen und Epilogen, Dichterkatalogen, Musenanrufen und Lneramr-
gespriichen etc.

9. Diese explizite Poetik stellt eine der Erscheinungsformen von poeto-
logischer Differenz dar, die die wichtigste Voraussetzung poetologi-
scher Literaturinterpretation ist. Der Begriff "poetologische Differenz”
soll besagen, daB jedes Kunstwerk a priori eine polemische Absage an
alle vorangehende Kunst umgreift, von der es sich absetzen will.3
Diese poetologische Differenz ist Bestandteil jedes Werkes, kann aber
im Rahmen einer expliziten Poetik bewuBt gestaltet werden. Beispiele
filr eine explizite poetologische Differenz wiiren der Beginn von Ca-
moes’ "Lusiaden"-Epos (I.1-5) mit der Absage an die Epen der Antike
und Renaissance, die Schauspielerbelehrung im "Hamlet" (zu Beginn
der Szene III.2), das Vorwort zum "Don Quijote” oder die im Titel
"Ulysses” zusammengefaBte Homer(um)deutung von Joyce.

PO

2 Hugo Steger, Was ist eigentlich Literatursprache? In: Wonach fragen Linguisten?
Freiburger Universititsblitter Heft 76 (Juli 1982; 21. Jahrgang), S. 13 - 36, hier S. 31f.
3 "Am Verhiltnis der modemen Kunstwerke zu ilteren, dic ihnen dhneln, wire die
Differenz herauszarbeiten”. Theodor W. Adomo, Asthetische Tbeone, bg. von G. Adomo
und R. Tiedemann, Frankfunt 1973, S. 36.



10.

11.

12.

13.

Die Tatsache, daB die poetologische Differenz Poesie konstituiert, ist
den Theoretikern der Literatur nicht entgangen; dafiir seien zwei Bei-
spiele gegeben. Friedrich Schlegel schreibt:

Fiir die Ausbildung der Poesie ist also gesetzt, alle vorhergechenden Romane
wiren schlecht, der Roman schon darum nétig, um die unpoetischen zu ver-
dringen. Man kann jene unpoetischen Romane wohl nicht anders verdringen
als eben wieder durch poetische Romane, als solche Einleitungen zur Poesie,
als Zuriickfihrung zu dem poetischen Leben, zur Poesie, als Versuche, das
Zeitalter wieder zur Poesie einzufiihren, und so muB man also wohl die neuern
ausgezeichnetsten deutschen Romane wie Stembald und Meister betrachten.4

Und Tzvetan Todorov formuliert in seiner "Poetik der Prosa":

Man kdnnte sagen, daB jedes groBe Buch die Existenz von zwei Gattungen,
oder die Wirklichkeit von zwei Normen, darstellt: diejenige der von ihm
tiberschrittenen Gattung, welche in der vorherigen Literatur herrschte, und
diejenige der von ihm neu geschaffenen Gattung.5

R;Lu:p]izite Poetik des Kunstwerks kann noch einmal in zwei
gestuft werden:
a) implizite Poetik als signifikante Form des Kunstwerks in einer
poetologischen Differenz zur vorherigen Literatur (Thesen 12-
14),
b) implizite Poetik als Thematisierung des Transformations- oder

Reflexionsprozesses von"Wirklichkeit” in "Kunst” innerhalb
eines Kunstwerks (These 15).

Implizite Poetik als signifikante Form: Zum einen kann die sprachli-

che, linguistisch erfaBbare Formstruktur des Werkes poetologisch les-

bar gemacht werden. Das reicht von der banalen Tatsache, daB eine

Novelle kein Roman und eine Ballade kein Drama sein will und aus

poetologisch bedeutsamen Griinden nicht sein karm, dber die Detail-

analyse sprachlicher Mikrostrukturen (eine sogenannte Stilanalyse) zur

Deutung der Makrostruktur, die mehr oder weniger deutlich angelegt

sein kann.

Sternes "Tristram Shandy”, Goethes "Wilhelm Meisters Wanderjahre”,

Joyces "Ulysses” und Calvinos "Wenn ein Reisender in einer Winter-

nacht” sind Beispiele, wie die Makrostruktur eines Werkes als signifi-

kante Formé Triger der poetologischen Aussage sein kann, indem diese

Werke herkdmmliche Leseerwartungen, d.h. die an der vorherigen

4 Zitiert bei Karl Konrad Polheim, Die Arabeske. Ansichien und Ideen aus Friedrich
Schlegels Poetik, Paderborn 1966, S. 146, Anmerkung 13.

5 Tzvetan Todorov, Typologie des Kriminalromans. In: ders., Poctik der Prosa, Frankfun
1972, S. 54 - 64, hier S. 55.

6 Zum Begriff der "signifikanten Form" vgl. Umberto Eco, Das offene Kunstwerk,
Frankfurt 1977, besonders S. 350.



14.

15.

16.

Literatur ausgerichtete Rezeption, enttiuschen und durch ihre eigenwil-
lige Form eine poetologische Differenz implizieren. Weniger markant
ist die implizite poetologische Differenz (i.U. zu These 9) etwa in Ver-
gils "Aeneis"”, aus deren Abstand zu Homer ihr poetologisches Pro-
gramm entwickelt werden kann.7 Angedeutet findet sich eine poetolo-
gische Differenz auch in Titelgebungen Goethes wie "Der neue Paris”
oder "Die neue Melusine".

Um neu sein zu kdnnen, muB jedes litcrarische Werk implizit von allen
anderen poetologisch differieren: die poetologische Differenz 148t sich
somit als Konstitutionsmerkmal des poetischen Werks verstehen, das
eben nicht nur, wie Viktor Sklovskijs formalistische "Theorie der
Prosa" ausfiithrt, als "Kunstgriff"8 die "Reihe der Fakten des Lebens",
die "Reihe der gewohnten Assoziationen"9 unterbricht oder deauto-
matisiert (mittels der "Verfremdung der Dinge" und der "Komplizierung
der Form"10), sondern das vor allem die tradierte Literatur deauto-
matisiert.

Implizite Poetik als Thematisierung des Reflexionsprozesses: Zum an-
deren kann der KunstwerdungsprozeB in das Kunstwerk selbst als
Thema eingehen, beispielsweise durch das Auftreten von Kiinstlerfigu-
ren (wie Mignon in "Wilhelm Meisters Lehrjahre”, Klingsohr im
"Heinrich von Ofterdingen”, problematischer dann Titorelli im
"ProzeB") oder durch mehr oder weniger symbolische Reflexion auf die
Bedingung der Mdglichkeit von Dichtung (so die SchluBstrophe von
Goethes "Elegie” von Marienbad, die mit der Pandora-Gestalt das Dich-
ten thematisiert; hierher zihlen Gedichte Hélderlins, Trakls, Celans).
Die Gattungen von Kiinstlerdramen, -novellen und -romanen ordnen
sich einer impliziten Poetik ebenso unter wie das - zuweilen in expli-
zite Poetik iibergehende - Spiel mit der Herausgeberrolle, einer aufge-
fundenen Handschrift und der Quellenfiktion.

Aufgrund des poetisch ungebrochenen, weil nicht-reflexiven und un-
theoretischen Charakters der impliziten Poetik in ihren beiden Er-
scheinungsweisen (These 11), ist dieser ein Vorzug gegeniiber der re-
flektierten, theoretischeren, "poetologischen" Verfassung der explizi-
ten Poetik (eines Vorwortes oder Musenanrufes etwa) einzurdumen,
wenngleich davon auszugehen ist, daB implizite und explizite Poetik
oft in einem Werk sich finden und zuweilen sogar die Unterschiede
zwischen beiden sich verlieren. Man kann sagen, daB in der Regel in
jedem Werk mit einer expliziten Poetik auch implizite Poetik darge-

7 Vgl. dazu Georg Nikolaus Knauer, Die Aeneis und Homer. Studien zur poetischen

Technik Vergils mit Listen der Homerzitate in der Aeneis, Géttingen 1964. Ebenso C. M.
Bowna, Virgil and the Ideal of Rome. In: ders., From Virgil to Milton, London 1948, S.
33 - 85.

8 Viktor Sklovskij, Theorie der Prosa, hg. von Gisela Droha, Frankfurt 1984, S. 7.

9 Ebd., S. 66.
10 Epg, s, 13.



stellt wird, daB aber nicht umgekehrt auch jedes Werk mit impliziter
explizite Poetik aufweisen miiBte.

17.  Es scheint sogar keine Seltenheit, daB explizite und implizite Poetik
eines Werks kontrastiv sind ("Don Quijote”, "Wilhelm Meisters Lehr-
jahre"), was in manchen Fillen Rickschliisse auf die politische Si-
tuation erlaubt.

18.  Zusammenfassend kann man die Aufgabe poetologischer Literaturinter-
pretation in der Rekonstruktion des dem poetischen Werk zugrundelie-
genden poetologischen SelbstbewuBtseins sehen, das die konkrete in-
haltliche wie formale Gestalt des Kunstwerks notwendig zu der werden
14Bt, als welche es dann dem Rezipienten vorliegt. Die Analyse der vor
allem impliziten Selbstreflexion des Kunstwerks versucht, dieses aus
seiner alle Gestaltung im voraus unterlaufenden poetologischen Verfas-
sung zu deuten, die die Bedingung der Moglichkeit von Kunst reflek-
tiert. Die poetologische Literaturinterpretation versucht ein fiir alle Er-
scheinungsformen des jeweiligen Werkes konstitutives SelbstbewuBt-
sein aus dem Werk herauszulesen.

19. Die poetologische Literaturinterpretation hat ihren einen Ausgangs-
punkt in der Beobachtung, daB zeitgendssische Literatur in besonderem
MaB zu metapoetischen Reflexionen neigt. Der vorwiegend in der
amerikanischen Forschung als "self-referring” oder "auto-representatio-
nal" beschriebene Stil einer "metafiction”

provides, within itself, a commentary on its own status as fiction and as
language, and also on its own processes of production and reception.11

Im Unterschied zu diesem Ansatz, der sich historisch auf Cervantes und
Sterne beruft, behauptet die poetologische Literaturinterpretation die
Selbstreflexivitdt des Kunstwerks als dessen apriorischen Charakter,
der nicht an historische Umsténde gebunden ist12, gleichwohl aber in
ihnen seine Funktion #ndert (These 1). Poetologische Strukturen sind
bei Homer!3, Vergill4 und DantelS nachweisbar, so daB das von Cer-

1 Linda Hutcheon, Narcissistic Narrative. The Metafictional Paradox, New York, London
1984, S. XII.

12 Auch die beeindruckende Studie von Dieter Henrich: Kunst und Kunstphilosophie der
Gegenwart. Uberlegungen mit Riicksicht auf Hegel, in: Immanente Asthetik - Asthetische
Reflexion. Lyrik als Paradigma der Modeme, hg. von Wolfgang Iser, Minchen 1966, S.
11 - 32, trifft dann nur die nachhegelsche Variante eines apriorischen Kunstphinomens.
13 Siche dazu Wolfgang Schadewaldt, Von Homers Welt und Werk. Aufsitze und
Auslegungen zur homerischen Frage, Stuttgan 41965; ferner Wolfgang Kullmann, Die
Quellen der Llias. (Troischer Sagenkreis), Wicsbaden 1960.

14 Vgl. die Studie von Knauer, 2.2.0. (Anm. 7).

15 Ein Beispiel gibt Martin Raether, Dantis Ulixes Figura Poetac. Eine typologische
Interpretation von Inferno 25 als Poetik der Divina Commedia. In: Poetica 13 (1981), S.
280 - 308.



vantes bis Calvino virtuos gehandhabte Spiel mit der Metafiktion als
eine modeme Variante innerhalb der immer auch selbstreflexiv ausge-
richteten Literatur gelten kann.



ERSTER TEIL

FRIEDRICH SCHLEGELS KONZEPTION EINER KRITISCHEN TRAN-
SZENDENTALPOESIE

1. EINLEITUNG

Zwischen der Franzésischen Revolution als der sozialhistorischen Geburts-
stunde des biirgerlichen Subjekts auf der einen und dem durch die kopemikani-
sche Wendung Kants vorbereiteten absoluten Idealismus der Fichteschen
"Wissenschaftslehre” auf der anderen Seite hat Friedrich Schlegel sein auf
diese beiden Phiinomene reagierendes Modell der romantischen Poesie als ei-
ner progressiven Universalpoesie entwickelt. Thr Universalititsanspruch be-
ruht wesentlich auf der angestrebten Vereinigung von Kunst und Wissenschaft,
Poesie und Philosophie, Realismus und Idealismus. Insofern Schlegels Den-
ken, das sich in den Bahnen von Philosophie, Poesie, Religion und Politik
zugleich bewegte, von diesem Bemiihen um eine Synthese getragen ist, also
"auf die Verbindung oder Trennung des Idealen und des Realen Bezug hat"*, ist
es selbst transzendentalphilosophisch bestimmt, freilich in dem spezifischen
Sinne, den Schlegel in den "Philosophischen Lehrjahren” und in der Jenenser
Vorlesung von 1800/01 diesem Begriff gegeben hat. Von diesen - nie syste-
matisch verankerten - Grundvoraussetzungen her hat Schlegel, ausgehend von
seinen altphilologischen Studien, in seinen kunsttheoretischen Abhandlungen
und Fragmenten eine Konzeption der Poesie entwickelt, die gleichfalls dem
"Verhiltnis des Idealen und des Realen” Rechnung tragen sollte und "nach der
Analogie der philosophischen Kunstsprache Transzendentalpoesie heifien
miiBte” (KA II, 204). In dieser Bestimmung deckt der Begriff der kritischen
Transzendentalpoesie (wie er im Atheniumsfragment 238 differenziert wird)
einen wesentlichen Aspekt des Gesamtphinomens der romantischen, progres-
siven Universalpoesie ab, wie sie im bekannten 116. Athendumsfragment
Thema ist.

Genau diesem Aspekt: der kritischen Transzendentalpoesie und ihrer ge-
schichtsphilosophischen Verankerung zwischen Franzésischer Revolution und
Fichte, versucht der erste Teil unter bewuBter Abblendung sehr komplexer an-

' derer Zusammenhinge nachzufragen, um die (laut Schlegel) dritte ebenbirtige
" Tendenz des Zeitalters, Goethes "Wilhelm Meister” (wie er sich nach Schle-

gels Besprechung von 1798 darstellt), in den Griff zu bekommen. Wie einer-
seits diese Rezension als die gelungenste Leistung der Schlegelschen Litera-
turkritik und als wichtigster Beleg fiir seine Konzeption von kritischer Tran-
szendentalpoesie gelten kann, so bedarf sie, um angemessen gewirdigt zu
werden, einer Einordnung in die an sich schon geschichtsphilosophisch be-

* Primanexte Friedrich Schlegels werden in der vorlicgenden Arbeit zitiert nach der
Kritischen Friedrich Schlegel-Ausgabe in 35 Biinden, hg. von Emst Behler u.a.,
Miinchen, Paderbom, Wien, Ziirich 1958ff. unter der Sigle KA (Kritische Ausgabe) mit
Band- und Seitenangabe. Hier: KA II, 169.



stimmte Schlegelsche Literaturtheorie.! Dazu ist eine Einlassung auf den
"Studium”-Aufsatz von 1795/96 und auf Fragmente und Rezensionen vor allem
der Jahre 1795 bis 1798 unerldBlich. Auf die Notwendigkeit dieser sowohl ge-
schichtsphilosophischen als werkhistorischen Fragestellung hat die Schlegel-
forschung immer wieder hingewiesen.2 Zugleich bedeutete aber der Hinblick
auf den "Wilhelm Meister” eine unabdingbare Einschrinkung des Untersu-
chungshorizontes, der entscheidende Zusammenhinge der Schlegelschen Poe-
sievorstellung nur referierend miteinbeziehen, zuweilen abblenden muB. Der
sachlichen Einschriinkung entspricht eine zeitliche: Schlegels Deutung des
"Hamlet” als fiir die Moderne reprisentativer philosophischer Tragddie (im
"Studium"-Aufsatz) markiert den prominentesten Auftakt jenes auf die Verbin-
dung von Poesie und Philosophie gerichteten Interesses, das zur Idee einer
kritischen Transzendentalpoesie fithren sollte.

Andererseits wird fast ausschlieBlich Schlegels Verhiltnis zum "Wilhelm Mei-
ster” bis zum Jahre 1801 verhandelt, das deutlich einen Einschnitt setzt mit
dem "kritischen Lebewohl” (KA II, 409) aus dem AbschluB des Lessing-Auf-
satzes und Schlegels eigentlich romantische Periode beendet, wenn man, Ernst
Behler folgend, die Parisreise von 1802 als Wendepunkt in Schlegels Ent-
wicklung ansieht.3 Die Beschriinkung auf die Jahre 1795 bis 1801 bedeutet
keine Abwertung des Spitwerks Schlegels, sondern ergibt sich daraus, daB
spitere AuBerungen zum "Meister” nur vereinzelt die 1798 vorgelegte, durch
das "Gespriich tiber die Poesie” ergiinzte Interpretation noch vertiefen.

Im Blick steht somit Schlegel in der Zeit seiner gréBten Goethendhe. Auf die
vielfiltigen biographischen Gegebenheiten wird keine Rilicksicht genommen,
da die abfilligen Auslassungen des spiiten Goethe iiber die Brilder Schlegel
(und umgekehrt) die fruchtbare Zeit der geistigen Nihe und Zusammenarbeit
genausowenig leugnen kdnnen wie der als antiromantische Bastion verein-
nahmte Bund mit Schiller, der allm#hlich Mauern zwischen "Klassikern und
Romantikern” errichtet hat, die zu ihrer Zeit allenfalls "feine Trennungslinien”
waren.4 - Somit zeichnet sich folgende Gliederung ab: Ausgangspunkt sind die
konkreten literaturkritischen Analysen Schlegels, aus denen die Konzeption
kritischer Transzendentalpoesie rekonstruiert wird, um dann den geschichts-
philosophischen Ort der "Wilhelm Meister"-Kritik bestimmen zu k&nnen, die
schlieBlich selbst eingehend interpretiert wird, erginzt durch Aufzeichnungen
Schlegels aus spiterer Zeit. Daraufhin ist der Weg frei filr einen Interpretati-

1 Vgl. dazu Emst Behler in der Einleitung zu KA I, S. LXXXVISf.

2 Dafiir scien genannt: Eberhard Huge, Poesic und Reflexion in der Asthetik des frithen
Friedrich Schlegel, Stuttgart 1971, S. 101, und Willy Michel, Asthetische Hermeneutik
und frihromantische Kritik. Friedrich Schlegels fragmentarische Entwiirfe, Rezensionen,
Charnakteristiken und Kritiken (1795 - 1801), Gouingen 1982, S. 347.

3 Emst Behler, Friedrich Schlegel in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek
1983, S. 82.

4 Gerhard Schulz, Theater um Goethe und die Briider Schlegel. Bemerkungen zu
Demarkationslinien der Luenlurgeschwhte. In: Goethe im Kontexl, hg. von Wolfgang
Wittkowski, Tiibingen 1984, S. 194 - 200, hier S. 200.



onsansatz der beiden "Wilhelm Meister"-Romane, der zwar den Entwurf Schle-
gels kritisch mit der zeitgendssischen Forschung iiber metafiktionale Struktu-
ren verkniipft, gleichwohl sich aber vornehmlich an der spezifisch Goethe-
schen Verschrinkung von Poesie und Poetik orientiert.

2. DIE VORBEREITUNGDER KRITISCHEN TRANSZENDENTALPOESIE IN
LITERATURKRITISCHEN ANALYSEN SCHLEGELS

Friedrich Schlegels Entwicklung als Literaturkritiker, und als solcher steht er
hier im Blick, hat ihren Anfang genommen mit seinen Studien zur Antike.
Gerade der gewichtige und umfangreiche Aufsatz "Ober das Studium der Grie-
chischen Poesie” von 1795 ist jedoch schon ganz aus der Auseinandersetzung
mit der Moderne konzipiert und nicht rein altphilologisch zu verstehen.
Schlegels Entwicklung in den 1790er Jahren in eine klassizistische frithe und
eine romantische spite Hilfte auseinanderzulegen, trifft am Phénomen vorbei,
vor allem wenn man gar noch den vermeintlichen Umschlag vom Klassizisten
zum Romantiker dem EinfluB Goethes und des "Wilhelm Meister"S oder Schil-
lers und der Abhandlung "Uber naive und sentimentalische Dichtung” zu-
schreibté, wobei dann Schiller als Vertreter der Moderne dem Grikomanen
Schlegel in einer neuaufgelegten "Querelle” gegeniibergestellt wird.7
Demgegentiber muB betont werden, daB gerade der angeblich klassizistische
Studium-Aufsatz in mancher Hinsicht die romantischen Vorstellungen des
"Athendum” schon im Keim enthilts, denn Schlegels stets sich gleich-
bleibendes Ziel in den 1790er Jahren war, was er die "Vereinigung des We-
sentlich-Modernen mit dem Wesentlich-Antiken"9 nannte und 1794 bereits in
Goethe angedeutet fand. Aus der die Studien zum klassischen Altertum mit dem
"Athen#ium" verbindenden Konzeption muB sich daher auch AufschluB uber die
Entwicklung der kritischen Transzendentalpoesie als einer selbstreflexiven und
ironischen Dichtung gewinnen lassen.

5 So Rudolf Haym, Dic romantische Schule, Berlin 21906, S. 251.

6So Arthur O. Lovejoy, Schiller and the Genesis of German Romanticism. In: MLN 35
(1920}, S. 1ff.

7S dam Hans Robest JauB, Schlegels und Schillers Replik auf die "Querelle des Anciens
ct des Modemes”. In: ders., Literaturgeschichte als Provokation, Frankfun 1970, S. 67 -
106.

8 Vgl. Emst Behler, The Origins of the Romantic Literary Theory. In: Colloquia
Germanica 1968, S. 109 - 126, hier S. 118. Eberhard Huge, Poesic und Reflexion, 2.a.0.
(S. 8, Anm. 2), S. 71. Raymond Immerwahr, Classicist Values in the Critical Thought of
Fricdrich Schlegel. In: JEGP 79 (1980), S. 376 - 389, hicr S. 381.

9 Friedrich Schlegels Briefe an scinen Bruder August Wilhelm, hg. von Oskar Walzel,
Berlin 1890, S. 170. Vgl. auBerdem KA II, 346 und KA XVI, 270.
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Wenn es Schlegel im Studium-Aufsatz auf eine Vermittlung von Antike und
Moderne ankam10, so sollte damit eine neue Epoche objektiver Poesie unter
Goethes Inauguration eingeleitet und in Auseinandersetzung mit der Antike,
nicht ihrer Nachahmung, vorbereitet werden. Die geschichtsphilosophischen
Implikationen des Aufsatzes, die aus der Beschiftigung mit Winckelmann,
Herder und Kant gewonnen sind, sind ftir "Klassik” wie "Romantik" glei-
chermaBen verbindlich, wie denn auch Parallelen zu Schillers 1796 vertffent-
lichter Schrift iiber "naive und sentimentalische Dichtung” bestehen, die
Schlegel in der Vorrede von 1797 noch beriicksichtigte.1l Antike und Moderne
werden in Schlegels Aufsatz kontrastiv vorgefiihrt; als Natur und natiirliche
Bildung wird die durch einen "6ffentlichen Geschmack” (KA I, 219; vgl. ebd.
S. 13, 31, 60) gesellschaftlich verankerte griechische Poesie der Freiheit und
kinstlichen Bildung der Moderne (KA I, 230ff.) gegeniibergestellt. Die philo-
sophische Antinomie von Natur und Freiheit steht fiir die geschichtsphi-
losophischen Modelle einerseits eines kreislaufartig ablaufenden natiirlichen
Entwicklungsganges (der von der Entstehung zur Vollendung ansteigt und zur
Entartung abfillt), den Schlegel knapp charakterisiert: "Classisch=Cyklisch”
(KA XVI, 163), andererseits einer unendlichen Perfektibilitit.12 Die objektive
Poesie der Griechen, die von keinem Interesse bestimmt wird und deren Prin-
zip die Schonheit ist, erreicht in ihrer Vollendung ein gleichsam zweckfreies
Spiel, wie es fiir Schlegel am reinsten in der "dsthetischen Tragédie" (KA I,
246) des Sophokles verwirklicht wurde. Im Unterschied dazu liest sich die
Charakteristik der Moderne (die nur noch die "Karikatur des &ffentlichen Ge-
schmacks, die Mode" (KA 1, 219) hervorbringt) wie die Vorwegnahme des
Athendumsprogrammes der progressiven Universalpoesie, wenn Schlegel das
Vorherrschen von Verstand und Theorie, des Philosophischen und Interessan-
ten herausarbeitet (KA I, 228ff.). Diese zweckhaft gebundene und insofem
"interessante” Poesie, die eine bestimmte Wirkung verfolgt, in sich
charakterlos ist und anarchisch alle Gattungen mischt, kulminiert bei Schlegel
im "Hamlet", der "philosophischen" (KA I, 246), bzw. "interessanten” (KA I,
215) Tragsdie im Gegensatz zu Sophokles.

10 Zym Studium-Aufsatz vgl. bes. die Einleitung E. Behlers zu F. Schlegel, Uber das

Studium der Griechischen Poesie 1795 - 1797, hg. von E. B., Paderborn 1981, S. 13 -
132. AuBlerdem Richard Brinkmann, Romantische Dichtungstheorie in Friedrich Schlegels
Frithschriften und Schillers Begriffe des Naiven und Sentimentalischen. In: DVjs 32
(1958), S. 344 - 371. Fritz N. Mennemeier, Friedrich Schlegels Poesiebegriff. Dargestellt
anhand der literaturkritischen Schriften. Die romantische Konzeption einer objektiven

Poesie, Miinchen 1971, S. 25 - 121. Heinz-Dieter Weber, Friedrich Schlegels

"Transzendentalpoesie”. Untersuchungen zum Funktionswandel der Literaturkritik im 18.

Jahrhundert, Miinchen 1973, S. 140 - 165.

11 Vgl. Hans Eichner, The Supposed Influence of Schiller's "Uber naive und

sentimentalische Dichtung” on F. Schlegel's "Uber das Studium der Griechischen Poesie".
In: GR 30 (1955), S. 260 - 264.

12 KA XVI, 35, 36 und 151. VgL Klaus Behrens, Friedrich Schlegels Geschichis-

philosophie (1794 - 1808). Ein Beitrag zur politischen Romantik, Tiibingen 1984.
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Shakespeare gilt als "Gipfel der modemnen Poesie” (KA I, 249), und speziell
den "Hamlet" zeichnet es aus, daB darin "der Geist seines Urhebers am sicht-
barsten” (KA I, 249) ist, er ist ein "Meisterstiick kiinstlerischer Weisheit” (KA
I, 247). Schlegels "Hamlet"-Deutung bleibt hier aber insofern zweideutig, als
er einerseits (vor allem in den Briefen an den Bruder August Wilhelm seit
179113) seine eigene seelische Gebrochenheit und Zerrissenheit dieser Jahre
auf Shakespeares Helden projizierte und sich distanzlos mit ihm identifi-
ziertel4, andererseits aber am "Hamlet" erstmals Strukturen aufwies, die das
romantische Programm schon anzudeuten scheinen. Entsprechend der Bestim-
mung modemer Poesie durch das Vorherrschen von Verstand, Theorie und Phi-
losophie deutet Schlegel auch den "Hamlet” vom Verstandesmoment her, das
allerdings noch nicht in der "kinstlerischen Weisheit” Shakespeares, sondern
— im Charakter des Helden entdeckt wird. Schlegels vorromantisches "Hamlet"-
Bild ist im traditionellen Sinn am Charakter des Protagonisten orientiert, der
den "gemeinschaftlichen Mittelpunkt” (KA I, 247) des Ganzen darstellen soll.
Wohl erkennt Schlegel schon hier die bewuBte Gestaltungskraft Shakespeares,
die nichts "fremd, iberfliissig, oder zufillig"” (KA I, 247) 1iB8t, aber die Struk-
turmomente Verstand und Reflexion werden noch handlungsrelevant gedeutet,
wihrend Schlegel wenig spiter zu einer - modern ausgedriickt - metadramati-
schen Betrachtungsweise vorstd8t, von der her die Reflexion nicht mehr blo8
als Eigenschaft Hamlets, sondern als Kriterium "Hamlets" gilt.

Ein objektiveres "Hamlet"-Bild konnte Schlegel erst nach seiner Ubersiedlung
nach Jena und der persénlichen Bekanntschaft mit Fichte und Goethe aufstel-
len.15 1796/97 verlagert sich Schlegels Interesse von der Fixierung auf das
Identifikationsmuster Hamlet immer deutlicher auf die "witzige” Konstruktion
des Dramas16; Verstand und Reflexion gelten nun als Merkmale Shakespeares,
der "der witzigste aller Dichter" (KA XVI, 179) ist. Gerade der "Hamlet" er-
scheint jetzt als “philosophischer Roman” (KA XVI, 125), mit welcher Wen-
dung ebenso auf Herder zuriick- als auf die Athendumszeit vorgegriffen wird.17
Shakespeares Drama wird nun "erstes Beispiel18 der romantischen Poesie, der
in ihrer geforderten Verbindung von Kunst und Wissenschaft (KA II, 161) "das
Reflective” an "Hamlet" (KA XVI, 187) ebenso wie Shakespeares Vorliebe fiir
das "Stiick im Stiick" (KA XVI, 185) entgegenkamen.

13 Friedrich Schlegels Briefe an seinen Bruder August Wilhelm, 2.2.0. (S. 9, Anm. 9), S.
24f., 94ff.

14 Vgl. Hans Eichner, Einleitung zu KA II, S. XLIX, und Helmut Schanze,
Shakespearekritik bei Friedrich Schlegel. In: GRM 15 (1965), S. 44ff.

15S. Emst Behler, Friedrich Schlegel in Selbsizeugnissen, a.a.0. (S. 8, Anm. 3), S. 44ff.
16 Helmut Schanze, Shakespearekritik, 2.2.0. (s.0., Anm. 14), S. 47.

17 Herders Werke, hg. von B. Suphan, Band XVIII, S. 107f. - Es ist auch kein Zufall,
daB in unseren Tagen Italo Calvino diesen Terminus aufgreift und emeut auf "Hamlet”
bezieht. In: Ttalo Calvino, Kybemetik und Gespenster. Uberlegungen zu Literatur und
Gesellschaft, Miinchen und Wien 1984, S. 34.

18 Helmut Schanze, 2.0.0., S. 47.
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Die Konzeption der selbstreflexiven, ironischen Transzendentalpoesie hat also
einen ihrer Ausgangspunkte in den literaturkritischen wie geschichtsphiloso-
phischen Erérterungen des Studium-Aufsatzes: der Reflexivititscharakter wird
als Kennzeichen der Moderne ernstgenommen. DaB konkrete Werke der Litera-
tur mit zur Entwicklung jener Theorie beitragen konnten, verdankt sich frei-
lich ihrer Wechselwirkung mit dem EinfluB Fichtes auf Schlegel, wie er vor
allem aus den "Philosophischen Lehrjahren” rekonstruierbar ist!9 und auch an
der Formel der "Riickkehr in sich selbst"20 (KA II, 140) abgelesen werden
kann.

Jedenfalls hat der Studium-Aufsatz erkennen lassen, daB sich Schlegel nicht
einfach vom "Grikomanen" - so Schillers himisches Wort - zum Romantiker
bekehrte, noch auch sein Entwicklungsgang ungebrochen verlief21, sondern
daB eher gewisse "Stufen der Entwicklung”22 anzunehmen sind. Das bedeutet
aber auch, daB letztendlich die kritische Transzendentalpoesie nicht romanti-
sches Gegenbild zur Klassik ist, sondern aus den gemeinsamen Voraussetzun-
gen abzuleiten ist, wie sie denn gerade den "klassischen” Bildungsroman Goe-
thes als Vorbild romantischer Poesiekonzeption verstehen konnte.

Gleichsam einen Umweg in der Herausbildung der kritischen Transzendental-
poesie stellt Schlegels Kritik von Jacobis Roman "Woldemar” von 1796 dar,
von der Goethe gemeint haben soll, "es wire, als ob einer mit einem eisernen
Griffel hineinschriebe"”.23 Jacobis Buch, ein "teils abhandelndes, teils dar-
stellendes Werk" (KA II, 57), muBte in dieser Verbindung von Poesie und
Philosophie Schlegels Interesse wecken, der in Jacobi denn auch den Verfasser
"philosophischer Romane” (KA XVI, 133) erkannte. Dennoch wendet sich
Schlegels "isthetische Polemik" (KA XVI, 126) zunichst gegen die poetische
Qualitit des "Woldemar”, gegen die "unpoetisch [...] dargestellten Situationen,
Charaktere und Leidenschaften” (KA II, 61), woraus der Rezensent folgert, daB
das Poetische "offenbar nur Mittel” (KA II, 67) sei, da ja Jacobi die "Absicht
des Werks eine philosophische” (ebd.) nenne. Allerdings sucht Schlegel ver-
geblich nach einer "vollsténdigen philosophischen Einheit" (KA 1I, 68) in
diesem Roman, auch die Philosophie sei darin nur Mittel und entspringe nicht
einem "objektiven Imperativ”, sondemn einem “individuellen Optativ" (KA II,
69).

19 VgL Kurt Rattgers, Fichies Wirkung auf die Frilhromantiker am Beispiel Friedrich
Schlegels. Ein Beitrag zur "Theoriepragmatik”™. In: DVjs 51 (1977), S. 55 - 77.

20 5. dazu Emst Behler, Dic Kunst der Reflexion. Das frihromantische Denken im
Hinblick auf Nietzsche. In: Untersuchungen zur Literatur als Geschichte. Festschrift
Benno von Wiese, hg. von V.J. Giinther, Berlin 1973, S. 219 - 248.

21_ Dies versucht Mennemeier (S. 10, Anm. 10) anhand der "objektiven Poesie” zu
zeigen.

22 Richard Brinkmann, 2..0. (S. 10, Anm. 10), S. 349.

23 Schlegel an Novalis am 10.3.1797. In: Friedrich Schlegel und Novalis. Biographie
ciner Romantikerfreundschaft in ihren Briefen, hg. von Max Preitz, Darmstadt 1957, S.
75. Vgl. auch Goethe Jacobi am 26.X11.1796, WA 1V.11.294.
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Schlegels vernichtende Kritik zielt sowohl gegen den "mystischen Sophisten”
(KA XVII, 6) Jacobi, der hinter wahren Mystikern wie Spinoza und Fichte zu-
rilckbleibe (ebd., S. 5)24, als auch gegen den scheiternden Dichter, dem dar-
stellender und abhandelnder Teil des Werkes auseinanderfallen, der nur eine
"unvollkommene Synthese” (KA XVIII, 55) von Philosophie und Poesie er-
reicht. Damit erweist sich der "Woldemar" als ein Negativbeispiel kritischer
Transzendentalpoesie (bzw. ihrer entsprechenden Vorstufe im Jahre 1796), da
Schlegel keine Philosophie wiinschte, die "didaktisch, unorganisch der poeti-
schen Darstellung aufgesetzt wird".25 Der Vorwurf an Jacobi driickt ex nega-
tivo die spiitere Forderung des romantischen Programms aus: "Poesie und Phi-
losophie sollen ganz aufhdren, nimlich selbstindig zu seyn” (KA VIII, 334).
Schlegel geht es nicht um eine oberflichliche Addition von Kunst und Wis-
senschaft, sondern beide sollen sich in einer Fichteschen Wechselwirkung ge-
genseitig aufheben zu einer kritisch-transzendentalpoetischen Synthese.

Aus analogen Griinden kommt auch einem ironisch verspielten Text des Helle-
nismus, dem elegischen Bruchstick des Hermesianax von Kolophon, dessen
UObersetzung durch seinen Bruder Friedrich Schlegel 1798 mit Erliuterungen
versah, nicht das Pridikat vorbildlicher kritischer Transzendentalpoesie zu.
Kunstlichkeit und Absichtlichkeit eines die Literatur und sich selbst themati-
sierenden Kunstwerks machen allerdings den Reiz dieses Textes aus, der nicht
mehr dem sophokleischen Schénheitsideal unterstellt ist. Gelehrte, kritische,
"witzige” Momente spielen eine groBe Rolle, der Dichter bringt sich selber
mit ins Spiel:

Es ist ihm freilich der heiligste Emst, und er ist dabei mit ganzem Gemiite: aber
er lichelt dann auch wieder iiber seinen Gegenstand, iiber sich selbst, und die an
seinem Stoff veriibte Willkiir mit unschuldiger Schalkheit und kindlicher Anmut.
Er weil um seine Kunst, und dber sie spottend gefillt er sich doch mit ihr und
zeigt sie gemn. (KA I, 380).

Diesem heiteren Geplinkel fehlt aber jene die romantische Ironie bezeich-
nende Verweisung auf das Unendliche und einen héheren Sinn.26 Dennoch war
Schlegel das Bruchstiick wichtig genug, um dem Autor des transzendentalpoe-
tischen "Wilhelm Meister” am 3.6.1798 zu schreiben: "Darf ich fragen ob Ih-
nen das elegische Bruchstiick von Hermesianax schon bekannt war, und was
Sie davon urtheilen?"27

24 5. dazn Hans Eichner, Einleimng zn KA 1L, S. XXt

25 Friz N. Mennemeier, 2.2.0. (S. 10, Anm. 10), S. 175. Vgl. auch Willy Michel,
Asthetische Hermeneutik, 2.2.0. (S. 8, Anm. 2), S. 151: "Schlegel kritisien den
"Woldemar" von cinem mdglichen Kunsiwerk aus, bei dem der Erzihler-Autor nicht als
Gottvater iiber seinen Figuren schwebt und seinen "Liebling” verzinelt, sondem sich
selbst hineinnimmt, sich in der Betrachtung auch auf der Figurenebene relativiert und
dann doch den ironischen Uberblick bewahn”.

26 Ingrid Strohschneider-Kohrs, Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung,
Tabingen 21977, S. 75f.

27 KA XXIV, 135.
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Somit hat sich bislang an "Hamlet" ein positiver Zug gemeldet, der fiir die
kritische Transzendentalpoesie bedeutend werden sollte, wihrend Jacobi und
Hermesianax nur unvollkommene Synthesen von Poesie und Philosophie
geleistet haben. Allerdings zeigt auch die Kritik an beiden, auf welches Ideal
Schlegel ihre Werke bezogen hat. Dieses Ideal, dessen theoretisches Funda-
ment nun zu erarbeiten ist, bestimmt aber nicht nur Schlegels Verhiltnis zur
modemen Literatur (Goethe): die im Umgang mit moderner Literatur gewon-
nenen MaBstibe erkennt Schlegel schon in der Antike, ohne dadurch die An-
tike vordergriindig zu modernisieren. So entdeckt er bei Homer, auf Wolfs
"Prolegomena” reagierend, Anspielungen auf iltere Singer, Lieder und Dichter
(KA 1, 118ff., 432) und rekonstruiert aus Homer Grundziige der Poetik Homers
(KA 1, 125, 448f., 475) - wie spiter die Kritik an Lessing aus dessen kriti-
schen Grundsiitzen (KA II, 108f.) -, findet bei Hesiod Anspielungen auf Homer
(KA 1, 452) und bei Pindar, den auch das Athenidumsfragment 238 erwihnt, je-
nes Stadium, in dem die griechische Poesie sich nicht mehr im Stoff verliert,
sondern sich darauf richtet, "in sich selbst zuriickzukehren, sich selbst zu be-
schrinken und liebevoll zu betrachten, und die darstellende Natur selbst zum
Gegenstande der Darstellung zu machen” (KA I, 556). Eine NachlaBnotiz be-
sagt: "Pindar ist zugleich Idealist und Realist, wie Homer und Sophokles und
Aristophanes nicht weiter dichotomiren sondern synthesirt sind" (KA XVIII,
234). Sah Schlegel den Héhepunkt der griechischen Poesie in Sophokles er-
reicht, so stellen bereits Euripides als "philosophischer Dichter” (KA I, 61),
Platons "poetische Philosopheme oder philosophische Poeme” (KA I, 332),
"vielleicht schon Sokrates oder noch hdher hinauf Pythagoras” (KA I, 636)
den Beginn der Modeme in der Antike dar. Zwar bleibt die griechische Poesie
in das geschichtsphilosophische Modell des Kreislaufs eingebunden, wihrend
die Moderne der "Perfektibilitiit” untersteht (KA I, 263) und ihr Wesen darin
hat, "daB sie ewig nur werden, nie vollendet sein kann" (KA II, 183): trotz
dieser Differenz gelingt es Schlegel aber, tiber den Aspekt der spiter pro-
grammatisch entworfenen romantischen Poesie - als Synthese von Antike und
Modeme -, den er als kritische Transzendentalpoesie bezeichnet, Verbindun-
gen zwischen Moderne und Antike herzustellen.

3. ZUR THEORIE DER KRITISCHEN TRANSZENDENTALPOESIE

Das Vorherrschen von Verstand und Theorie, Kritik, Witz und Philosophie im
konkreten literarischen Kunstwerk waren es, die Schlegels Interesse fanden
und den einen Ausgangspunkt filr sein Atheniumsprogramm der progressiven
Universalpoesie bilden. Die kritische Transzendentalpoesie nennt eine grund-
legende Seite der progressiven Universalpoesie und 148t sich mit den Termini
Ironie, Kritik, Parekbase und Arabeske verbinden. Von dem hier maBgeblichen
Interesse an der "Wilhelm Meister™-Kritik geleitet, blendet das Folgende
bewuBt den von Heinz-Dieter Weber28 erdrterten Zusammenhang zwischen
Schlegel und der Literaturkritik des 18. Jahrhunderts ebenso ab wie Benjamins

284 p. Weber, Friedrich Schlegels "Transzendentalpoesie”, a.a.0. (S. 10, Anm. 10).
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Untersuchung tiber den "Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik"29:
Schlegels kritisches und philosophisches Denken muB als stets prisenter Be-
zugshorizont weitgehend im Hintergrund bleiben.

Die poetologische Leseanweisung fiir seine "Wilhelm Meister"-Besprechung
(und sein gesamtes kritisches Werk) hat Schlegel in den gleichzeitig (im
Sommer 1798) verdffentlichten Athen#umsfragmenten gegeben. Das 238.
Fragment prigt den Begriff der kritischen Transzendentalpoesie:

Es gibt eine Poesie, deren eins und alles das Verhilinis des Idealen und des Re-
alen ist, und die also nach der Analogie der philosophischen Kunstsprache Tran-
szendentalpoesie heiBen miiBte. Sie beginnt als Satire mit der absoluten Ver-

schiedenheit des Idealen und Realen, schwebt als Elegie in der Mitte, und endigt
als Idylle mit der absoluten Identitit beider. So wie man aber wenig Wert auf eine
Transzendentalphilosophie legen wiirde, die nicht kritisch wire, nicht auch das
Produzierende mit dem Produkt darstellte, und im System der transzendentalen
Gedanken zugleich eine Charakteristik des transzendentalen Denkens enthielte:

so sollte wohl auch jene Poesie die in modemen Dichtem nicht selten

transzendentalen Materialien und Voriibungen zu einer poetischen Theorie des
Dichtungsvermégens mit der kiinstlerischen Reflexion und schonen Selbstbe-
spiegelung, die sich im Pindar, den lyrischen Fragmenten der Griechen, und der
alten Elegie, unter den Neuem aber in Goethe findet, vereinigen, und in jeder ih-
rer Darstellungen sich selbst mit darstellen, und iiberall zugleich Poesie und Poe-
sie der Poesie sein. (KA II, 204)

Geht man den einzelnen Bedeutungsschichten des Begriffs "kritische Tran-
szendentalpoesie” nach, so bestimmt Atheniumsfragment 22 als transzenden-
tal das, "was auf die Verbindung oder Trennung des Idealen und des Realen Be-
zug hat" (KA II, 169). "Das Transzendentalisiren besteht im Idealisiren und
Realisiren”, heifit es in den "Philosophischen Lehrjahren” (KA XVII, 90).
Weitere Definitionsvarianten lauten:

In dem Transcendentalen Idealismus und Realismus nicht getrennt, sondemn nur
das Positive und Negative. (KA XVII, 91)

Um die Aufgabe, Realismus und Idealismus zu vereinigen, zu erfiillen, mu man
dem Empirisch Idealen Transzendentale Realitdt und dem Empirisch Realen Tran-
szendentale Idealitdt beylegen. (KA XVIHI, 34)

Im Rahmen dieser Eingrenzungen bewegt sich auch das Athenidumsfragment
238, wobei zundchst Kants klassische Bestimmung des Transzendentalen
abzuliegen scheint30: Schlegels Begriff des Transzendentalen ist geprigt,
wenn auch nicht kritiklos, von Fichtes transzendentalem Idealismus, der sich

29 Walter Benjamin, Der Begriff der Kunsikritik in der deutschen Romantik, hg. von
Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt 1973.

30 Kant, Kritik der reinen Vernunft, B 25.
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selbst als Synthese des idealistischen und realistischen Systems versteht.31
Fichte zunichst folgend, ihn dann aber Ulberwindend, "potenzierend”, prigt
Schlegel die Idee der Transzendentalphilosophie dergestalt um, daB er eine
Synthese von Fichteschem Idealismus und Spinozistischem Realismus errei-
chen méchte32, fiir welche Synthese er ein Vorbild in Platon sah: "Plato die
Synthese von Fichte und Spinosa” (KA XVIII, 295).33 - Das Verhiéltnis
Idealismus : Realismus konstituiert in der Philosophie einerseits die "Wissen-
schaftslehre” Fichtes und andererseits die Transzendentalphilosophie Schlegels
(KA XI, 1ff.), im Bereich der Literaturkritik die Transzendentalpoesie, die
selbst konkrete Umsetzungen in Dichtung erfahren hat. Was Schlegel unter
Transzendentalpoesie verstanden hat, 148t sich als Ubertragung Fichtescher
Vorstellungen verstehen34, der den "letzten Grund aller Wirklichkeit filr das
Ich" in einer urspriinglichen "Wechselwirkung zwischen dem Ich und irgend
einem Etwas ausser demselben”"35 sah, zwischen Realitit und Negation3s,
"Herausgehen aus sich selbst"37 und "Zuriickkchren in sich”.38 Diese Struk-
turen hat Schlegel in die Poesie iibertragen, wenn er beispielsweise im
Lyceumsfragment 37 die aus der Wechselwirkung von "Selbstschépfung und
Selbstvernichtung” resultierende "Selbstbeschrinkung” (als Analogon der
Fichteschen Kategorie der Bestimmung39) als “das Notwendigste und das
Hochste” filr den Kiinstler bezeichnet (KA II, 151). Walter Benjamins heraus-
ragende Studie hat die Abhiéingigkeit des Schlegelschen Reflexionsbegriffs von
Fichte deutlich machen kénnen, Emst Behler hat sie noch prizisiert.40 Im
Rahmen dieses Wechselverhiltnisses vollzieht sich auch Schlegels Bestim-
mung der Ironie als einer Seite der Transzendentalpoesie.

Somit ist auch schon erkennbar geworden, daB das 238. Athendumsfragment
und die Transzendentalpoesie mit ihrem Verweis auf Satire, Elegie, Idylle - als
unterschiedliche Realisationen des Verhiltnisses von Idealem und Realem -
von Schillers Kategorien und Bestimmungen dieser Gattungen in "Uber naive

31 Johann Gottlieb Fichte, Zur theoretischen Philosophie I. In: Fichtes Werke, hg. von
LH. Fichte, Nachdruck Berlin 1971, S. 280f. Im folgenden zitiert als 'Fichte' mit
Scitenangabe.

32 yg1. die "Rede iiber die Mythologie”, KA II, 315f., und KA XVIII, 40f.

33 vgl. den Kommentar Emst Behlers in KA XIX, 438.

34 Eberhard Huge, Poesic und Reflexion, 2.0.0. (S. 8, Anm. 2), S. 94, spricht von einer
Schlegelschen "Instrumentalisierung Fichtes fiir seine dsthetischen Uberlegungen”.

35 Fichte 279.

36 Fichte 99 und 105.

37 Fichte 276.

38 Fichte 458.

39 Fiche 122.

40 Emst Behler, Die Kunst der Reflexion, 2.2.0. (S. 12, Anm. 20), S. 228: "Den
besonderen Rhythmus der Reflexion hat Schlegel auf der Grundlage Fichtes noch als
"Spiel des Dualismus” bezeichnet und aus zwei entgegengesetzten Bewegungsrichtungen
des Geistes, nimlich dem Heraustreten aus sich selbst ("aus dem Innern heraus™) und der
Riickkehr in sich selbst ("ins Innre hinein") hergeleitet”.
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und sentimentalische Dichtung” verschieden sind, was Schlegel energisch be-
tont hat.41 Schlegel hat Schillers Gedanken rezipiert (KA I, 209ff.), aber
gleichwohl ein eigenes Modell entworfen, das Goethe durchaus fiir sich in An-
spruch nehmen konnte.

Die Kennzeichnung der Transzendentalpoesie als kritisch wird ebenfalls im
AnschluB an die Sprache der Philosophie formuliert: kritisch ist, was "das
Produzierende mit dem Produkt darstellte, und im System der transzendentalen
Gedanken zugleich eine Charakteristik des transzendentalen Denkens
enthielte” (KA II, 204). Fichte hat seinen kritischen Idealismus42 als das
"freye BewuBtsein” vom Mechanismus dadurch abgesetzt, daB es dem letzteren
nicht gelinge, "im Denken eines Objects nicht nur dieses Object, sondern
auch [sein] Denken desselben zugleich mit ihm zu denken".43 Fichtes Bemii-
hen, "im Denken auf sein eignes Denken zu reflectiren"44, leitet sich wie
selbstverstindlich von dem "Begriff der Wissenschaftslehre” her, wonach
diese "zuvdrderst eine Wissenschaft der Wissenschaft iiberhaupt seyn” soll4s:
diese Potenzierungsformeln priigen das kritische Moment von Schlegels Den-
ken, der seinem schon damals berilhmten "Wespennest"46 von Athendums-
fragmenten als Motto jenes erste voranstellie: "Uber keinen Gegenstand phi-
losophieren sie seltner als ilber die Philosophie” (KA II, 165) und im Ab-
schluB des Lessing-Aufsatzes wilnschte, daB man anfangen moge, "das Verste-
hen zu verstehen” (KA 1II, 412). Im Atheniumsfragment 238 spricht Schlegel
von der Verbindung der "transzendentalen Materialien" mit der Kritik als der
"kiinstlerischen Reflexion und schénen Selbstbespiegelung”: Kritik ist eine
Form des Reflektierens auf die Bedingung der Moglichkeit, das durch die
Stichworte des "Philosophierens” wie des "Potenzierens” jeweils (aber auch
diese untereinander) ersetzt werden kann (KA XVI, 54); insofern ist die
philosophische Kritik zugleich "Philosophie der Philosophie” (KA XVI, 64)
oder auch "Philologie der Philosophie” (KA XVHI, 40). DaB die kritisch po-
tenzierte Transzendentalpoesie als "Poesie der Poesie” bestimmt wird, leuchtet
dann ein: "Alle Kritik ist potenzirt” (KA XVI, 137).

Die Verbindung der romantischen Poesiekonzeption Schlegels zur Fichteschen
Philosophie ist deutlich; Schlegel hat diesen Zusammenhang geschichtsphilo-
sophisch zu begreifen versucht: “die héhere Poesie als ein andrer Ausdruck
derselben transzendentalen Ansicht der Dinge ist nur durch die Form [...] ver-
schieden” vom Idealismus (KA III, 5). In Goethes "Wilhelm Meister” erkannte
Schlegel das der idealistischen Epoche gemiBe Werk. Es war zunichst der
"Hamlet", der Schlegel diesen als Kinstlichkeit und Verstand beschriebenen
Zug in der poetischen Umsetzung zeigte; mittlerweile haben sich diese Mo-

41 Friedrich Schlegel an August Wilhelm, 6.3.1798. KA XXIV, 99.
42 Eiche 281.

43 Fichie 510.

44 Fichte 513.

45 Fichte 46.

46 Goethe an Schiller, 25.7.1798. WA IV.13.226.
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mente schirfer herausgestellt: bereits im "Hamlet" finden sich kinstlerische
Reflexion und schone Selbstbespiegelung, Reflexion auf das Produzieren und
SelbstbewuBtheit der poetischen Verfahrensweise, Potenzierung der Poesie als
Philosophieren iiber Poesie innerhalb der Poesie47: Die Transzendentalpoesie
schligt sich vielfach als Ironie nieder, indem sie das Ideale und Reale ins Ver-
hiltnis setzt: "In der Transcendentalpoesie herrscht Ironie” (KA XVI, 148).
Schlegels Konzeption der Ironie, die zu den wichtigsten wic umstrittensten
Fragen der Forschung zahlt, darf nicht subjektivistisch miBdeutet werden, ge-
rade dann nicht, wenn Schlegel von "Willkiir" spricht (KA II, 183)48 , sondern
sie ist aus ihrem Bezug auf das Unendliche, den htheren Sinn, zu verstehen49
als ein philosophisches Vermégen, das mit seiner Wechselwirkung von
"Selbstsch6pfung und Selbstvernichtung” auf Fichte zuriickverweist und als
"romantische Ironie” in der Dichtung zu finden ist, die sich grunds#tzlich von
der bloB rhetorischen Ironie der Verstellung unterscheidet (KA II, 369):
"Nichts ist platter als die leere Form der Ironie ohne Enthusiasmus und ohne
Ideal-Realismus” (KA XVI, 172), schreibt Schlegel mit klarem Hinweis auf den
transzendentalen Charakter seines Ironieverstindnisses.

Es ist legitim, eine Art der Ironie, die man als Fiktionsironie oder mit Bren-
tano als "Ironie des aus dem Stiick Fallens"S0 bezeichnet hat und die das spie-
lerische Umgehen des Erzihlers oder des Dramas mit Fiktion und Illusion bis
hin zur Unterbrechung meint, unter den Begriff der Transzendentalpoesie zu
subsumieren, wenn die Unterschiede erkennbar bleiben. Im Bruchstiick des
Hermesianax war ein Beispiel gegeben, dem der Bezug auf das Unendliche
fehlt und das im bloBen Spielbereich der Illusion bleibt, damit also den "Ideal-
Realismus”, das Transzendentale, nicht erreicht: es wire nur im eingeschrink-
ten Sinn als Transzendentalpoesie anzusprechen, Strohschneider spricht ihm
auch Ironie ab.51 Umgekehrt dagegen hilt sich in vielen Aufzeichnungen
Schlegels der Gedanke durch, daB Dante "das einzige System der
transzendentalen Poesie” (KA II, 206) zuzusprechen ist, denn Dantes "Stoff ist
Ideal:Real nach allen méglichen drei Verhiltnissen” (KA XVI, 172), d.h. wohl
idyllisch, elegisch und satirisch. In fast unentwirrbare Probleme verstrickt
man sich allerdings, wenn Schlegel die Ironic als "permanente Parekbase” (KA
XVIII, 85) schildert und man an Sternes "Tristram Shandy" denkt: ist jede Par-
ekbase ein Fall romantischer Ironie und damit ein Beispiel kritischer Tran-
szendentalpoesie? Mit welchem Abstraktionsgrad mu8 man Dante und Sterne
lesen, um ihre Werke aufeinander beziehen zu kénnen? R. Immerwahr und F.N.

47 Vgl. dazu unten den 1. Abschnitt des Dritten Teils.

48 Vgl. Eberhard Huge, Poesie und Reflexion, a.a.0. (S. 8, Anm. 2), S. 80ff.

49 Grundlegend dazu ist Ingrid Strohschneider-Kohrs, Die romantische Ironie, a.a.0. (S.
13, Anm. 26).

50 Zitient bei Emst Behler, Klassische Ironie, Romantische Ironie, Tragische Ironie. Zum
Ursprung dieser Begriffe, Darmstadt 1972, S. 43.

51 Sirohschneider-Kohrs, 3.2.0. (S. 13, Anm. 26), S. 75f.
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Mennemeier52 setzen die Ironie Tiecks, Brentanos (auch Sternes) als Illusi-
onsunterbrechung von der Transzendentalpoesie ab, wihrend E. Behler, I.
Strohschneider-Kohrs und H. Eichner53 bei Schlegel eine Verbindung von
Ariost, Cervantes, Shakespeare, Sterne, Diderot, Tieck und Brentano mit dem
von Schlegel transzendentalpoetisch gelesenen "Wilhelm Meister” fiir durch-
aus gegeben erachten. Freilich hat Schlegel Sterne und seine Nachfolger
(Diderot im "Jacques”, Brentano im "Godwi" ) weit weniger geschitzt als Cer-
vantes oder Shakespeare, immerhin ihnen aber im "Brief iiber den Roman”
eine Tendenz auf das Ideal der "wahren Arabeske" (KA II, 337) zuerkannt. - Im
42. Lyceumsfragment ist Schlegel allerdings eine Synthese gelungen, die auch
Ariost und Sterne zu ihrem Recht kommen la8t:

Es gibt alte und modeme Gedichte, die durchgingig im Ganzen und @berall den
gottlichen Hauch der Ironie atmen. Es lebt in ihnen eine wirklich transzendentale
Buffonerie. Im Innem, die Stimmung, welche alles iibersieht, und sich iiber alles
Bedingte unendlich erhebt, auch dber eigene Kunst, Tugend, oder Genialitat: im
AuBemn, in der Ausfithrung die mimische Manier cines gewohnlichen guten italia-
nischen Buffo. (KA 1II, 152)

Kritische Transzendentalpoesie und Ironie verweisen aufeinander, in beiden
geht es um ein die poetische Darstellung potenzierendes, kritisierendes, re-
flektierendes Vermdgen. Ironie ist nicht die Verabsolutierung subjektivisti-
scher Willkiir oder schlechter Unendlichkeit54, sondern diejenige "Form des
Paradoxen” (KA II, 153), die selbstschépferisch und selbstvernichtend in ei-
nem prizisen Sinne zugleich ist: "SCHEIN der Selbstvernichtung ist Erschei-
nung der unbedingten Freiheit, der Selbstschépfung” (KA XVI, 102). Diese
Notiz faBt noch einmal klar die Verbindungslinien zwischen Fichtes Philoso-
phie der Philosophie und Schlegels Poesie der Poesie zusammen: was Schle-
gels Ironiegedanke als Selbstvernichtung faBt, denkt Fichte als Kategorie der
Negation, als Nicht-Ich; die Selbstvernichtung ist aber nur Schein, sie
schrinkt sich bei Fichte mit der Realitit durch Bestimmung ein, im Ich ist
"Ideal- und Realgrund Eins und ebendasselbe, und jene Wechselwirkung zwi-
schen dem Ich und Nicht-Ich ist zugleich eine Wechselwirkung des Ich mit
sich selbst".55 Um diese Synthese von ldealismus und Realismus (in der Fichte
fir Schlegel nur den einen Pol reprisentiert), von Selbstschépfung und -

52 g, Immerwahr, The Subjectivity or Objectivity of F. Schlegel's Poetic Irony. In: GR
26 (1951), S. 173 - 191, hier S. 181f. - F.N. Mennemeicr, Poesicbegriff, a.2.0. (S. 10
Anm. 10), S. 241 - 245.

53 Behler, Klassische Ironie, 2.a.0. (S. 18, Anm. 50), S. 42ff. Strohschneider-Kohrs,
Romantische Ironie, 2.2.0. (S. 13, Anm. 26), S. 18f. - H. Eichner, Einleitung zn KA II,
S. LXff.

54 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik. In: Theorie-

Werkausgabe, hg. von E. Moldenhauer und KM. Michel, Bde. 13 - 15, Frankfurt
1976778, hier Bd. 13, S. 93ff.

55 Fichte 280f.
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vernichtung, Poesie und Philosophie, Frau und Mann56, kreist Schlegels ge-
samtes poetisch-philosophisches Denken.

Die sinnfilligste literarische Verkorperung des Doppelphinomens von Idea-
lismus und Realismus sahen die Romantiker in Cervantes, dessen "Don Qui-
jote” als Urbild des romantischen Romans gilt (KA XVI, 176), als "im hohen
Grad poetische Poesie” (KA XVI, 177): "Die Hauptperson in II Don Quijote ist
der erste Theil. Er ist durchgingig Reflexion des Werks auf sich selbst” (KA
XVI, 269). Cervantes' Helden werden zum erkenntnistheoretischen Prinzip, zur
Variation auf das Fichtesche Thema, wonach im Ich Ideal- und Realgrund iden-
tisch seien: "Jeder Mensch hat eigentlich einen Don Quichote und einen San-
cho in sich" (KA XVI, 205).57 Schlegel folgend, steht in Schellings
"Philosophie der Kunst" neben Cervantes ausschlieBich der “Wilhelm Meister”
- mit dem beiden gemeinsamen Thema des Kampfes zwischen Idealem und Re-
alem.58

Noch einer anderen Quelle von Schlegels Konzeption kritischer Transzenden-
talpoesie ist nachzugehen. Die These: "Auch die Transcendentalpoesie ist bar-
barischen Ursprungs” (KA XVI, 160) wird folgendermaBen konkretisiert:

Die barbarische (provenzalische) Poesie ist der Keim der Transcendentalen und der
Romantischen Poesie wie die classische Naturpoesie der classischen und der pro-
gressiven Kunstpoesie. (KA XVI, 166)

Schlegel fand in der provenzalischen gaya scienza einen Anhalt fir die
romantische Idealsynthese von Kunst und Wissenschaft und notierte sich in
diesem Zusammenhang die "Idee da8 die Poesie = Wissenschaft sein soll” (KA
XVI, 211). Er sah hier "ein wesentliches Glied zur Construction der romanti-
schen” Poesie (KA XVI, 319), zumal er spiter, als ihm 1802 in Paris pro-
venzalische Texte zuginglich waren, sprachwissenschaftliche und geistesge-
schichtliche Zusammenhinge zwischen provenzalischer und spanischer, fran-
z8sischer und italienischer Literatur erkannte (KA XVI, 285 und 318, KA XI,
142 und 148, KA VI, 182ff.). "Provenzalischen Rittergeschichten” wie Melu-
sine, Titurel, Parzival hat er allegorischen Charakter (KA XVI, 333) zugespro-
chen und aus der obwaltenden Verbindung von Poesie und Philosophie das
Merkmal der "Poesie der Poesie” deduziert (KA XVI, 354). Treten Kunst
(Poesie) und Wissenschaft (Philosophie) zusammen, so potenziert sich die
Poesie zur Poesie der Poesie, der Erscheinung der kritischen Transzendental-
poesie, deren System Schlegel in Dante sah. Umso mehr konnte er sich in

56 S. dam dic Studien von Emst Behler, Friedrich Schlegels Theorie der Universalpoesie.
In: JbDSG 1 (1957), S. 211 - 25Z, und Gerhard Neumann, Ideenparadiese. Unter-
suchungen zur Aphoristik von Lichtenberg, Novalis, Friedrich Schlegel und Goethe,
Miinchen 1976; S. 528ff.
57 Wemer Briiggemann, Cervantes und die Figur des Don Quijote in Kunstanschauung und
Dichtung der deutschen Romantik, Miinster 1958, S. 147ff.

8 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, Philosophie der Kunst, Darmstadt 1980
(Nachdruck der Ausgabe von 1859), S. 323ff.
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diesen Entsprechungen und Verhiltissen bestiitigt sehen, als Dante selbst im
26. Gesang des Purgatorio voll Verehrung Amaut Daniel auftreten und sogar in
provenzalischer Sprache dichten 14Bt, um so auf die Urspriinge des italieni-
schen Stils zu verweisen. Schlegel hat dies natiirlich deutlich gesehen: "Arnaut
Daniello als der héchste Troubadour beim Dante” (KA XVI, 275). - Auch No-
valis hat sich zu diesen Uberlegungen ge#uBert und auf ihren Rang hingewie-
sen; in aller Kiirze liBt sich sagen, daB seine Forderung nach Romantisierung
der Welt zugleich die Forderung nach quantitativer Potenzierung, romantischer
Philosophie und "lingua romana”s9 ist, in der der urspriingliche Sinn der Welt
wiedergefunden werden soll. Gerhard Schulz60 erklirt diese lingua romana als
die "einfache Volkssprache” im Unterschied zur lingua latina von Kirche und
Wissenschaft im Mittelalter. Eine transzendentalpoetische - in der Sprache des
Novalis: logologische - Stelle im "Heinrich von Ofterdingen” macht aber
zwingend klar, daB der urspriingliche Sinn nicht in einer unbestimmt gelasse-
nen Volkssprache, sondemn in der lingua romana als der provenzalischen wie-
dergefunden werden soll. Heinrich findet in der Hohle des Einsiedlers "sein”
Buch, in dem er selber als Figur auftritt und das seine Lebensgeschichte ent-
hilt, deren SchluB allerdings fehlt. Aber Heinrich kann die Sprache, in der es
geschrieben und die dem Lateinischen und Italienischen #hnlich ist, nicht ver-
stehen: es ist Provenzalischél, aber die "Bedcutung der Hieroglyfe" fehlt.62

4. DER GESCHICHTSPHILOSOPHISCHE ORT DER KRITISCHEN TRANSZEN-
DENTALPOESIE

Schlegels Aufsatz "Ober Goethes Meister” ist kein Werk einer immanenten,
ahistorischen Literaturwissenschaft; der Begriff der "Kunstkritik” (Benjamin)
148t sich nur aus seinen philosophischen Voraussetzungen verstehen, die im
Fall Schlegels maBgeblich durch Fichte bestimmt sind. Schlegels Selbstver-
stindnis zufolge wollte er das spezifisch Historische seines eigenen Zeitalters
vertreten, wenn er notiert:

Kritik und Politik die Factoren der Historie / Ich fiir Historie, was Goethe und
Fichte fiir Poesiec und Philosophie. (KA XVI, 323)

Im seinerzeit vielgeschmihten Atheniumsfragment 216 hat Schlegel darauf
aufmerksam gemacht, daB er den "Wilhelm Meister” im Zusammenhang des

59 Novalis, Schriften, hg. von P. Kluckhohn und R. Samuel. Bd. II, Stuttgart 31983, S.
545.

60 Novalis Werke, hg. von G. Schulz, Miinchen 1969, S. 764f.

61 Novalis, Schriften, hg. von P. Kluckhohn und R. Samuel, Bd. I, Darmstadt 21960, S.
264f.

62 Novalis, Schriften, Bd. II, 2.2.0. (Anm. 59), S. 545. - Roland Heine liBt im
"Ofterdingen”-Kapitel seines Buches: Transzendentalpoesie. Studien zu Friedrich Schiegel,
Novalis und E.T.A. Hoffmann, Bonn 1974, S. 138 - 143, diesen Zusammenhang
weitgehend unentfaltet.
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Zeitalters sehen wollte, das fiir ihn einerseits durch Fichtes Philosophie ge-
kennzeichnet war. Einzuordnen in den philosophisch bestimmten Horizont der
Gegenwart war aber auch die Franzosische Revolution als die dritte Tendenz
der Zeit:

i Die Franzbsische Revolution, Fichtes Wissenschafislehre, und Goethes Meister

| sind die groBten Tendenzen des Zeitalters. Wer an dieser Zusammenstellung An-

i stoB nimmt, wem keine Revolution wichtig scheinen kann, die nicht laut und
materiell ist, der hat sich noch nicht auf den hohen weiten Standpunkt der Ge-
schichte der Menschheit erhoben. Selbst in unsern diirftigen Kulturgeschichten,
die meistens einer mit fortlaufendem Kommentar begleiteten Variantensammlung,
wozu der klassische Text verloren ging, gleichen, spiclt manches kleine Buch,
von dem die lirmende Menge zu seiner Zcit nicht viel Notiz nahm, eine groiere
Rolle, als alles, was diese trieb. (KA II, 198f.)

Wie ernst es Schlegel mit dieser Konstellation war, geht auch aus der fortwih-
renden Aufmerksamkeit hervor, die ihr Schlegel zollte - bis hin zu dem glién-
zenden Essay "Uber die Unversténdlichkeit”, dem Abgesang auf das
"Athendum", in dem es heiBt: "Goethe und Fichte, das bleibt die leichteste und
schicklichste Formel fiir allen AnstoB, den das ATHENAUM gegeben” (KA II,
367), aber auch noch darilber hinaus bis in die Pariser Zeit, als Schlegel sich
von Goethe und Fichte bereits entfernt hatte:

Der Wilhelm Mei ist eine bequeme #uBerst allgemeine Formel fir einen Ro-
. man, wie die Wissenschaftslehre fiir Philosophie, und die franzdsische Revolu-
! tion fiir absolute Veriinderung. (KA XVI, 475; vgl. auch KA XVIII, 315).

Das tertium comparationis zwischen je zwei dieser Glieder ist zunichst, daB
sie eine "#duBerst allgemeine Formel” bereitstellen. Was damit gemeint ist,
148t sich am anschaulichsten an Fichtes "Wissenschaftslehre” zeigen, die nach
dem Selbstverstindnis dieses Begriffs eine "Wissenschaft der Wissenschaft"63
sein will (worin Schlegel Fichte folgt: KA VIII, 59), deren Gegenstand "das
System des menschlichen Wissens {iberhaupt”64 ist. Der Ausgangspunkt der
"Wissenschaftslehre” von 1794 als "Thathandlung”, in der die Titigkeit das
Objekt nicht voraussetzt, sondern hervorbringt, wird als "intellectuelle An-
schauung"65 begriffen, die "der einzige feste Standpunct fiir alle Philoso-
phie"66 ist. Indem Fichte alles BewuBtsein auf das SelbstbewuBtsein griindet67,
begriindet er zugleich - als Wissenschaft der Wissenschaft - das Selbst-
bewuBtsein der Philosophie, ihre duBerst allgemeine Formel, der Schlegel ge-
rade das Fehlen des kritischen Momentes vorgeworfen hat (KA XVIII, 8 und
33). So ist es nicht iiberraschend, daB die "Wissenschaftslehre” nur als Ten-

63 Fichie 43 und 45f.

64 Eichte 57.

65 Fichie 463. =
66 Fichie 466. Vgl. KA 11, 176.

67 Fichte 462 und 466 und 528.
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denz vorgestellt wird, also "ohne griindliche Ausfithrung” (KA XVIII, 85) sein
soll. Indem Schlegel den Zusammenhang "zwischen dem neuen Dich-
tungsbegriff Goethes und Schillers und dem Geist der idealistischen Philoso-
phie”68 erkannte, ibertrug er das, was er mit Novalis als den "Geist der
Fichteschen Wissenschaftslehre” verstand, von W. Benjamin69 als "unend-
liche Reflexion" interpretiert, auch auf das "Reflexionsmedium" der Kunst. In
ihrem Bereich entspricht Fichtes Bedeutung diejenige Goethes, dessen Poesie
schon im Studium-Aufsatz als "Morgenrtte echter Kunst” ( KA I, 260) gerithmt
wurde.

DaB man in Analogie zur Fichteschen Tendenz zur Philosophie der Philo-
sophie fiir Goethe die Struktur der Poesie der Poesie als des SelbstbewuBtseins
der Poesie in Anspruch nehmen kann, ergibt sich aus zahllosen Aufzeichnun-
gen Schlegels: "Goethes rein poetische Poesie ist die vollstindigste Poesie
der Poesie” (KA II, 206; vgl. KA XVI, 389 und 404). Wenn Schlegel daher
Goethes "Meister” als "poetischen” Roman bezeichnet (KA XVI, 133), so
reflektiert er damit auf die Etablierung des poetischen SelbstbewuBtseins, denn
aus der "Wilhelm Meister"-Kritik von 1798 erhellt, daB Schlegel in diesem
Buch zumindest die Tendenz angelegt fand, die zum vollkommenen Roman
fithren soll (KA XVI, 108), der aber - als progressive Universalpoesie - nur
gleichsam asymptotisch anndherbares Ideal ist.70 "Wer Goethes MEISTER
gehdrig charakterisierte, der hiitte damit wohl eigentlich gesagt, was es jetzt
an der Zeit ist in der Poesie" - schrieb Schlegel im 120. Lyceumsfragment (KA
II, 162). Was jetzt an der Zeit ist - das bestimmt sich fiir Schlegel durchaus
geschichtsphilosophisch. Analog zu seiner Kritik der "Wissenschaftslehre”
hat Schlegel auch Goethes Roman nicht immanent verstanden, sondern ihn
aus dem Zusammenhang des Zeitalters begriffen, gleichsam als
"epistemologische Metapher” im Sinne Umberto Ecos.71 Nichts kann dies
unmiBverstindlicher belegen als der Rekurs auf die Franzdsische Revolution
als dritte Tendenz des Zeitalters.

Schlegels Verhiltnis zur Franz8sischen Revolution ist vielfach diskutiert wor-
den.72 Indessen zeigen schon seine AuBerungen aus der Zeit, in der er konse-
quenter Republikaner war, daB er die Revolution in Frankreich nicht als allein
entscheidendes Phinomen des Zeitalters, sondern als Aspekt einer grunds¥tzli-
chen Epochenschwelle einordnete: "Die Epochen einer wissenschaftlichen Ge-
schichte der Menschheit”, heiBt es in der wichtigen Condorcet-Kritik von

68 Emst Behler in der Einleiting zu KA VIII, S. XXL

69 W. Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik, £2.0. (S. 15, Anm. 29), S. 21ff.

70 Hans Eichner in der Einleitung zu KA II, S. LVIIL

71 Umberto Eco, Das offenc Kunsiwerk, Frankfurt 1977, S. 46.

72 Besonders kontrovers bei Wemer Weiland, Der junge Friedrich Schlegel oder Die
Revolution in der Friihromantik, Stuttgart 1968, und Emst Behler, Die Auffassung der
Revolution in der deutschen Frithromantik. In: Essays on European Literature. In Honor
of L. Dieckmann, St. Louis 1972, S. 191 - 215. Femer: Klaus Peter, Friedrich Schlegel,

Stuttgart 1978; Emnst Behler, Einleitung zu Schlcgels Studium-Aufsatz, 2.2.0. (S. 10,
Anm. 10), S. 39ff.
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1795, "miissen nicht nach gliicklichen #uBern Veranlassungen, und daraus er-
folgten merkwilrdigen #uBern Revolutionen, sondern nach den notwendigen
Stufen der innern Entwicklung eingeteilt werden". (KA VII, 5) Einerseits wer-
tet Schlegel die Franzdsische Revolution als Tendenz "ohne griindliche Aus-
filhrung” (KA XVIII, 85): "Ihr habt ein Bild von Revoluzion von der franzdsi-
schen abstrahirt, die euch Sache ist. Was euch Sache ist, ist mir wieder nur
Bild" (KA XVIII, 392); andererseits wird die Revolution gewissermaBen regio-
nalisiert und ihre universelle Bedeutung bestritten, sie ist "das héchste was die
Franzosen haben; besser als diese ist sie nicht" (KA XVIII, 77). "Die franzs-
sische Revolution wird erst durch die Deutschen eine allgemeine werden" (KA
X VI, 330): damit bekommt sie einen utopisch-progressiven Charakter zuge-
sprochen. Gleichzeitig gilt sie nicht als autonomes Phinomen, sondern als
Zeichen und Anfang, immerhin als "Schlissel zur ganzen modernen Ge-
schichte” (KA XVIII, 259). "Es ist sehr unwahrscheinlich, daB die Revoluzion
jemahls aufhdren wird; sie ist allem Anschein nach ewig” (KA XVIII, 71) - an
diesem Gedanken hat Schlegel bis in die letzten Jahre festgehalten (vgl. KA
VII, 488). Am prizisesten hat Schlegel sich im Lessing-Buch von 1804 iiber
sein Verhiltnis zur Franzdsischen Revolution ge#uBert:

mir schien sie in der Einsamkeit der Spekulation nicht sehr bedeutend, wenigs-

tens bei weitem nicht so wichtig, als eine andre gréSere, schnellere, um-

fassendere Revolution, die sich unterdessen im Innersten des menschlichen Gei-

stes selbst erdugnet hat.

- Unddie wire?

Die Erfindung des Idealismus.

- Die neue Schule der Philosophie, von der ich so manches gehort, was meine

Neugierde und WiBbegierde rege machte?

Eine neue Schule nun eigentlich nicht - wenigstens kein System; sondem nur

- das, daB der Mensch sich selber entdeckt hat. (KA III, 96)

Dieser allgemeine Begriff: daB der Mensch sich selber entdeckt hat, auf den
Schlegel das idealistische Zeitalter bringt, liBit sich gerade in seinen ge-
schichtsphilosophischen Implikationen schiirfer fassen, wenn man ihn auf die
Untersuchungen von Reinhart Koselleck bezieht: daB sich der Mensch selber
entdeckt, ist nicht nur ein philosophisches Ereignis, sondern steht desglei-
chen im Kontext politisch-historischer Zusammenhinge. Die Franzdsische
Revolution ist nur das Ende einer zwischen Moral und Politik ausgetragenen
Dialektik der Aufklirung73, der die Geschichtsphilosophie (die Erbin der
Theologie) ihre Evidenz liefert, "daB die anstehende Entscheidung tatséchlich
im Sinne eines moralischen Urteils ausfillt”.74 Damit hat sich - bei Rousseau
- das urspriingliche Verhiltnis von Politik und Moral (bei Hobbes) umgekehrt:
die Krise wurde zum moralischen Gericht und unterwarf sich den Staat, der als

73 Vgl R. Koselleck, Kritik und Krise. Eine Studie zur Pathogenese der birgerlichen
Welt, Frankfort 1973.

74 Koselleck, Kritik und Krise, S. 147,
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unmoralisch galt: "die politische Funktion, die der Fiirst als Fiirst innehatte,
ging zwangsliufig tiber auf den ‘Menschen™.75

Dieses Phinomen hat Schlegel in seiner Beurteilung der Franzésischen Revo-
lution als Parallelaktion des Idealismus sehr genau getroffen, wie er auch mit
seinem geschichtsphilosophischen Modell Kosellecks These bestitigen kann,
daB die Geschichtsphilosophie erst mit dem biirgerlichen Subjekt Ende des 18.
Jahrhunderts méglich wurde: "Triger der modemen Geschichtsphilosophie war
der sich aus absolutistischer Untertinigkeit und kirchlicher Vormundschaft
emanzipierende Biirger".76 Die Méglichkeit der Geschichtsphilosophie zeigt
sich zugleich darin, daB aus der Pluralform "die Geschichte" ein Kollektiv-
singular wurde?7 und "Geschichte” eine "transzendentale Pointe"78 erhiel: "die
Bedingungen méglicher Erfahrung von Geschichte und die Bedeutungen ihrer
mdglichen Erkenntnis werden unter denselben Begriff subsumiert”.79

Damit ergibt sich der SchluB, daB Schlegels Ansicht zufolge - wie es in der
"Rede tiber die Mythologie” heiBt - "die Menschheit aus allen Kriften ringt,
ihr Zentrum zu finden” (KA II, 314), daB der Mensch sich Ende des 18. Jahr-
hunderts selber entdeckt hat: als biirgerliches Subjekt in der Franzosischen
Revolution, als das SelbstbewuBtsein bei Fichte und im Reflexionsmedium der
Kunst als dem "Kern der Menschheit" (KA 1I, 366). Aus dieser geschichtsphi-
losophischen Einschidtzung des "Wilhelm Meister” ergeben sich fiir Schlegel,
wie fiir die Interpretation seines Werkes, eigentiimliche Konsequenzen: gerade
aufgrund ihrer geschichisphilosophischen Implikationen bleibt Schlegels In-
terpretation in gewisser Weise immanent, da sich das poetische Selbst-
bewuBtsein als Poesie der Poesie, analog zur "Wissenschaftslehre”, autonom
setzt: in seiner scheinbar immanenten, tatsdchlich aber geschichtsphilo-
sophischen Kritik von Goethes Roman wurde Schlegel dieser Ambivalenz ge-
recht.

Insofem kommt auch H.-D. Weber in seiner Studie darauf zu sprechen, daB
Schlegels "Ideal der Kritik” zwar nicht in einer "rein hermeneutisch verfahren-
den werkimmanenten Interpretation bestiinde"80, Schlegel aber doch im Ein-
zelfall der "Wilhelm Meister"-Kritik darauf verzichte, eine "normative Beurtei-
lung” auszusprechen, da dieses Werk sclbst eine selbstreflexiv-kritische
Struktur aufweise (vgl. KA II, 133f.). Weber resiimiert daher: "Eine separate
Kritik braucht rezensierend nicht zu beurteilen, was dieses Werk als Poesie

75 Ebenda, S. 126.

6 Reinhan Koselleck, Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten,
Frankfurt 1979, S. 34.

77 Ebenda, S. 51.
78 Ebenda, S. 77.
79 Ebenda, S. 265.

0 H.-D. Weber, Friedrich Schlegels "Transzendentalpoesie”, a.a.0. (S. 10, Anm. 10), S.
207.
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sei, weil das Werk selbst auf seine Funktion, die ihm als Kunst zukommt, re-
flektiert, weil es selbst schon Transzendentalpoesie ist".81

5. DER "WILHELM MEISTER" ALS BEISPIEL KRITISCHER TRANSZENDEN-
TALPOESIE

Den Entwurf der romantischen Poesie hat Schlegel nicht erst in der Auseinan-
dersetzung mit dem "Wilhelm Meister” gewonnen$2, wohl aber hat Schlegel in
der Besprechung dieses Buches sein herausragendes kritisches Werk vorgelegt.
Soviel Aufmerksamkeit diese Dcutung in der Forschung auch erhalten hat83,
bislang wurde sie als Interpretationsperspektive filr den Roman nicht ernst
genommen, obwohl Schlegels Kritik in vielen Punkten Strukturen erarbeitet,
die Goethe in den "Wanderjahren" noch verstirkt und damit bestitigt hat.
SchlieBlich sind die "Wanderjahre" das aus der deutschen Literatur fiir das 20.
Jahrhundert maBgebliche Vorbild fiir den Roman geworden, der in seinen
groBten Vertretern "transzendentalpoetische” Werke vorgelegt hat, deren Ver-
stiindnis sich zuweilen von Schlegels Theoric einer kritischen Transzendental-
poesie her aufhellen 148t, wenn man an Musil, Hermann Broch oder Thomas
Mann denkt. Schlegels besonderes Verdienst liegt darin, mit seiner Interpreta-
tion den "Wilhelm Meister” in den Zusammenhang des europiischen Romans

81 Ependa, S. 211.
82 Hans Eichner, Friedrich Schiegel, New York 1970, S. 56.

83 Bislang hat die Forschung die "Wilhelm Meister"-Kritik vor dem Hintergrund von
Schlegels Theorie der Kritik und Hermeneutik und in ihren philosophischen
Voraussetzungen durchaus nicht widerspruchsfrei interpretiert, so Benjamin (S. 15, Anm.
29), H.D. Weber (S. 10, Anm. 10), W. Michel (S. 8, Anm. 2), andererseits ist gegen
Schlegel der Vorwurf erhoben worden, iiber einer auf das kiinstlerische Verfahren der
"Lehrjahre” abziclenden Strukturanalyse den eigentlichen Gehalt, die Idee der Bildung und
Entwicklung, vernachlissigt zu haben, so H. Grunicke, Das Goethebild Friedrich
Schlegels, Diss. (Masch.) Hamburg 1952, M. Gerhard, Goethes "geprigte Form” im
romantischen Spiegel. Zu Friedrich Schlegels Aufsatz "Uber Goethes Meister". In: dies.,
Leben im Gesetz. Finf Goethe-Aufsitze, Bem 1966, S. 64 -78, vgl. femer H. Eichner in
der Einleitung zu KA II, S. LXXVII. - Indessen sind diese Einwinde nicht weniger
fragwiirdig als die "Lehrjahre” auf den Typus des klassischen Bildungsromanes
festzulegen.

Im Mittelpunkt des Forschungsinteresses stand weiterhin das Phinomen der Ironie, deren
romantische Auslegung man schnell als ein MiBverstindnis der Goetheschen Ironie
glaubte ausiegen zu kdnnen (so C. Heselhaus, Die Wilhelm Meister-Kritik der Romantiker
und diec romantische Romantheorie. In: Nachahmung und Illusion, hg. von H.R. Jau8,
Miinchen 1964, S. 113 - 127, hier S. 121), vor allem wenn die romantische Ironie als
subjektivistische Willkiir miBverstanden worden war. Demgegeniiber betonen besonders
Strohschneider-Kohrs (S. 13, Anm. 26, hier S. 75), Mennemeier (S. 10, Anm. 10, hier
S. 239ff.), Behler, Klassische Ironie (S. 18, Anm. 50, hier S. 33 - 35) und Klaus F. Gille
("Wilhelm Meister” im Unteil der Zeitgenossen. Ein Beitrag zur Wirkungsgeschichte
Goethes, Assen 1971, S. 107 - 121) die Berechtigung von Schlegels Ironiedeutung und
beriicksichtigen dabei auch den wichtigen literaturgeschichtlichen Rahmen (mit
Cervantes, Shakespeare, Sterne eic.).
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eingeordnet und so die Festlegung als Beginn des spezifisch deutschen Bil-
dungsromans iiberholt und unterlaufen zu haben.

Schlegels Kritik des "Wilhelm Meister”, die 1798 im "Athendum" erschien,
ist ein "philologisches Epos” (KA XVI, 68), das, dem Erzihlgang folgend, die
einzelnen Biicher auf das hermeneutische Verhiltnis von Teil und Ganzem be-
zieht. Dabei 148t sich eine Reihe von Strukturmerkmalen erkennen. Am ersten
Buch der "Lehrjahre” stellt Schlegel vor allem die bewuBt gestaltete Unauf-
dringlichkeit heraus: "Der kleinste Zug ist bedeutsam, jeder Strich ist ein lei-
ser Wink und alles ist durch helle und lebhafte Gegensitze gehoben” (KA II,
126). DaB dem Leser die Romanfiguren erstaunlicherweise wie Bekannte er-
scheinen, "weil sie aussehen wie Menschen" (KA II, 127), verdanken sie nicht
den ihnen zugesprochenen Charaktereigenschaften, sondern "die Art der Dar-
stellung ist es, wodurch auch das Beschrinkteste zugleich ein ganz eigenes
selbstiindiges Wesen fiir sich [...] zu sein scheint” (KA II, 127).

Aus den Kindheitserinnerungen Wilhelms rekonstruiert Schlegel dessen
Schwirmerei (KA II, 128), die Vermischung von Realitit und Idealitit, womit
Wilhelm seinen literarischen Ahnen Don Quijote und Don Sylvio nachschlégt.
Angesichts der Melina-Episode ("Wilhelm Meisters Lehrjahre”, Kapitel 1.13),
die "sich ernsthaft anldBt und drollig eniwickelt” (KA II, 127), thematisiert
Schlegel die Ironie des Romans und verfehlt dabei Goethes Ironiebegriff der
"sehr emsten Scherze"s$4 nicht, wie aus Carolines Brief hervorgeht, der das
einzige Zeugnis von Goethes Reaktion auf den Schlegelschen Aufsatz ist:

Wilhelm blieb in Weimar zuriick um Gothen zu sprechen, und der ist schr wohl zu
sprechen gewesen, in der besten Laune iiber das Athendum, und ganz in der
gehorigen iber Thren "Wilhelm Meister”, denn er hat nicht blos den Emst, er hat
auch die belobte Ironie darin gefaBt und ist doch sehr damit zufrieden und sicht
der Fortsetzung freundlichst entgegen. Erst hat er gesagt, es wire recht gut, recht
charmant, und nach dieser bei ihm gebriuchlichen An vom Weiter zu reden, hat
er auch warm die Weise gebilligt, wie Sic es behandelt, daB Sie immer auf den
Bau des Ganzen gegangen und sich nicht bey pathologischer Zergliederung der
einzelnen Charaktere aufgchalten, dann hat er gezeigt, daB er es uichiig gelesen,
indem er viele Ausdricke wiederholt und besonders eben die ironischen. (KA
XXIV, 1761.)85

Eine Aufzeichnung Schlegels verdeutlicht den Zusammenhang zwischen der
Ironie und der kritischen Transzendentalpoesie: "Meister = ironische Poesie
; (wie Sokrates ironische Philosophie), weil es Poesie der Poesie” (KA XVIII,
" 24).

Wenn Wilhelm in der Melina-Episode den "Widerschein seines eigenen Unter-
nehmens, freilich nicht auf die vorteilhaftesic Weise abgebildet, erblickt” (KA

84 WA 1v.49.283. Vgl. dazo Ehrhard Bahr, Die Ironie im Spitwerk Goethes. "... diese
schr emnsten Scherze ..." Studien zum West-8stlichen Divan, zu den Wanderjahren und zu
Faust II, Berlin 1972. L. Strohschneider-Kohrs, 2.4.0. (S. 13, Anm. 26), S. 75.

85 Dicsen als Zeugnis immer wieder angezweifelien Brief hat August Wilhelm Schlegel,
der unmittelbare Gesprichspartner Goethes, erginzt und damit autorisiert.
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II, 127f.), so erkennt der mit Goethes Stil zweifellos vertraute Schlegel darin
jene Technik der Konstellation von Figuren und Motiven, sei es in Wider-
spiegelungen, Wiederholungen oder Kontrasten, die zu den Grundeigenschaften
Goethescher Kunst zidhlt: "alles ist durch helle und lebhafte Gegensitze ge-
hoben" (KA II, 126). Die "geistige Musik” am SchluB des ersten Buches spielt
auf die selbstbewuBte Absichtlichkeit der Erzdhlung an, auf den "durch das
Werk sichtbaren Dichtergeist” (KA II, 128); das "Geistige" (vgl. KA II, 140)
hat Schlegel lakonisch und schlagend zugleich definiert: "Geist = Absicht”
(KA XVI, 10). - Die Erscheinung des Fremden, des Abgesandten der Turmge-
sellschaft wird in einem Licht gedeutet, das die Angriffe Hegels wie des spiten
Goethe gegen die Schlegelsche Subjektivitdt zu entkriften vermag, denn
Schlegel denkt hier nicht weniger "klassisch” als "romantisch”:

Damit aber nicht bloB das Gefiihl in ein leeres Unendliches hinausstrebe, sondemn
auch das Auge nach einem groBien Gesichtspunkt die Entfernung sinnlich berech-
nen, und die weite Aussicht einigermaBen umgrenzen kénne, steht der Fremde da,
der mit so vielem Rechte der Fremde heiBit. Allein und unbegreiflich, wie eine Er-
scheinung aus einer anderen edleren Welt, die von der Wirklichkeit, welche
Wilhelmen umgibt, so verschieden sein mag, wie von der Maglichkeit, die er
sich traumt, dient er zum MaBstab der Hohe, zu welcher das Werk noch steigen
soll; eine Hohe, auf der vielleicht die Kunst eine Wissenschaft und das Leben
eine Kunst sein wird. (KA II, 128)

Schlegel arbeitet bereits am 1. Buch der "Lehrjahre” deren episodische Anlage
heraus, von der her er auch Beziige zum traditionellen Abenteuerroman fest-
stellt: "die kleineren deutlich geschiedenen Massen und Kapitel bilden mehr
oder weniger jede fiir sich ein malerisches Ganzes” (KA II, 129). Hinter
Schlegels Einsicht in den episodenartigen Charakter von "Wilhelm Meisters
Lehrjahre" - man kann beispielsweise den Frauen von Mariane ilber Philine,
Mignon, die Grifin, Aurelie, die Tante bis hin zu Therese und Natalie jeweils
eine Episode zuweisen -, verbirgt sich ein Problemzusammenhang, wenn man
die NachlaBnotiz emnst nimmt, in der es heiBt:

Hat der Meister nicht in einem gewissen Sinne auch DREI Theile (System von
erotischen Novellen). (KA XVIII, 199)

AufschluBreich ist diese Aufzeichnung insofern, als sie vor dem Hintergrund
von Schlegels Uberlegung zu sehen ist, ob nicht "die systematische Form (des
Romans) eine Kette von Novellen” sei (KA XVI, 171). Schlegel denkt dabei
an Cervantes, denn der "Don Quijote” ist "mchr eine Kette als ein System von
Novellen. - Viele Romane eigentlich nur Ketten oder Krdnze von Novellen".
(KA XVI, 159) Auch in anderem Zusammenhang hat Schlegel den "Don
Quijote” in die Sphiire der Novelle86 eingeordnet, geradezu als "das ‘Werde
Licht’ der Novellen” (KA XVI, 190) bezeichnet (vgl. KA XVI, 314), denn vor
allem der Erste Teil von Cervantes’ Roman umfaBt mehrere Novellen, die in

86 Schlegel an Caroline, Frilhmirz 1799. KA XXIV, 240.
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die Abenteuerreihe Don Quijotes eingelassen sind. "Die dlteste Form fir den
Prosa Roman ein System von Novellen" (KA XVI, 166), vermutet Schlegel:
die Novelle zeichnet sich als Grundbestandteil des Romans dadurch aus, da8
sie vornehmlich jene "Philosophie der Liebe" vorzutragen imstande ist (KA
XVIII, 215), die auch vielleicht "nicht bloB der beste sondern der einzige Ge-
genstand der Romanpoesie” ist. (KA XVI, 213) Mu8 also die Novelle "durch
und durch erotisch” sein (KA XVI, 188), dann thematisiert sie jenen fiir
Schlegels Denken konstitutiven Erkenntniskonflikt zwischen Mann und Frau,
Philosophie und Poesie, System und Chaos.87 Die Novelle als Erkenntnis-
konflikt (im philosophischen wie erotischen Sinne) zwischen Mann und Frau
macht somit den Roman (Beispiel: Schlegels "Lucinde”) zum Experiment der
Vemittlung jener sich Fichtisch bestimmenden Wechselwirkung. Der Liebes-
erkenntnis zwischen Mann und Frau entspricht die kritische Erkenntnis-
leistung aus der Verbindung von Philosophie und Poesie, die zur philoso-
phisch potenzierten Poesie der Poesie als Erkenntnis der Poesie fithrt. Denkt
Schlegel nun den "Wilhelm Meister” als "System von erotischen Novellen"
(und daran hielt er auch 1807 noch fest88), so baut er Goethes Roman als
einen Teil der als Konflikt statthabenden Erkenntnis in sein chaotisches
System ein, indem er Gedanken seiner "transzendentalen Moralistik"89: die
Idee von der Erkenntnis als Liebe, mit der Einsicht in die Cervantinische Ur-
form des Romans: als Novellenkette oder -system, verbindet. Die "Lehrjahre”
werden damit zu einer Tendenz innerhalb des Schlegelschen Denkens als eines
oszillierenden Wechselverhilisses, zu einer Form des Erkenntnisentwurfs.90
Andererseits kann man Schlegel nicht vorwerfen, Goethes Roman und die Idee
des Novellenkranzes zusammengezwungen zu haben, hat doch Goethe selbst in
der unmittelbaren Umgebung seiner Romanniederschrift mit der Form des No-
vellenzyklus experimentiert, in den "Unterhaltungen deutscher Ausgewander-
ten", den "Guten Weibem" und natiirlich in der Erstfassung der "Wanderjahre";
im Brief an Rochlitz vom 23.X1.1829 bekannte sich Goethe dann zum
"collectiven Ursprung” dieses Spiitwerks.91

Trotz der Vorbildlichkeit und Verbindlichkeit von Goethes Roman meldet
Schlegel dann uniiberhérbar Kritik aus ironischer Distanz an, wenn Wilhelms
"grenzenlose Bildsamkeit” dazu fithren soll, "daB er erst spit oder nie als
Mann handeln wird” (KA II, 129), daB er - was Schlegel unverdffentlicht lieB -
"ein Schwachmatikus sein muB” (KA XVI, 94).

Zum Spielraum der Poesie der Poesie gehSren fiktionsironische Erzithlerkom-
mentare und die Thematisierung des Theaters als einer die Romanfiktion mit-
betreffenden Relativierung von Wahrheit und Dichtung. So ist auch die abend-

87 Dies hat beispiclhaft gezeigt: Gerhard Neumann, Ideenparadiese, 2.0.0. (S. 20, Anm.
56), S. 417 - 603.

88 Zitient bei Karl Konrad Polheim, Die Arabeske, 2.2.0. (S. 3, Anm. 4), S. 204.
89 Gerhard Neumann, Ideenparadiese, 2.4.0. (S. 20, Anm. 56), S. 566.

90 Gerhard Neumann, Ideenparadiese, 2.0.0. (S. 20, Anm. S6), S. 444.

91 WA 1v.46.166.
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liche Lesung des Ritterstiicks ein “Blick hinter die Kulissen des theatralischen
Zaubers" (KA II, 130), hinter Illusion und T#uschung.

Die Abschnitte 8 - 14 (KA II, 130 - 135) unterbrechen die Interpretation durch
eine eindringliche Reflexion auf die Moglichkeit der Interpretation eines
selbstreflexiven Romans, dessen Poetologie gewissermaBlen selbstevident ist.
Die literarische Kritik stellt Schlegel in das Spannungsfeld von unmittelbarem
Gefithl als dem Einzelnen und abstrahierender Reflexion als dem Allgemeinen,
zwischen Poesie und Philosophie. Schlegels kritische Methode, zugleich phi-
losophisch und philologisch (KA XVIII, 34), folgt dem Fichteschen Dualis-
mus von Realitit und Negation, Selbstschtpfung und Selbstvernichtung: Kri-
tik ist somit ein ironisches Verfahren (nach Lyceumsfragment 37, 42 und
108), das in der Selbstbeschrinkung den Sinn fiur das Unendliche, "fiir das
Weltall” (KA II, 131) ersffnet. Schlegel macht Emnst mit dem kritischen
Aspekt seiner Kritik, denn - nach Athendumsfragment 238 - er stellt mit dem
Produkt (der Kritik) auch das Produzierende (das kritisierende Verfahren) dar
und rechtfertigt in extenso seine kritische Vorgehensweise:

So mogen wir uns gem dem Zauber des Dichiers entreiien, nachdem wir uns gut-
willig haben von ihm fesseln lassen, mdgen am licbsten dem nachspihn, was er
unserm Blick entziehen oder doch nicht zuerst zeigen wollte, und was ihn doch
am meisten zum Kiinstler macht: die geheimen Absichten, die er im stillen ver-
folgt, und deren wir beim Genius, dessen Instinkt zur Willkiir geworden ist, nie
zu viele voraussetzen konnen. (KA 11, 131)

Hier liegt die Poetik zutage, die Schlegels Besprechung trigt: Schlegel setzt
nicht bei der poetisch dargestellten Oberfliche an, sondern will die
poetologische, die filr die Poesie verantwortliche, ihr zugrundeliegende
Tiefenstruktur freilegen, von der aus erst die Poesie verstindlich und lesbar
ist. Wie fir Fichte alles BewuBtsein auf dem SelbstbewuBtsein ruhte92, so bei
Schlegel die Poesie auf der Poesie der Poesie, der Absicht des Werks, dem
Geist: "Das Centrum in einem Werk = Instinkt + Absicht” (KA XVI, 174).
Analog dem politischen, philosophischen, poetischen SelbstbewuBtsein (der
Franz6sischen Revolution, Fichtes, Goethes) setzt Schlegels kritisches
SelbstbewuBtsein bei der Poesie der Poesie an, die sich durch die Form zum
Ausdruck bringt: "Jede Form als solche gilt als eine eigentiimliche Modifika-
tion der Selbstbegrenzung der Reflexion, einer anderen Rechtfertigung bedarf
sie nicht, weil sie nicht Mittel zur Darstellung eines Inhalts ist".93 Der Genius
zeichnet sich aus, indem sein Instinkt (als unbewuBies, kreatives Vermdgen)
zur Willkilr geworden ist, d.h. bewuBt, Absicht wurde: “Das Naive was blo8
Instinct ist, ist albern; was bloB Absicht, affectirt. Das schéne Naive muB
beides zugleich sein” (KA XVI,120).

Da die Lieblingsgegenstinde von Gesprichen und die Lieblingsbeziehungen
aller Begebenheiten von "Schauspiel, Darstellung, Kunst und Poesie” (KA II,

92 Fichie 462; 466; 528.
93 Walter Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik, 2.2.0. (S. 15, Anm. 29), S. 71.
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131) handeln, da die "Absicht des Dichters” auf eine "nicht unvollstindige
Kunstlehre” (KA II, 131) gegangen sei, nicht in Form abstrakter Asthetik,
nicht als "totes Fachwerk” (KA II, 132), sondern poetisch in “"lebendigen
Beispielen und Ansichten” (KA 1I, 131), findet Schlegel eine "poetische Phy-
sik der Poesie” (KA II, 132), also "die Elemente der Poesie vorgetragen” und
verweist auf die Fabrikantenkomddie, die Vorstellung der Bergminner, das
Puppenspiel und das Gedicht auf das goldene Zeitalter der Poesie, die Gaukler-
kiinste und auf Mignon und den Harfner. Alle diese Beispiele nennen Erschei-
nungen der Poesie in der Poesie, die ihr Medium thematisieren und damit
poetologische Funktion mitilbernehmen. In diesem Rahmen muBte die
Schauspielerwelt der "Grund des Ganzen" werden, weil diese Kunst "die gesel-
ligste aller Kiinste ist, und weil sich hier vorziiglich Poesie und Leben, Zeit-
alter und Welt bertihren” (KA II, 132).

Die gelungene Synthese von "Philosophie der Kunst” und "reiner hoher Poe-
sie” (ebd.) erlaubt dem Dichter, Distanz zum eigenen Werk einzunehmen, iro-
nisch seine Schdpfung selbst scheinbar zu vernichten; der Dichter scheint “auf
sein Meisterwerk selbst von der HShe seines Geistes herabzulicheln” (KA II,
133), aber nicht im spielerischen Leichtsinn wie Hermesianax. Schlegel hat
Goethes Ironie verstanden, die Ironie, die wohl schon im Titel der
"Theatralischen Sendung” liegt und dort satirisch, elegisch und idyllisch das
Verhiltnis des Idealen und des Realen schildert, sich dadurch tiber das Reale
erhebt (indem sie es auf das Ideale bezieht) und ihm so die Eigenschaft des
Problems erhilt.94 Goethes ironischer, transzendentalpoetischer Roman darf
nicht so gelesen werden, als ob "Personen und Begebenheiten der letzte End-
zweck"” wiren (KA II, 133); das Erz#hlte ist nicht der Zweck und das Erzihlen
nicht das Mittel, sondern Mittel und Zweck, Erzihlen und Erziihltes fallen zu-
sammen, d.h. in gewissem Sinne erzihlen die "Lehrjahre” nicht etwas, son-
dern sich, sind Poesie und Poesie der Poesie in einem, d.h. Kunst und Wissen-
schaft sind nicht auf Kosten des anderen verbunden. Die "Lehrjahre” etablieren
das SelbstbewuBtsein des Romans, der nicht aus einem nach "zufilligen Erfah-
rungen und willkiirlichen Forderungen zusammengesetzten und entstandnen
Gattungsbegriff” beurteilt werden darf, sondern nur "aus sich selbst” (ebd.) zu
verstehen ist, nur aus seiner eigenen Poesie der Poesie (vgl. zum "Don Qui-
jote" dagegen KA XVI, 274). - Eine "schulgerechte Kunstbeurteilung”, eine
"sogenannte Rezension” der "Lehrjahre” eriibrigt sich ebenso wie sie das
Niveau des Romans nicht erreichen kann. Goethes Roman ist fur Schlegel
auch ein Werk der Kritik, denn es beurteilt sich nicht nur selbst, es “stellt
sich auch selbst dar” (KA II, 134), denn der "vollendete Poet” muB auch ein
“poetischer Kritiker", ein "Kunstphilolog” sein (KA XVI, 45). - Mit bohren-
der Eindringlichkeit kommt Schlegel somit aus verschiedenen Interpretations-
perspektiven immer wieder auf die Grundthese zurtick, wonach der "Wilhelm

94 Goethe an den Grafen Stemberg, 26.1X.1826, WA IV.41.169.
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Meister” ein Beispiel selbstreflexiver Poesic ist, ohne daB er als tanszenden-
talpoetisch bezeichnet wilrde.95

Nachdem er eine Rezension fiir iberflissig erklirt hat, scheint sich Schlegel
in die Fallen der eigenen Interpretation zu verwickeln, wenn er schreibt:
"Vielleicht soll man es [den "Wilhelm Meister"] also zugleich beurteilen und
nicht beurteilen; welches keine leichte Aufgabe zu sein scheint” (KA II, 133),
aber Schlegels Willkiir und chaotische Disziplinlosigkeit zu belegen
scheint.96 Indes formuliert Schlegel hier lediglich die Notwendigkeit einer
ironischen (transzendentalpoetischen) Zugangsweise zu diesem ironischen Ro-
man; Ironie, als Form des Paradoxen (KA II, 153), als Selbstschdpfung des
Ich und Selbstvernichtung des Ich durch das Nicht-Ich, ist die Grundform
menschlicher Existenz. Ihre paradoxale Spannweite muB ausgehalten werden:
Schlegel beurteilt den Roman (er schreibt ja eine Kritik) und beurteilt ihn
zugleich nicht (denn die Kritik ist nur Explikation dessen, was die Poesie der
Poesie im Roman impliziert):

Es ist gleich tddlich fiir den Geist, ein System zu haben, und keins zu haben. Er
wird sich also wohl entschlicBen miissen, beides zu verbinden. (KA II, 173)

In diesem Zusammenhang spielt auch Schlegels Interpretation der "Hamlet"-
Kapitel eine bedeutendere Rolle als seine Detailanalyse der Charaktere Aurelies
und Jarnos, Marianes und Philines. Es geht um die Frage, warum unter
Shakespeares Werken die Wahl gerade den "Hamlet” treffen muBte. Schlegels
Uberlegungen zu diesem Punkt verdienen innerhalb unserer Fragestellung er-
hohte Aufmerksamkeit, nicht nur weil der "Hamlet” seit dem Studium-Aufsatz
von Gewicht war, nicht nur weil hier ein zentraler Aspekt des frithromanti-
schen "Wilhelm Meister"-Bildes angesprochen ist, sondern vor allem weil die
"Hamlet"-Diskussionen innerhalb von Goethes Roman in einem vergleichba-
ren Verhilmis der Kritik stehen wie Schlegels Aufsatz zu Goethes Buch. Goe-
thes "Hamlet"-Interpretation wird von Schlegel zur Interpretation der Interpre-
tation potenziert, dergestalt daB er die seines Erachtens fiir Goethe am
"Hamlet" interessanteste Perspektive seinerseits auf Goethes Roman anwen-
det.97 Freilich ist der Gang der Argumentation bei Schlegel umgekehrt: nicht
weil der "Hamlet” ein Paradebeispiel fiir "tiefere Kinstlichkeit und Absicht-
lichkeit” ist, wurde er fir die Besprechung in den "Lehrjahren” ausgewihlt,
sondern weil die selbstreflexive Natur der "Lehrjahre” das Hauptmerkmal dieses
Romans ist, "muBte die Wahl den HAMLET treffen” (KA II, 139). Shakespeare
ist fiir Goethe nach Schlegels Urteil kein "rasend toller Sturm- und Drangdich-
ter” mehr (KA II, 282), sondern einer der absichtsvollsten Kiinstler. Damit

95 Auch Mennemeier, Poesiebegriff (S. 10, Anm. 10), S. 241, und Weber,
Transzendentalpoesie (S. 10, Anm. 10), S. 207, erkennen den "Wilhelm Meister” als von
Schlegel transzendentalpoetisch bestimmt.

96 vgl. Schiller an Goethe, 23.VIIL1798.

97 Das Folgende steht zu einem Teil in Ubereinstimmung mit Klaus F. Gille, "Wilhelm
Meister” im Unteil der Zeitgenossen, 2.2.0. (S. 26, Anm. 83), S. 116f.
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stehen "Hamlet" und "Wilhelm Meister” fiir Schlegel in derselben Richtung (in

die man auch den "Don Quijote” einreihen kénnte.) "Hamlet” war schon im

Studium-Aufsatz als paradigmatisches Werk der Moderne analysiert worden,

nun ist die damals aufgewiesene Synthese von Poesie und Philosophie, von

Kunst und Wissenschaft auch an einem Werk der Gegenwart evident geworden.

Priifen wir genau, welche Griinde filr die Auswahl des "Hamlet” in Goethes Ro-

man sprechen: '

1. Es ergibt sich durch den "Hamlet" ein interessanter Streit unter den
Romanpersonen, “"was die verborgne Absicht des Kiinstlers oder was
zufilliger Mangel des Werks sein mochte” (KA II, 139), d.h. dieses
Drama fordert zu dem Versuch heraus, seine Poetik zwischen Absicht
des Autors und Absicht des Werks zu bestimmen.

2. Der "Hamlet" greift "am schénsten [...] in die theatralische Verwick-
lung und Umgebung des Romans” (KA II, 139) ein: hier ist wohl an die
Entsprechungen und Identifikationen zwischen Wilhelm und Hamlet,
Laertes im Drama und im Roman, Aurelie und Ophelia etc. gedacht.

3. Der "Hamlet” wirft von selbst die Frage auf (wegen seiner fast unspiel-
baren Linge), ob "ein vollendetes Meisterwerk zu verindemn oder un-
verindert auf der Biihne zu geben" sei.

4. "Durch seine retardierende Natur kann das Stiick dem Roman, der sein
Wesen eben darin setzt, bis zu Verwechselungen verwandt scheinen”.
(KA 1II, 139) Mit diesem Gesichtspunkt gibt Schlegel erstmals kein in-
haltliches Kriterium mehr an, sondern eine poetologische Gemeinsam-
keit zwischen Goethes poetischem und Shakespeares philosophischem
"Roman” (KA XVI, 125).

Fiir Schlegel ist die poetologische Gemeinsamkeit aber nicht eine beildufige

Eigenschaft, sondern viel gewichtiger als die inhaltlichen Parallelen, da in der

Stimmung der Inhalt von Shakespeares Tragsdie den "fréhlichen Lehrjahren

eines jungen Kinstlers” (KA II, 140) diametral entgegengesetzt ist und beide

unvereinbar sind.

Schlegels hermeneutisches Verfahren besteht darin, aus der Gemeinsamkeit

zwischen "Hamlet” und "Wilhelm Meisters Lehrjahre” einen MaBstab filr seine

Interpretation des Romans zu gewinnen, die freilich auch, wie zu sehen war,

das Schwergewicht auf die formalen Kriterien der Poetik und nicht auf das in-

haltlich Erzihlte legt. Abgesehen von der Darstellungsform ergeben sich
nimlich fir Shakespeares Drama und Goethes Roman kaum Verbindungen,
diese bestehen vielmehr in der betonten Absichtlichkeit und selbstreflexiven

Bewuftheit. Denn nur weil der "Geist der Betrachtung und Riickkehr in sich

selbst” (der Re-flexion) "so sehr eine gemeinsame Eigentiimlichkeit aller sehr

geistigen Poesie” ist (KA II, 140), zu der "Hamlet" und die “Lehrjahre” zihlen,
kann “"dies fiirchterliche Trauerspiel [...] wenigstens in einer Eigenschaft sich
den fréhlichen Lehrjahren eines jungen Kinstlers anneigen” (KA II, 139f.).98

98 Der Geist der Betrachtung und der Riickkehr in sich selbst ist keine
Charaktereigenschaft der Protagonisten Hamlet und Wilhelm, wie Gille, 2.2.0., S. 116,
meint, sondem Struktur der Werke.
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"Riickkehr in sich selbst” versteht sich dabei99 als Antwort auf ein
"Herausgehen aus sich”, vollendet also die dualistische Bewegung des
SelbstbewuBtseins von Realitit und Negation, Enthusiasmus und Skepsis,
Selbstschépfung und Selbstvernichtung. - Freilich fehlt bei Goethe ein
expliziter Hinweis auf die Selbstreflexivitit des "Hamlet". Dieses Bedenken
erdrtert Schlegel daher im 18. Absatz mit der Unterscheidung der Kritik eines
Kritikers und der eines Dichters. Denn die "Ansicht des Hamlet” bei Goethe ist
"nicht sowohl Kritik als hohe Poesie" (KA II, 140). Der Dichter, der ein
Kunstwerk poetisch kritisiert, zerteilt und zerlegt dieses nicht in seine Be-
standteile (wie der analysierende Kritiker in seiner Charakteristik), sondern er
potenziert es: er wird "die Darstellung von neuem darstellen, das schon Gebil-
dete noch einmal bilden wollen; er wird das Werk erginzen, verjiingern, neu
gestalten”. (KA II, 140) Schlegel selbst bemiiht sich in seiner Kritik darum,
die Einheit des Werkes nicht durch "pathologische” Zergliederung aufzulSsen.
Allerdings bekennt er, daB jede Interpretation iiber die "Grenzen des sichtbaren
Werkes mit Vermutungen und Behauptungen hinausgeht” (KA II, 140): abzu-
wehren sind hier jene Befiirchtungen, die dadurch der hemmungslosen Willkiir
in der Textauslegung Tir und Tor gedffnet sehen. Schlegels Verstindnis von
Kritik zufolge ist diese eine Potenzierung, cin Philosophieren, und damit ein
unendlicher ProzeB, da Philosophie schon sclbst immer Philosophie der Phi-
losophie ist (KA XVIII, 308). "Das [ndmlich iiber die Grenzen des sichtbaren
Werks hinausgehen- MM] muB alle Kritik, weil jedes vortreffliche Werk, von
welcher Art es auch sei, mehr weiB als es sagt, und mehr will als es weiB".
(KA 11, 140) Das, was jedes Werk sagt, ist dic Ebene des poetischen Ausdrucks
und Inhalts, die iibergriffen wird von einer zweiten Ebene, derjenigen der
BewuBtheit und des Wissens um jene Poesie. Beide Ebenen verhalten sich wie
(nach Fichte) BewuBisein und SelbstbewuBtsein, ersteres griindet im letzteren.
Veranschaulichen 148t sich dieser Gedanke damit, daB die poetologische Ab-
sichtlichkeit immer aus der Poesie des Werkes herausfiltriert werden muB und
nicht unmittelbar erkennbar ist; sie steht als Regie im Hintergrund und macht
gerade in ihrer Unaufdringlichkeit die "geistige" Poesie aus. DaB dariiber hin-
aus jedes vortreffliche Werk mehr will als es weiB, deutet auf eine dritte, jener
SelbstbewuBtseinsebene noch iiberlegene Stufe, die nicht mehr im Verfi-
gungsbereich des Dichters liegt, sondern die das Werk erst vollstindig macht,
indem es einer kritischen Aufnahme unterzogen wird: "fiir die Romantiker ist
Kritik viel weniger die Beurteilung eines Werkes als die Methode seiner Voll-
endung".100

Insofern hat Schlegel seine Kritik der "Lehrjahre” an die darin vollzogene
"Hamlet"-Kritik gleichsam angehlingt, um nicht nur sein Verfahren zu
rechtfertigen, sondern auch einen MaBstab fiir die Kritik aus dem kritisierten
Werk selbst zu gewinnen, indem er seiner aufgestellten Forderung treu bleibt,

99 Vgl. Emst Behler, Die Kunst der Reflexion, 2.2.0. (S. 12, Anm. 20).
100 Walter Benjamin,Der Begriff der Kunsikritik, 2.2.0. (S. 15, Anm. 29), S. 63.
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man kénne Goethes Roman nur aus sich selbst verstehen. "Die wahre Kritik
ein Autor in der 2ten Potenz" (KA XVIII, 106).

Nur ein Viertel seiner Kritik (die ja fortgesetzt werden sollte) verwendete
Schlegel fiir den dritten und vierten Band des Romans, kritische T6ne machen
sich bemerkbar, so etwa wenn das 5. Buch als ein Absinken von der vorher
erreichten Hohe gesehen wird; erstaunlich ist aber, mit welchem Gespir
Schlegel den Scheidepunkt und die "wichtige Krise" herausfindet, die sich fiir
Goethe selbst ergab, als er die liegengebliebene "Theatralische Sendung” im
5. Buch der "Lehrjahre” fortsetzen wollte. Der Hohepunkt der Handlung ist nun
zwar mit Verwicklung und Verwirrung erreicht, aber gerade dieses Indiz wird
Anla8 fir eine abschitzige Beurteilung: "Kein Teil des Ganzen scheint so ab-
hingig von diesem zu sein, und nur als Mittel gebraucht zu werden, wie das
finfte Buch" (KA II, 141). Als nichtintegriert in die sonst gelungene Synthese
von Kunst und Wissenschaft wertet der Kritiker auch "theoretische Nachtrige
und Ergénzungen”, etwa {iber die Unterschiede zwischen Drama und Roman, die
also gar nicht, wie man doch zunichst meinen kénnte, als Beitrag zur kriti-
schen Transzendentalpoesie verstanden werden.

"Mit dem vierten Bande scheint das Werk gleichsam mannbar und miindig ge-
worden" (KA II, 143): Entscheidend ist nicht so sehr das Mindigwerden Wil-
helms (das Schlegel sowieso in Abrede stellt) als dasjenige des Romans, der
nicht nur etwas {iber Wilhelm Meister erzihlt, sondern der sich selbst als Ro-
man zum miindigen Roman entwickelt, indem er in einer selbstreflexiven
Wendung Roman des Romans ist und gleichsam das SelbstbewuBtsein des
Romans etabliert. Dieser Roman ist aber nicht nur Poesie, er umfaBt die
"Kunst zu leben” (KA II, 143), er ist "Lebenskunstlehre” (KA II, 144), in de-
ren Zentrum nicht nur das Individuum Wilhelm stand als vielmehr "die Natur,
die Bildung selbst”, die "in mannichfachen Beispieclen dargestellt, und in ein-
fache Grundsitze zusammengedringt werden” sollte (KA II, 143). Schlegel
spricht einerseits anerkennend von der "Philosophie” und der "GréBe” des
vierten Bandes, behandelt aber die Figuren fast durchweg ironisch, so Natalie
als "Supplement des Romans”, und hilt die Enttiuschung des Lesers am Ende
des Romans fiir ausgemacht:

da aus allen diesen Erzichungsanstalten nichts herauskommt, als bescheidne Lie-
benswiirdigkeit, da hinter allen diesen wunderbaren Zufillen, weissagenden Win-
ken und geheimnisvollen Erscheinungen nichts steckt als die erhabenste Poesie,
und da die letzten Fiden des Ganzen nur durch die Willkiir eines bis zur Voll-
endung gebildeten Geistes gelenkt werden! (KA II, 144)

Lothario, der Abbé und der Oheim sind “eigentlich die Hauptpersonen” (KA II,
145), denn sie vertreten (auf der poetischen Ebene innerhalb des Buches) jene
poetologisch-liberlegene, selbstreflexiv waltende kiinstlerische Regie aus dem
Hintergrund, die auch den Dichter in seiner ironischen Haltung auszeichnet und
die nicht so sehr das Erzihlte als das Erzihlen selbst zum Mittelpunkt werden
1iBt. Weil der Abbé "gern das Schicksal spiclt” - auf der Ebene des Erzihlin-
halts -, "mu8 er auch im Buch”, d.h. in der poetologischen Darstellungsebene,
"die Rolle des Schicksals ibernehmen” (KA II, 146). Mignon, Sperata und
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Augustin dagegen sind die "heilige Familie der Naturpoesie” (KA II, 146),
freilich die Vertreter des Romantischen, aber Mignons Untergang erscheint
Schlegel nicht als antiromantisch (wie Novalis), sondern als notwendig durch
das "UbermaB ihrer eignen Seelenglut” (KA II, 146): Mignon reprisentiert
eine expressiv-unmittelbare Naturpoesie, die im Kontrast steht zu jener
distanzierten, ironischen Poesie, in der der Roman erzihlt ist. Schlegels Kon-
zeption kritischer Transzendentalpoesie ist zwar ein Aspekt der romantischen
Poesie, aber diese ist eine selbstbewuBte, intellektuelle Poesie der Poesie im
BewuBtsein ihrer aktuellen Gegenwart, wihrend Mignon eine nicht lebens-
fihige Romantik des Gefiihls verkorpert. Schlegel unterschreibt Goethes Urteil
iiber die nicht mehr linger mogliche expressive Sturm-und-Drang-Dichtung und
nimmt Goethes gewandelte, nachitalienische Poesiekonzeption, die man als
“klassisch” bezeichnet, fiir seine Idee einer kritischen Transzendentalpoesie in
Anspruch.

6. SPATERE AUSSERUNGEN SCHLEGELS ZUM "WILHELM MEISTER"

Was Schlegel im NachlaB an Aufzeichnungen zum "Wilhelm Meister” zurtick-
gelassen hat, kann sich nicht mit der Bedeutung der 1798 veréffentlichten
Kritik messen, sondern allenfalls zur Verdeutlichung oder als Beleg mit heran-
gezogen werden. Klarer wird aus den Fragmenten, daB Schlegels Bewunderung
der "Lehrjahre" Zweifel nicht ausschloB. Die kritischen AuBerungen Schlegels
aus den letzten Jahren des 18. Jahrhunderts laufen darauf hinaus, da Goethes
Roman nicht romantisch genug sei (KA XVI, 108; 133; 176), daB er "nicht
ganz mystisch” sei (KA XVI, 114), daB es ihm zur Vollkommenheit an Wol-
lust und Christentum fehle (KA XVI, 133). Schlegel st68t sich auch an der als
"Lebensphilosophie” definierten "eklektischen Philosophie” in Goethes Ro-
man (KA XVIII, 12), die gerade zum "Indifferentism” fithren kénne (ebd.). Aus
der groflen Kritik bekannt ist der Vorwurf an Wilhelm:

Goethe's schlechte Idee vom Roman, daB analytische Intrigue wesentlich dazu
gehort, daB der Held ein Schwachmatikus sein muB, daB der Tom Jones ein guter
Roman sein soll. Er geht iiberhaupt bei Aufsuchung des Geistes der Dichiarten
empirisch zu Werke; nun 1iBt sich aber der Charakier gerade dieser Dichtart empi-
risch nicht vollstindig und richtig auffinden. - Goethe hat die Ecken aller Dicht-
arten abgeschliffen. (KA XVI, 94)

Diese Fragmente verstirken die Bedenken, die Hans Eichner gegen die ver-
meintliche Bedeutung des "Wilhelm Meister” fiir Schlegels romantische Poe-
siekonzeption erhoben hat.101 Dieser Roman war fiir Schlegel (nur) eine Ten-
denz, die mit jhrem Anteil an der kritischen Transzendentalpoesie in die rich-
tige Richtung wies, allerdings von Schlegel bald mit dem Begriff des
"Modemen” vom "Romantischen” pejorativ abgesetzt wurde.

101 4 Bichner. Friedrich Schlegel's Theory of Romantic Poetry. In: PMLA 71 (1956), S.
1018 - 1041, hier S. 1041.
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Zunichst ist aber auf die Konstellationen zu achten, in die Schlegel die
"Lehrjahre” eingeordnet hat, denn Schlegel hat den Roman stets nur in der
Auseinandersetzung des einen Exemplars mit der Gattung begriffen.102 - Am
konsequentesten hat Schlegel an der Analogie zwischen Goethe und Fichte
festgehalten, zwischen “"Wilhelm Meister” und der "Wissenschafislehre": beide
wirken, heiBt es an einer Stelle, aus demselben Grund nicht mehr (KA XVIII,
39), beide gelten als Essays in der Gesellschaft von Matthison und Iffland
(KA XVIII, 220). In der Pariser Zeit gilt von beiden Werken noch die
"Methode" als das beste (KA XVI, 475). Goethe und Fichte waren fiir Schlegel
nicht nur darin analog, daB sie einmal die hSchsten Verwirklichungen des
Zeitalters darstellten, er nahm auch ein Wechselverhiltnis zwischen ihnen an
und baute sie so in seine eigne Philosophie ein: in Schlegels transzendental-
philosophischer Bemtihung, die schon einmal in Platon erreichte Synthese
(KA XVIHI, 295) des Idealen und des Realen wiederzuerlangen, konnte Goethe
zuweilen den Platz des Realisten Spinoza gegeniiber dem Idealisten Fichte ver-
treten (KA XVIII, 84; 256).

Nicht weniger bezeichnend als die im Athenfumsfragment 216 &ffentlich be-
hauptete Entsprechung zwischen Goethe und Fichte ist die literarische Umge-
bung, in der Schlegel Goethes Roman gesehen hat; am auffallendsten sind die
Vergleiche mit dem "Don Quijote". Schlegel galt dieser 1798 als "noch immer
der einzige durchaus romantische Roman” (KA XVI, 176) in ausdriicklicher
Bevorzugung gegeniiber Goethe, der die feine Urbanitit des Cervantes nicht
erreiche, ihm aber in anderer Beziehung vergleichbar sei (KA XVI, 216):

Im Cervantes und Meister ist positiver und negativer reiner Roman Stoff. (KA
XVIII, 229)

In fast allen Romanen viel Ballast und viel Armuth auler im Meister und im Don
Quijote. (KA XVI, 207)

Explizit gemacht hat Schlegel seinen Vergleich zwischen den beiden Romanen
im "Gesprich tiber die Poesie”, wo dann Cervantes und Shakespeare als die
einzigen gelten, "mit denen Goethes Universalitit eine Vergleichung zuldBt"
(KA 1I, 346). - Der Hinweis auf einen Werkplan Goethes {iber einen metri-
schen "Don Quijote” als Novelle in Hexametern verdiente eine eigene Unter-
suchung (KA XVIII, 264).103

Eine zweite genealogische Entwicklungslinie des "Wilhelm Meister” sieht
Schlegel in der englischen Literatur; auf die Gemeinsamkeit mit dem "Hamlet"
hat die Rezension schon aufmerksam gemacht, wichtiger sind jetzt die engli-
schen Romane, die sich nicht eben der Sympathie Schlegels erfreuen. Zum
Nachteil gereiche es Goethe daher, daB er den "Tom Jones" filr einen guten
Roman halte: dessen poetologische Essays am Anfang jeden Buches rechnete
Schlegel genausowenig zur kritischen Transzendentalpoesie wie die Exkurse

102 yg1. die oben S. 3 zitierte Notiz Schlegels.

103 Vgl. Werner Briiggemann, Cervantes und die Figur des Don Quijote in
Kunstanschauung und Dichtung der deutschen Romantik, Miinster 1958.
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im "Wilhelm Meister” tiber Roman und Drama. Einen Bezug zu Cervantes gibt
noch einmal die folgende Notiz:

Don Quixote noch immer der einzige durchaus romantische Roman. - Die
Englinder - Goethe im Wilhelm Meister - haben zuerst die Idee von einer Ro-
manpoesie in Prosa restaurin. (KA XVI, 176)

Mit der Restauration der Romanpoesie sind wohl die Riickgriffe vor allem
Fieldings ("Joseph Andrews"”) und Sternes auf Cervantes gemeint. Fielding
ahmt Cervantes ausdriicklich nach, fiir Sterne ist er das groBe Vorbild.

Noch unkonventioneller sind die Vergleiche, die Schlegel zwischen den
"Lehrjahren” und den romantischen Romanen anstellt; freilich war er sich Qiber
die waltenden Rangunterschiede Goethes gegeniiber Tieck und Jean Paul im
klaren.104

Die originellsten Erscheinungen unter den Deutschen Romanen sind Ardinghello,
Woldemar, Geisterseher, Werther; die ersten giiltigen Meister, Richter und Tieck.

(KA XVIII, 230; vgl. KA XVI, 474)

Kommen die Vergleiche des "Wilhelm Meister” mit Fichte und einigen roman-
tischen Romanen ganz aus dem Denken Schlegels, so trifft die Einordnung in
den europidischen Literaturkontext einen Zug des Romans, der lange zu Unrecht
ilbersehen wurde.

Neben der Besprechung von 1798 stellt das "Gesprdch iber die Poesie” die
wichtigste Auslassung Schlegels zu Goethe dar; es ist zugleich als indirekte
Fortsetzung jener Kritik gedacht, und der urspriinglichste Teil ist der an den
SchluB gestellte, im Frithjahr 1799 entwickelte "Versuch tiber den verschie-
denen Styl in Goethes fritheren und spiiteren Werken"” (KA II, 339 - 347).105
Im Hinblick auf die von Schlegel behaupteten Zusammenstellungen des
“"Wilhelm Meister” mit anderen Romanen der Modeme ist bereits in der ersten
Charakteristik des “Gespriichs", den "Epochen der Dichtkunst”, eine Wendung,
die dem "Don Quijote” gilt,- aufschluBreich, wenn man sich an die gemeinsa-
men Strukturmerkmale zwischen "Hamlet” und den "Lehrjahren" zuriickerinnert:
“auch im zweiten Teil des DON QUIXOTE nahm er Ricksicht auf Urteile”,
heiBt es nun (KA II, 299), "es blieb ihm ja doch frei, sich selbst zu geniigen,
und diese an die erste iiberall angebildete Masse des einzig in zwei getrennten
und aus zweien verbundenen Werks, das hier gleichsam in sich selbst zurlick-
kehrt, mit unergriindlichem Verstand in die tiefste Tiefe auszuarbeiten”. Die
"Riickkehr in sich selbst” (KA II, 140) bezeichnete schon an den "Lehrjahren”
und an "Hamlet” die ironische Selbstkritik des Werkes, die das Produzierende
mit dem Produkt darstellt. DaB der "Don Quijote” in diese Parallele noch hin-
einzunehmen ist, wird hier so deutlich wie in den Fragmenten, von Schlegel
aber dezidiert behauptet im SchluBteil des "Gespriichs” (KA II, 346). Cervantes

104 yo). Mennemeier, Poesicbegriff, 2..0. (S. 10, Anm. 10), S. 2641f.
105 Eriedrich Schlegel an August Wilhelm und Caroline, Mai 1799, KA XXIV, 287.
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und Shakespeare sind nicht bloB literarische Phénomene, sie stellen in der
"Rede iiber die Mythologie” in ihrem "grossen Witz, der [...] in der Konstruk-
tion des Ganzen sich zeigt" (KA II, 318), Vorbilder fiir das der Modemne feh-
lende "Kunstwerk der Natur” dar, das in der Antike durch die Mythologie gege-
ben war. Schlegel scheut sich nicht, die gewichtigsten Werke Cervantes' und
Shakespeares als Arabesken zu bezeichnen (“die #lteste und ursprilnglichste
Form der menschlichen Fantasie”, KA II, 319), freilich in dem Sinne, der die
Arabeske zur Idealform der romantischen Poesie hat werden lassen.106

Die an Cervantes und Shakespeare, aber auch an Goethe gerithmte Kiinstlich-
keit in der Darstellung, die Konstruktion (die man trotz allem Organischen an
den "Lehrjahren” auch nicht iibersehen kann), eignet sich als Parallele zur
geforderten Mythologie deshalb, weil diese, im Unterschied zur antiken
Mythologie, "das kiinstlichste aller Kunstwerke” sein soll (KA II, 312). Diese
Kinstlichkeit besteht ja im potenzierenden, selbstreflexiven Charakter, wie er
auch fir den Idealismus Fichtes veranschlagt werden kann. Daher sieht
Schlegel "in dem groBen Phiinomen des Zeitalters, im Idealismus [...] eine
merkwiirdige Bestitigung filr das was wir suchen” (KA II, 313). Fichtes
Idealismus war schon im Athen#umsfragment 216 als Tendenz der Zeit
gekennzeichnet worden, hier steckt er, zusammen mit Cervantes und Goethe,
das Feld ab, in das auch die "Lehrjahre” gehdren sollen.

Um so erstaunlicher ist es, daB Goethe im "Brief tiber den Roman" nicht ge-
nannt wird. Der "Brief” versteht den Roman als "ein romantisches Buch” (KA
II, 335), das Romantische findet sich aber in "jenem Zeitalter der Ritter, der
Liebe und der Miirchen” (ebd.), das von dem Zeitalter der Franzdsischen Revo-
lution denkbar entfernt ist. Schlegel hat den "Wilhelm Meister” 1797/98 als
ein Werk kritischer Transzendentalpoesie gelesen und in dieser Formel ein
Wesensmerkmal der von der Antike unterschiedlichen modernen, progressiven,
romantischen Dichtung gesehen. Im “"Gesprich iiber die Poesie” trennt er aber
bereits ausdriicklich moderne und romantische Dichtung, die dennoch tiber das
Merkmal der kritischen Transzendentalpoesie verbunden bleiben (sonst kénn-
ten Goethe und Cervantes nicht verglichen werden), nur daB die romantische
Poesie mit der phantastischen Szenerie des Mittelalters verbunden wird, wih-
rend die modeme Poesie ihr eigenes Zeitalter zur Darstellung bringt. Der das
"Gesprich" beschlieBende "Versuch” ist ausschlieBlich Goethe gewidmet.
Schlegel behauptet von den "Lehrjahren”, daB das "eine unteilbare Werk in
gewissem Sinn doch zugleich ein zwiefaches, doppeltes ist. [...] das Werk ist
zweimal gemacht, in zwei schdpferischen Momenten, aus zwei Ideen” (KA 1II,
346), womit die Ideen "Kiinstlerroman” und "Bildungslehre der Lebenskunst”
(ebd.) gemeint sind. Es ist erstaunlich, mit welcher Treffsicherheit Schlegel
die Konzeptionsunterschiede der "Theatralischen Sendung” und der "Lehrjahre”
erfaBt hat (- wuBte man in Weimar von dem Ur-Meister?). "Eine ebenso auf-
fallende Duplizitit ist sichtbar in den beiden kiinstlichsten und verstandvoll-
sten Kunstwerken im ganzen Gebiet der romantischen Kunst, im HAMLET und

106 yg1. K K. Polheim, Die Arabeske, 2.2.0. (S. 3, Anm. 4).
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im DON QUIXOTE" (KA II, 346). Die Doppelkonstruktion des "Hamlet" im
handwerklichen Sinn hat Schlegel in einem Fragment aufgezeichnet:

GroBe Aenderungen in Hamlet, Lear, Romeo und Richard III. bei der 2ten Ausgabe.

(KA XVI, 184)
Der ganze Fortinbras im Hamlet vielleicht ein neuer Zusatz der zweiten Ausgabe.

(KA XVI, 185)107

Die Doppelkonstruktion des "Don Quijote” zeigt sich dagegen in seinen bei-
den Teilen, die Schlegel genau deutet:

Dic Hauptperson in II Don Quixote ist der erste Theil. Er ist durchgingig Refle-
xion des Werks auf sich selbst. (KA XVI, 269)

Die Duplizitit der Konstruktion wird als ein Indiz fiir den poietischen, den
Kunstcharakter der Werke gelesen, der in ihrem selbstreflexiven Geist der
Rickkehr in sich selbst (KA II, 140; 299) aufscheint. In dieser Kinstlichkeit
und BewuBtheit liegt das Verbindende zwischen dem modern-progressiven
Goetheroman und den romantischen Autoren wie Cervantes und Shakespeare.

Im Jahr 1808, als Schlegel sich bis zu Gehissigkeiten von Goethe entfernt
hatte, legte er noch einmal eine umfangreiche Besprechung Goethescher
Werke (in der Cottaschen Ausgabe von 1806, Band 1 - 4) vor, in deren Mit-
telpunkt wieder der "Wilhelm Mecister” steht. Im Grunde thematisiert Schlegel
drei Punkte: zum einen nimmt er Goethes Roman hier (vgl. dagegen KA XVI,
474) gegen die von Novalis erhobenen Vorwiirfe in Schutz, daB das Poetische
in den "Lehrjahren” zugrunde gehe; vielmehr, so Schlegel, sei die Darstel-
lungsart des Romans eine "durchaus poetische”, selbst da, "wo das Werk ge-
gen die Poesie [...] zu streiten scheint” (KA III, 129). Der von Novalis kriti-
sierte Untergang Mignons und des Harfners war Schlegel schon 1798 not-
wendig erschienen (KA II, 146), und auch jetzt heiBt es, daB "die Poesie des
Geftihls und der Liebe” "in einer solchen Welt und Umgebung, ohne Rettung
untergehen muBten™ (KA I, 129f.), ohne daB dadurch der Verstand auf Kosten
der Poesie dominiere. Das poetologische Moment der Selbstreflexion greift
Schlegel aus seiner fritheren Kritik wieder auf, denn die "Lehrjahre” machen
mit Goethes Absichten vertraut, "nach denen er seine Werke bildete” (KA I,
113), sie geben in ihrer "Verbindung von Darstellung und Kunstansicht den
besten Kommentar zu den wbrigen Werken unsers Dichters” (KA III, 134). -
Das zweite Hauptmoment dieser Besprechung liegt in der Betonung des Bil-
dungsgedankens, der - Musil antizipierend - "zwischen Gefithl und Verstand”
(KA III, 130) angesiedelt wird; auf subtile Weise, die man Schlegel auch als
Unehrlichkeit auslegen kénnte, hat er Vorbehalte im einzelnen in den Text
eingebracht, oft unter Hoflichkeiten versteckt. - SchlieBlich wird akribisch die
Bezeichnung "Kilnstlerroman” abgelehnt und der von Schlegel einst selbst in-

107 Hier ime Schlegel, denn Quarto 1 des "Hamlet” ist ein Raubdruck, crst Quarto 2 von
1604 ist wohl nach dem Manuskript des Autors gedruckt.Vgl. Shakespeare-Handbuch, hg.
von Ina Schabert, Smutgant 21978, S. 599.
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augurierte Vergleich mit dem "Don Quijote” ausgeschlossen, da der "Wilhelm
Meister” ein dezidiert modernes Werk und damit vom romantischen "Don Qui-
jote” "wesentlich geschieden" sei: "Das unterscheidende Merkmal der
modemen Dichtkunst ist ihr genaues Verhiltnis zur Kritik und Theorie, und der
bestimmende EinfluB der letzteren” (KA III, 138). Den schon zehn Jahre zuvor
bei Goethe konstatierten Sachverhalt wertet Schlegel nun véllig anders, was
im "Athendum" als Poesie der Poesie begriiBt wurde, wird nun AnlaB zur Kri-
tik.108 .

7. UMSETZUNG

Das Ergebnis und die Bedeutung von Schlegels "Wilhelm Meister"-Beschifti-
gung zwischen 1798 und 1808 1Bt sich schlieBlich auf drei Punkte bringen:

1. betont Schlegel in der Athenéiumsrezension wie auch spiter den poeti-
schen Charakter der Darstellungsweise des Romans und nennt ausdriick-
lich Ironie, Poesie der Poesie und die selbstreflexive "Rilckkehr in sich
selbst” als Belege fiir die bei Goethe konstatierte kritische Transzen-
dentalpoesie.

2. deutet Schlegel den "Wilhelm Meister” als Werk seiner Zeit, hebt ihn
als modernen Roman beispielsweise vom romantischen Don Quijote ab
(zumindest ab 1799): in dieser - mit Fichte und der Franzosischen Re-
volution parallelisierten - Modernitit sicht Schlegel auch den Grund,
weshalb "die Poesie des Gefithls und der Liebe"” (KA III, 129) in dieser
Umgebung einen notwendigen "Untergang” (KA II, 146) erfahren muB.
Diese Deutung verteidigt den poetischen Charakter von Goethes Roman
gegen die Vorwiirfe von Novalis, der ihm eine gegenkiinstlerische Ten-
denz vorgeworfen hatte.

3. unternimmt Schlegel eine Einordnung von Goethes Roman in die eu-
ropiische Literatur, vor allem in Hinblick auf Cervantes, dann auch auf
englische Romane.

Von allen zeitgendssischen Rezeptionen blieb Schlegels Deutung des "Wil-

helm Meister” am unbeachtetsten in der umfangreichen Forschung. Wihrend

die vor allem von K&mer vertretene Auffassung der harmonischen Bildung

Wilhelms das Paradigma fiir die mittlerweile klassische Lesart des Romans als

des maBgeblichen Bildungsromans abgab, blieb die Kritik von Novalis an der

poesiefeindlichen Tendenz des Romans zumindest fiir eine sich kritisch ein-
stufende Deutungsrichtung relevant: sie sicht in Mignon das Zentrum des

Romans und muB daher seinen SchluS bedauern.

Schlegels Deutung stellt fiir die folgende Einlassung die Basis dar - tiber die

vor allem in Detailanalysen hinausgegangen werden soll, wie natiirlich auch

Schlegels Goethebild nicht mehr das heutige sein kann. Die bislang - bei aller

Anerkennung - unterschiitzte Bedeutung seincr Anregung liegt aber darin, da8

108 vg). dazu Klaus F. Gille, "Wilhelm Meister” im Urteil der Zeitgenossen, 2.2.0. (S.
26, Anm. 83), S. 191ff.
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er mit dem Stichwort der "Poesie der Poesie” die dem Roman immanente Poe-
tik benannt, wenn auch nicht ausgefithrt hat. Diese Poetik 148t sich nicht mit
der derzeitigen Vorliebe filr metafiktionale Texte identifizieren, wohl aber ist
eine fruchtbare Differenzierung von selbstreflexiver und metafiktionaler Dich-
tung moglich. Eine Gemeinsamkeit 148t sich zwischen beiden in der von
Schlegel wie von jiingsten Forschem aufgestellten Geschichte selbstreflexiver
bzw. metafiktionaler Texte ausmachen: Cervantes und Sterne gelten als die
wichtigsten Kronzeugen. - SchlieBlich ist auch das dritte Moment von Schle-
gels Deutung fiir eine genauere Interprctation des Romans relevant: die
"Modemitét” des Romans - fiir den Untergang Mignons und des Harfners ver-
antwortlich - eroffnet die Frage, die spiter Hegel auf die Formel vom "Ende der
Kunst" brachte: ist die Tendenz des "Wilhelm Meister” antipoetisch?

Der transzendentalpoetische, "moderne” (d.h. poesiefeindliche) und in be-
scheidenem AusmaB auch der weltliterarische Charakter des “"Wilhelm Meister”
steht in den nichsten Kapiteln zur Diskussion.
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ZWEITER TEIL

SELBSTREFLEXION UND SELBSTLEGITIMATION DER POESIE IM
"WILHELM MEISTER"

Erstes Kapitel: "Wilhelm Meister” - Kunst, Ethisches, Natur
1. Poesie und Poetik im "Wilhelm Meister”

Goethe selbst hat es fiir eine "alberne Idee” erkldrt - gegeniiber dem Kanzler
von Miller am 18.I1.18301 -, die “"Wanderjahre" als Ganzes "systematisch
konstruieren und analysieren zu wollen”. Desgleichen hat er sich auch schon
tiber die "Lehrjahre" als eine seiner "inkalkulabelsten Produktionen” geiuBert,
zu der ithm "fast selbst der Schliissel” fehle.2

GemiB Schlegels feinsinniger Beobachtung, wonach Goethes Dichten durch
die Allianz von Poesie und Poetik ausgezeichnet sei, 14Bt sich aber doch ein
lakonischer Hinweis auf das Thema des Romans in jener prignanten Formel
entdecken, die Goethe dem gedanklich anspruchsvollsten Teil des Roman-
komplexes, der Aphorismensammlung "Betrachtungen im Sinne der Wande-
rer”, als deren Motto eingeschricben hat: "Kunst, Ethisches, Natur" (W 307).
Diese Begriffskonstellation 148t sich als folgenreich aufzudrsselndes Apergu
verstehen wie auch als Anzeige einer historischen und geschichtsphilosophi-
schen Entwicklung, der Goethe im "Wilhelm Meister" Rechnung getragen hat.
Dabei hieBe es allerdings dieses ungeheure Werk miBverstehen und striflich
vereinfachen, wollte man es zur Ginze auf eine Maxime festlegen, denn schon
ein Blick in den Roman selbst zeigt, daB die Formel "Kunst, Ethisches, Natur”
darin durchgespielt und in Frage gestellt wird: Wilhelm und Felix begegnen im
Kapitel 1.6 der "Wanderjahre” dem Oheim Hersilies und Juliettes, der es liebt,
Sinnspriiche iiber die Turpfosten einmeiBeln zu lassen, deren einer heiSt:
"Vom Niitzlichen durchs Wahre zum Schénen” (W 73) und der sich als Umkeh-
rung jener Wandererbetrachtung anschen 1481, wenn die in den"Wanderjahren"
geschilderte Natur vor allem als technifizierte, niitzlich gemachte Natur-
(wissenschaft) erscheint.

Die Nawr ist durch Emsigkeit, der Mensch durch Gewalt oder Uberredung zu noti-
gen. (W 438)

Hersilie aber zieht die Maxime ihres Oheims nicht nur bezeichnenderweise in
das Spielfeld zwischen Mann und Frau hiniiber (das ja zu den Erkenntnis-
modellen "transzendentaler Moralistik” gehért3), sondern stellt den Aphoris-
mus des Oheims auf den Kopf:

! Gespriche, Bd. 312, S. 571.
2 Eckermann, 18.1.1825, S. 141.
3 S. Gerhard Neumann, Ideenpandiese, 2.2.0. (5. 20, Anm. 56).
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Wir Frauen sind in einem besondem Zustande. Die Maximen der Manner horen
wir immerfort wiederholen, ja wir miissen sie in goldnen Buchstaben iiber unsem
Hiupten schn, und doch wiiSten wir Midchen im stillen das Umgekehrte zu sagen
das auch golte, wic es gerade hier der Fall ist. Die Schone findet Verchrer auch
Freier, und endlich wohl gar einen Mann, dann gelangt sie zum Wahren, das
nicht immer hochst erfreulich sein mag, und wenn sie klug ist, widmet sie sich
dem Niitzlichen, sorgt fiir Haus und Kinder und veharrnt dabei. So habe ich's
wenigstens oft gefunden. Wir Midchen haben Zeit zu beobachten und da finden
wir meist was wir nicht suchen. (W 74)

Wie das Motiv vom Finden des nicht Gesuchten auf den SchluB der "Lehrjahre”
zuriick- und die den ganzen "Wilhelm Meister"-Komplex tragende Poetik des
Umwegs (s. u. S. 54ff.) vorausweist, so ist Hersilies ironische Verdrehung der
hehren Oheim-Maxime ein Brennpunkt, der den Vorbehalt gegen vereinseiti-
gende Definitionen zusammenfaBt und somit auf den nichtteleologischen,
sondern offenen und zyklisch angelegten, ironisch sich selber relativierenden
und kommentierenden Gang des Romans hindeutet.

Deswegen kann das, was man in unterschiedlichen Versuchen als Wilhelms
"Bildung” oder "Entwicklung” in diesem Roman zu erkennen glaubte oder be-
stritten hat, auch nur als ein Aspekt aus einer ganzen Partitur verschiedener
Stimmen angesehen werden. Was mit Wilhelm geschieht, ist nicht identisch
mit der durch die Romane selbst zuriickgelegten Entwicklung, die sich formal
wie inhaltlich bestimmen 148t. Wilhelm wird im Lauf des Romans, von der
"Theatralischen Sendung” bis zur Zweitfassung der "Wanderjahre", immer mehr
von Goethes geliebtem "dramatischen Ebenbilde”4 zum "armen Hund"s, d.h. er
ist nur mehr Reprisentant, symbolische Spielfigur innerhalb eines komplexen
Zusammenhangs. Die ersten Interpreten der "Lehrjahre" haben das gleich
erkamnt. Schiller spricht von Wilhelm als der zwar notwendigsten, aber nicht
wichtigsten Personé. Friedrich Schlegel urteilt: "Nicht dieser oder jener
Mensch sollte erzogen, sondern die Natur, die Bildung selbst sollte in man-
nichfachen Beispielen dargestellt, und in einfache Grundsdtze zusammenge-
dringt werden".7 Auch Schelling siecht in Wilhelm nicht mehr als "das Band
um die volle Garbe".8 Der Weg Wilhelms zwischen 1777 und 1829, zwischen
Schauspieler und Wundarzt, kann daher nicht als alleinige Richtschnur der
ganzen Romanidee gelten.Vor allem die "Wanderjahre” in ihrer Anlage als zy-
klisches, "collectives” Werk verbieten jede einstringige Sicht.9

4 Goethe an Charlotte von Stein, 24.VL1782, WA 1V.5.352.

5 Gespriche, Bd. 3/1, S. 234.

6 Schiller an Goethe, 28.X1.1796, GA 20, 280.

7 KA, 143.

8 Schelling, Philosophic der Kunst, 2.a.0. (S. 20, Anm. 58), S. 319.

9 Ein Paradebeispiel abstruser Vereinseitigung ist der Versuch Anneliese Klingenbergs, |
die "Wanderjahre™ als dialektischen Stufenbau zu deuten, wobei der vorbildlichen
Rahmenhandlung dic negativ gewerteten Novellen enigegengesetzt werden. In: AK.,
Goethes Roman "Wilhelm Meisters Wanderjahre oder die Entsagenden”. Quellen und
Komposition, Berlin und Weimar 1972, S. 150ff.
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Die mit dem lakonischen Apergu "Kunst, Ethisches, Natur" angesprochene
Perspektive kann daher auch nicht verselbstiindigt werden - gerade ihrer Um-
kehrung kommt fiir den Roman noch gréBere Bedeutung zu -, aber sie beruft
doch jene "drei Weltgegenden"10, die fiir Goethe immer wieder Ausgangspunkt
und Gegenstand seines Selbst- und Weltverstindnisses wurden: Gegenilber Ja-
cobi stellt sich Goethe als dreifache Einheit von Dichter, Naturforscher und
sittlicher Person dar, der der gleichsam “hypsistarische” Pluralismus von
Poly-, Pan- und Monotheismus zugeordnet wird.11 Dieselbe Konstellation re-
prisentiert die gegeniiber Zelter mitgeteilte Trias von Shakespeare (Kunst),
Linné (Natur) und Spinoza (Ethik) als denjenigen, von denen Goethe am mei-
sten gelernt habe.12 AufschluBreich ist der autobiographische Riickblick "Der
Verfasser teilt die Geschichte seiner botanischen Studien mit”, in dem der
Einschnitt des Italien-Erlebnisses wie der Franzdsischen Revolution in die -
dreifache Betiitigung als Kiinstler, Natur- und Sittenforscher auseinandergelegt
wird.13

2. "Theatralische Sendung” - "Lehrjahre” - "Wanderjahre"”

Die filr Goethes Werk kennzeichnende Durchdringung von Kunst, Ethischem
und Naturforschung 138t sich in einem ersten Durchgang auseinanderfalten und
den drei wesentlichen Stadien des “Wilhelm Meister"-Komplexes zuordnen.

Die "Theatralische Sendung” steht mit der eindeutig gewerteten Polaritit von
Kunst und Okonomie, von Schauspielertum und Handelsstand noch weit un-
problematischer im Glauben an die schépferische, verindernde Kraft des
Kinstlertums als die "Lehrjahre”. Wilhelm h#lt das verachtete Gewerbe "fiir
eine driickende Seelenlast, filr Pech, das die Fliigel seines Geistes verleimte,
fur Stricke, die den hohen Schwung der Seele fesselten, zu dem er sich von
Natur das Wachstum fihlte” (W 549; vgl. W 601f. und 630f.). Wilhelms
Theaterbegeisterung wird zwar ebenso belichelt wie der Wunschtraum des
Nationaltheaters (W 566 und 669), aber an seiner ernsthaften Begabung zum
Dichter besteht eigentlich kein Zweifel, gesteht ihm doch Goethe sogar die
Verfasserschaft von "HeiB mich nicht reden, hei mich schweigen” (W 686)
zu, und seine "Belsazar”-Tragddie gilt einem ausgewiesenen Kenner, dem Hermn
von C., als das beste deutsche Versdrama (W 685). Zwar haftet schon hier
Mignon ein unheimliches Moment des Sonderbaren, Fremden und
Abenteuerlichen an (W 682), sie kommt Wilhelm erst aus "der knechtischen
Entfernung nach und nach ein wenig niher” (W 727), aber doch stellt der
Harfner den Inbegriff des Dichters dar, wie zumindest Wilhelm ihn sich
vorstellt (W 598 - 600), ohne daB er, wie in den "Lehrjahren”, als
pathologischer Charakter erscheint. Shakespeare und sein Firsprecher Jamo

10 wa 1w6.132.
11 Gocthe an Jacobi, 6.11813, WA 1V.23.226.
12 Gocthe an Zelter, 7XL1816, WA 1V.27.219.

13 WA IL6.131f. Vgl. auch I1.11.374 und Goethe an Wicland, September 1788, WA
1vV.9.15.
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sind am ehesten Vertreter eines rationalen Einflusses, der aber den
Gesamteindruck nur bestirkt, daB in dieser Romanfassung die Kunst noch als
die héchste Form des Daseins gilt. Die "gihrende Zeit dieser natiirlichen
Kunstbemithungen” (W 551) ist in den "Lehrjahren” vorbei, in denen die
Kunst nicht mehr als Naturkraft gestaltet und daher auch die in Mignon und
dem Harfner reprisentierte Kunstauffassung angefochten wird.

Mignons Naturpoesie zerbricht, sobald sie im 7. Buch der "Lehrjahre” (Buch 1
- 5 sind die Umarbeitung der "Sendung”) mit dem &konomisch-rationalen
Ethos der Turmgesellschaft in Verbindung tritt. Die "Lehrjahre” beschreiben
eine ganz andere Welt als die "Theatralische Sendung”, Wilhelm ist nur mehr
noch rezipierender Kunstenthusiast, der tlberdies als Schauspieler scheitert und
sein hdchstes Glick erst erreicht, als er sich mit Natalie verbindet und damit
in den Turmbereich eintritt. Natalie ist die h&chste Erscheinungsform des
Sittlichen im Roman, die wahre "schéne Seele” (L 651), und faBt zusammen,
was Jamo schon im 3. Buch an Wilhelm heranzutragen versuchte - das Ethos
der Tat und Niitzlichkeit, das die individuelle und gewissermaBen a-soziale
Kunst Mignons und des Harfners unmdglich macht: "Lassen Sie den Vorsatz
nicht fahren, in ein titiges Leben tiberzugehen" (L 206; vgl. L 651: "Lassen
Sie uns zusammen auf eine wiirdige Weise titig sein”).

Die "Wanderjahre” filhren diese Anlage konsequent weiter und weiten den Ro-
man aus in die "collective” (s.u.) Darstellung von Gemeinschaftsverbinden,
“das Individuum geht verloren".14 Jarno-Montan formuliert auch hier die ent-
scheidende Erkenntnis, daB es "jetzo die Zeit der Einseitigkeiten” (W 43) sei;
der Einzelne soll sich nicht mehr als Ganzheit ausbilden, sondern in der Be-
schrinkung auf ein Handwerk - nicht auf eine Kunst - sich zum niitzlichen
Glied des Ganzen machen. Das individuell gefirbte Ethos des Turms der
"Lehrjahre” hat sich angesichts der modemen Gesellschaft zum Ethos des So-
zialverbandes erweitert. Die Skonomische Entwicklung vor allem des sehr
bewuBt registrierten Maschinenwesens im "velociferischen Jahrhundert"1s
schleift die Eigentiimlichkeit des Individuums ab zugunsten einer {ibergeordne-
ten Nitzlichkeit. Okonomie und Technik greifen dazu auf die Erkenntnisse der
Naturwissenschaft zuriick, die als Astronomie, Mathematik und Medizin in den
Roman Eingang findet. Der Weg von der "Kunstperiode” der "Theatralischen
Sendung” tiber den ethischen Optimismus des Adels in den "Lehrjahren” fiihrt
in den "Wanderjahren” zur naturwissenschaftlich geprigten Vorherrschaft von
Technik und Okonomie, wihrend Kunst und Phantasie so gut wie ganz ver-
dringt zu sein scheinen: ‘

DaB die Natur dic uns zu schaffen macht gar keine Natur mehr ist sondemn ein
ganz anderes Wesen als dasjenige womit sich die Griechen beschiftigten.16

14 Goethe, Bedeutung des Individuellen, WA 1.36.276.

5 Goethe an Boisserée, 20.1V.1827, WA 1IV.42.146; vgl. Goethe an Reinhard,
26.XI1.1825, WA IV.40.198.
16 Goethe, Paralipomena, WA I1.13.445.
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In diese Richtung sahen die ersten Leser sogar schon die "Lehrjahre"” weisen,
denen Novalis bekanntlich "kiinstlerischen Atheismus" vorwarfl7, und von
denen auch Schelling sagte, daB hier der Kampf des Idealen mit dem Realen
"unter dem EinfluB des Zeitalters [...] praktisch endigen muB”.18 1807 bemerkt
Joseph Gérres:

So verkiinden die Zeichen der neuesten Zeit, daB die Poesie in die Okonomie und
Industrie sich verlieren wird. Diesen Ubergang in die kalte Zeit bezeichnet Mei-
ster prophetisch.19

Ist damit in einem ersten Durchgang, der seine Umkehrung nach sich zieht, so
etwas wie eine inhaltliche Entwicklungslinie der "Wilhelm Meister"-Romane
abgelesen worden, - die sich tiberdies in den Titeln widerspiegelt: die
"Sendung” nennt die Berufung des schopferischen Individuums aus sich selbst,
"Lehrjahre” bedtirfen des erzieherischen (ethischen) Modells von Meister und
Schiiler, "Wilhelm Meisters Wanderjahre oder Die Entsagenden” fithren dann
bereits die Gemeinschaft im Titel -, so muB nun aus der Goetheschen Darstel-
lung des Zeitalters, wie sie sich am radikalsten in den "Wanderjahren" findet,
der Grund gesucht werden, weshalb die poetische Durchfithrung (der inhaltli-
chen Entwicklung weg von der Kunst) sich dieser Perspektive nicht unterstel-
len 148t. DaB nidmlich im "Wilhelm Meister” die Form zum Widerstand gegen

' den auf inhaltlicher Ebene dargestellten Sieg der Okonomie wird, diese Ein-

sicht hat das Buch von Hannelore Schlaffer unmiBverstindlich klargelegt.20
3. Die "Wanderjahre” und das "velociferische Jahrhundert”

Die "Wanderjahre", als Konsequenz der zeitgenossischen Entwicklung und der
Anlagen in den "Lehrjahren”, zeigen nicht mehr eine (fiir das 18. Jahrhundert
schon kaum mehr mdgliche) Utopie des "Reformadels”2!, sondern stellen die
modeme Industriegesellschaft des Frithkapitalismus in den Blick. Lotharios
Pathos der Tat: "Lassen Sie uns zusammen auf eine wiirdige Weise tiitig sein”
(L 651), ist in den "Wanderjahren" tiberholt von der technischen Entwicklung,
die mit dem aufkommenden Maschinenwesen einerseits die individuelle Arbeit
entwertet und andererseits den Aufbruch in noch unerschlossene Gegenden er-

17 Novalis, Schriften, hg. von P. Kluckhohn und R. Samuel. Bd. III, Stugart 31983, S.
639.

18 Schelling, Philosophie der Kunst, 2.2.0. (S. 20, Anm. 58), S. 325.

9 Zitiert bei Klaus F. Gille (Hg.), Goethes "Wilhelm Meister”. Zur Rezeptions-
geschichte der Lehr- und Wanderjahre, Konigstein/Ts. 1979, Einleitung, S. XVI.
20 Hannelore Schlaffer, Wilhelm Meister. Das Ende der Kunst und die Wiederkehr des
Mythos, Stutigart 1980. Vgl. die Rezension von Gerhard Neumann in: Arbitrium 3
(1985), H. 3, S. 288 - 293.
21 ygL. Rolf-Peter Janz, Zum sozialen Gehalt der "Lehrjahre™. In: Literaturwissenschaft

und Geschichtsphilosophie, Festschrift W. Emrich, hg. von H. Amizen, Berlin 1975, S.
320 - 340.
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zwingt. Das Pathos der Tat ist der niichternen Notwendigkeit gewichen, sich
auf ein der Gemeinschaft niitzliches Handwerk zu beschrinken. Montan erklirt
das Ideal der allgemeinen Bildung fiir “Narrenpossen” (W 305); er, als der zur
Turmgesellschaft gehdrende Einzelgidnger, erkennt aus dem Abstand die Ge-
- genwart als eine Zeit der Einseitigkeiten, in der der Einzelne - zumindest in
der Regel - nur als "Organ" (W 43) iberleben kann.22 Naturwissenschaft und
Technik stehen im Dienst eines sich verselbstindigenden 6konomischen
Fortschritts und Rationalismus, die Provinz des aufgeklirten Oheims ("Wan-
derjahre”, Kapitel 1.5-7) ist paradigmatisch auf Nutzen, GenuB und Zweck
abgestellt. Das vielfach angesprochene, bedrohliche Maschinenwesen (W 133,
362, 366, 460) ist nur die andere Seite der Perfektionierung technisch-natur-
wissenschaftlicher Mdglichkeiten: das Sehrohr des Astronomen holt den
Jupiter bedngstigend nahe heran, so daB Wilhelm Recht zu haben scheint,
wenn er sagt:

Ich habe im Leben dberhaupt und im Durchschnitt gefunden, daB diese Mittel,
wodurch wir unsern Sinnen zu Hiilfe kommen, keine sittlich giinstige Wirkung
auf den Menschen ausiiben. (W 132)

Dem entspricht die Wanderermaxime: "Mikroskope und Fernrohre verwirren
eigentlich den reinen Menschensinn” (W 316). Wilhelms Rickblick auf seine
Arztausbildung und die Begegnung mit dem Anatom ("Wanderjahre" II1.3) zeigt
von einer anderen Seite den Ubergang von der Kunst zur Technik, indem dieser
statt kiinstlerischer Einzelleistungen nun niitzliche Serienprodukte anfertigt.
Lenardos Tagebuch scheint den Sieg der Technik bis ins kiinstlerische Medium
des Romans hineinzuverlingern.

Am deutlichsten hat sich Goethe - wihrend der Arbeit am letzten Roman - in
jenem Brief an Zelter vom 6.V1.1825 zur Situation seiner Zeit geduBert:

Junge Leute werden viel zu frilh aufgeregt und dann im Zeitstrudel fortgerissen;
Reichthum und Schnelligkeit ist was die Welt bewundert und womach jeder strebt;
Eisenbahnen, Schnellposten, Dampfschiffe und alle mogliche Facilititen der
Communication sind es worauf die gebildete Welt ausgeht, sich zu iberbicten, zu
iiberbilden und dadurch in der MittelmiBigkeit zu verharren. Und das ist ja auch
das Resultat der Allgemeinheit, daB eine mittlere Cultur gemein werde, dahin
streben die Bibelgesellschaften, die Lancasterische Lehrmethode, und was nicht
alles.

Eigentlich ist es das Jahrhundert fiir die fihigen Kopfe, fiir leichtfassende prakti-
sche Menschen, die, mit einer gewissen Gewandtheit ausgestattet, ihre Superio-
ritit {iber dic Menge fiihlen, wenn sie gleich selbst nicht zum Héochsten begabt
sind.23

Dem modernen Industriezeitalter und seinen "Facilititen der Communication”
tragen die "Wanderjahre” in jeder Hinsicht Rechnung: neben dem schon er-

22 Vgl. Goethe zu Riemer im Jahr 1807. Gespriche, Bd. 2, S. 360.
23 WA 1v.39.216.
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wihnten Sehrohr taucht im Roman ein "T#felchen” auf, worauf Wilhelm “den
beweglichen Mittelpunkt unsrer Kommunikationen erkennen” kann, wie ihn
der Abbé wissen 1dBt (W 264 und 334). "Eiwas muB getan sein in jedem Mo-
ment” (W 435) ist die Maxime der Auswanderer nach Amerika, die deshalb vor
der Zeit den héchsten Respekt haben:

Die Uhren sind bei uns vervielfiltigt und deuten simtlich mit Zeiger und Schlag
die Viertelstunden an, und um solche Zeichen méglichst zu vervielfiltigen geben
die in unserm Lande errichteten Telegraphen, wenn sie sonst nicht beschiftigt
sind, den Lauf der Stunden bei Tag und bei Nacht an, und zwar durch eine sehr
geistreiche Vorrichtung. (W 434f.)

Wie emsthaft Goethe diese Beobachtung der Phinomene seiner Gegenwart be-
trieben hat, zeigt sich auch daran, daB einige Reflexionen aus den zum Roman
gehorenden Aphorismensammlungen deutlich ihre Kritik an "dem schnellen
Umtriebe der Welt" (W 517, MuR 770) formulieren:

Es begegnet mir von Zeit zu Zeit ein Jingling, an dem ich nichts verindert noch
gebessert wiinschte; nur macht mir bange, daB ich manchen vollkommen ge-
eignet sehe, im Zeitstrom mit fortzuschwimmen, und hier ist's, wo ich immerfort
aufmerksam machen mdochte: daB dem Menschen in seinem zerbrechlichen Kahn
eben deshalb das Ruder in dic Hand gegeben ist, damit er nicht der Willkiir der
Wellen, sondem dem Willen seiner Einsicht Folge leiste. (W 312, MuR 477)

Fiir das groBte Unheil unserer Zeit, die nichts reif werden 1iBt, muB ich halten,
daB man im niichsten Augenblick den vorhergehenden verspeist, den Tag um Tage
vertut, und so immer aus der Hand in den Mund lebt, ohne irgend etwas vor sich
zu bringen. Haben wir doch schon Blitter fiir siimtliche Tageszeiten! ein guter
Kopf konnte wohl noch eins und das andere interkalieren. Dadurch wird alles,
was ein jeder tut, treibt, dichtet, ja was er hat, ins Offentliche geschleppt.
Niemand darf sich freuen oder leiden als zum Zeitvertreib der iibrigen; und so
springt's von Haus zu Haus, von Stadt zu Stadt, von Reich zu Reich, und zuletzt
von Welteil zu Weltteil, alles veloziferisch. (W 312, MuR 479)24

So wenig nun die Dampfmaschinen zu dimpfen sind, so wenig ist dies auch im
Siulichen méglich; die Lebhaftigkeit des Handels, das Durchrauschen des Papier-
gelds, das Anschwellen der Schulden, um Schulden zu bezahlen, das alles sind die
ungeheuemn Elemente, auf die gegenwirtig cin junger Mann gesetzt ist. Wohl
ihm, wenn er von Natur mit miBigem, ruhigem Sinn begabt ist, um weder unver-
hiltnismaBige Forderungen an die Welt zu machen, noch auch von ihr sich be-
stimmen zu lassen. (W 313, MuR 480)

Die "Pidagogische Provinz" in den "Wanderjahren”, die so ambivalent ge-
schildert ist, gehdrt mit in diesen Strom der Zeit hinein; ihre lesbaren Ord-
nungen der Kleider- und GruBzeichen bezwecken, aus den Zsglingen moglichst
bald ihre Eignung fiir ein der Gemeinschaft niitzliches Handwerk herauszufin-
den. DaB dabei die Umwege abgekiirzt werden sollen (W 162), macht aller-

24 Zu MuR 479 vgl. die Ediuterungen Max Heckers in: MuR, S. 288.
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dings hellhorig: die "Lehr-" und "Wanderjahre" sind dadurch gekennzeichnet,
daB immer, wo ein Umweg abgekiirzt, wo der direkte Weg gewihlt wird, eine
bose Uberraschung dem Wandernden aufwartet (s.u. S. S4ff.).

DaB seine eigene Zeit der Kunst nicht mehr giinstig ist, hat Goethe vielfach
betont und bemerkt, ohne jemals den Anspruch aufzugeben, daB gerade deswe-
gen sich die Kunst zu behaupten und aus sich selbst zu rechtfertigen habe. Der
Kunstfeindlichkeit seiner veloziferischen Zeit hat Goethe daher eine gegenldu-
fige Poetik der Selbstreflexion entgegengesetzt:

In der jetzigen Zeit soll niemand schweigen oder nachgeben; man muB reden und
sich rithren, nicht um zu iiberwinden, sondem sich auf seinem Posten zu erhalten;
ob bei der Majoritit oder Minoritit, ist ganz gleichgiiltig.25

Am 13.VIL.1804 heiBt es an Zelter, "daB jede Kunst, die doch eigentlich nur
zuerst fiir die Lebenden wirken soll, sich, insofern sic tiichtig und der Ewigkeit
werth ist, mit der Zeit im Widerspruch befindet”.26 - "Schon fast seit einem
Jahrhundert wirken Humaniora nicht mehr auf das Gemiith dessen der sie
treibt" - schreibt Goethe an Knebel im November 1808.27 Seine Annalen fiir
das Jahr 1805 beschlieBt Goethe mit einer eindringlichen Schilderung des
Umschlags vom "kiinstlerischen Blick” zu dem des Naturforschers, der "bei
gebindigter Selbstigkeit” den Objekten nunmehr das ihnen "gebilthrende Recht
widerfahren" 148t.28 Zusammengehalten mit der Erkenntnis, daB "die Muse das
Leben zwar gern begleitet, aber es keineswegs zu leiten versteht"29, scheint
sich hier bei Goethe die Bestitigung fiir das Verschwinden der Kunst abzu-
zeichnen, das man dann, zumal da Hegels These vom Ende der Kunst in greif-
barer Nihe zu liegen scheint, durch die Zersplitterung der Darstellungsform und
die Aufgabe eines einheitlichen Erzihlens gerade in den "Wanderjahren” lange
genug dokumentiert sah.

Erst die von Erich Trunz angeregten oder durchgefiithrten Forschungen zu den
"Wanderjahren” erbrachten die gebiihrende Aufmerksamkeit fiir die in der Form
des Romans méglicherweise steckende Botschaft. Fiir den hier unternommenen
Versuch, Goethes “"Wilhelm Meister” auf scine immanente Poetik - als eine
"kritische Transzendentalpoesie” - hin zu befragen, sind dann allerdings die
Untersuchungen wegweisend, die iilber Trunz hinausgehen und die von ihm be-
hauptete Zweiteilung der "Wanderjahre"30 in Rahmen und Novelleneinlagen
aufgeben.31

25 MuR 159.

26 WA IV.17.151.

27 WA 1v.20.223.

28 WA 1.35.244.

29 Goethe, Wohlgemeinte Erwiderung, WA 141, 2. S. 377.

30 Erich Trunz, Kommentanteil. In: ders., Goethes Werke Band 8, (Hamburger Ausgabe),
Miinchen 111982, S. 527ff.

31 Volker Neuhaus, Die Archivfiktion in "Wilhelm Meisters Wanderjahre". In: Euph 62
(1968), S. 13 - 27. Manfred Kamick, Wilhelm Meisters Wanderjahre oder Die Kunst des
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4. Goethes gegenldufige Poetik: Natur, Ethisches, Kunst

Der von Goethe genau beobachteten und in den verschiedenen Stadien des
"Wilhelm Meister”-Romans zur Darstellung gebrachten gesellschaftlichen
Entwicklung, die hier unter bewuBter Vereinfachung in die Begriffe "Kunst,
Ethisches, Natur” gefaBt wurde, entspricht im gegenliufigen Sinn die Darstel-
lungsweise des Romans. Dabei kommt es nicht darauf an, Goethe nachzuwei-
sen, daB er von Anfang an seine poetologischen Darstellungsméglichkeiten
bewuBt als Gegenkraft eingesetzt habe, sondem zunichst soll die allzu ein-
linige Festschreibung des Romaninhalts durch einen Gegensinn erweitert wer-
den. Den drei Stadien der "gesellschaftlichen” Entwicklung und des Erz#hlin-
halts lassen sich in umgekehrter Reihenfolge die Positionen: Natur, Ethi-
sches, Kunst auf der poetologischen Gegenseite zuordnen. Dazu ist von der
grundsiitzlichen Scheidung zwischen dem poetisch Dargestellten und der ihr
vorgeordneten poetologischen Darstellung auszugehen.

Dann aber ist es sehr deutlich, daB Goethes Erzihlen in der "Theatralischen
Sendung”, die der Kunst noch primdre, gesellschaftsverindernde Kraft zuweist,
als besonders natiirlich im Sinne von realistisch zu gelten hat. So wie hier die
Naturpoesie einer Mignon nur erst leise angezweifelt wird, so ist der Roman
noch selbst von einer Natiirlichkeit und Unmittelbarkeit des erzihlerischen
Zugriffs geprigt. Das betrifft die Ungeniertheit, mit der iiber Erotisches ge-
sprochen wird (was die "Lehrjahre” eindimmen), aber vor allem auch den Stil,
der gegentiber der spiteren Uberarbeitung sehr viel lebensniher ist und dazu
auch auf dialektale Formen zuriickgreift. Wilhelm selbst ist hier noch eine Art
Natur-Kilnstler, der bekenntnishafte Selbstausdruck der Lyrik ist noch kein
isolierter Fall wie in den "Lehrjahren”, so daB das miindliche, unmittelbar aus
dem Herzen hervorbrechende Dichten, gleichsam der direkte Weg, vorherr-
schend ist. Das Theater und Mignon stehen sich noch nicht unversShnlich
gegeniiber (s.u.), sondern die Kunst in allen Erscheinungsformen tritt noch
ungebrochen aus der Natur hervor. Kunst und Natur bilden noch ein vermittel-
bares Paar, so daB Wilhelm sogar auf natiirlichem Weg die Forderung der drei
Einheiten aus dem Drama selbst entwickeln will (W 590).

Goethes Italienerlebnis und die Erfahrung der Franzdsischen Revolution 18sen
einen am "Wilhelm Meister” ablesbaren grundsitzlichen Konzeptionsum-
schwung in der Poetik aus: Es war nicht mehr méglich, die "Sendung” zu Ende
zu schreiben, sondern das Ende des neuen Romans (die Turmgesellschaft)
muBte bereits dessen Anfang umprigen. AufschluBreich ist die Tatsache, daB
Buch 1-5 der "Lehrjahre" - die iberarbeitete "Sendung” - das ethische Moment
erst sehr behutsam einfithren (Begegnung mit Jamo und Natalie), der ethische

Mittelbaren. Studien zum Problem der Verstindigung in Goethes Altersepoche, Miinchen
1968. Heidi Gidion, Zur Darstellungsweise von Goethes "Wilhelm Meisters Wanderjahre”™,
Gottingen 1969. Klaus-Peter Hinze, Kommunikative Strukturen in Goethes Erzihlungen.
Koln, Wien 1975. Hannelore Schlaffer, Wilhelm Meister. Das Ende der Kunst und die
Wiederkehr des Mythos, Stuttgart 1980.
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Tenor wird erst mit dem ganz neu geschriebenen 6. Buch angeschlagen; dieses
Buch hat Goethe in Angriff genommen, bevor das 5. Buch fertig war, da sich
aus dem in den "Bekenntnissen” deutlichen Eintritt des Ethischen in den Ro-
man die entscheidende Umgestaltung der "Sendung” ergab. Das 6. Buch weist
"vor und rilckwirts”: "es begriinzt zugleich leitet und fithrt".32

Der Eintritt des Ethischen und damit des Uberindividuellen in den Roman, der
der Naturpoesie Mignons und des Harfners gefihrlich wird, vollzieht sich nun
auffilligerweise zu genau demselben Zeitpunkt auch auf der poetologischen
Ebene: Erziihlen die finf ersten Biicher der "Lehrjahre” wo nicht realistisch-
natiirlich wie die "Sendung”, so doch gut auktorial und ohne wesentliche Un-
terbrechungen, so kann auch auf poetologischer Ebene von einer Wendung ins
Ethisch-Soziale gesprochen werden, insofern nun der Leser aus der auktorialen
Bevormundung in die Eigenverantwortung entlassen wird. Er wird mit dem 6.
Buch nicht mehr vom Erziihler gefothrt, immer mchr muB er nun selbst die
gegeneinander abgesetzten Partien des Romans synthetisieren. Bereits in den
beiden letzten Biichern der "Lehrjahre"” zeichnet sich, wenn auch erst be-
hutsam, jene dann in den "Wanderjahren" radikalisierte Aufspaltung der
Erzihlfunktion ab, die den Leser produktiv in Anspruch nimmt (s.u. S. 144
ff.).

Die eigenwillige Form der "Wanderjahre" wird in einem spiteren Abschnitt aus
dem Kontext des Goetheschen Spiitwerks entwickelt, aber soviel 148t sich
schon hier absehen, daB die "Wanderjahre” den in den "Lehrjahren” als
ethisch-soziale Aufwertung des Lesers begonnenen ProzeB ins konsequente
Extrem weiterfithren: Der Ricktritt einer einheitlich legitimierenden Erzihlin-
stanz hinter eine Vielzahl von Binnenerziihlern, die nur durch die Fiktion ei-
nes Archivs und eines Redakteurs zusammengehalten werden, fithrt zu einer
noch sehr viel schwerer lesbaren Kiinstlichkeit der Darstellung, weshalb die
"Wanderjahre” lange Zeit unterschitzt wurden. Die hier dargestellte Gegenwelt
zu der Naturpoesie und realistischen Erzihlweise der "Theatralischen Sendung”
wird deutlich, eine mindliche Kunst im Sinne von Mignons Naturpoesie ist
nicht mehr méglich; Wilhelm schreibt von Anfang an, aber ohne je zu dich-
ten, es wird in diesem Roman permanent gelesen (Novellen, Tagebiicher,
Briefe) und geschrieben, so daB8 das Archiv Makaries nur der Niederschlag des
Archivs ist, das der Roman selbst darstellt. Eine individuelle Kunst scheint es
nicht mehr zu geben, alle Formen sind organisiert. An die Stelle urspriingli-
cher Naturpoesie tritt eine modeme Kultur der Schriftkunst, die nunmehr voll
bewuBt als Gegenentwurf zur gesellschaftlichen Gegenwart gedacht ist. Kunst
und Natur bilden kein ausgleichbares Paar mehr, sondern der denaturierten Na-
turwissenschaft und Naturbeherrschung der Technik steht nun selbstbewuSt
eine hochdifferenzierte Kunst gegeniiber, die mittels ironisch-symbolischer
Spiegelungsverfahren sich selber reflektiert, sich ihre eigene Poetik vorgibt
und sich damit aus sich selber legitimiert.

Das driickt am deutlichsten der vielberufene Brief an Iken vom 27.IX.1827
aus:

32 Goethe an Schiller, 18.IIL1795, WA IV.10.245.
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Da sich gar manches unserer Erfahrungen nicht rund aussprechen und direct mit-
theilen 1iBt, so habe ich seit langem das Mittel gewihlt, durch einander ge-
geniiber gestellte und sich gleichsam in einander abspiegelnde Gebilde den ge-
heimeren Sinn dem Aufmerkenden zu offenbaren.33

Goethes indirektes Spiegelungsverfahren kommt weder von ungefihr noch al-
lein aus der Struktur der Sprache34, sondem von den modemen Erfahrungen
her, die nicht mehr anders darzustellen sind: Es sind eben die, die vor allem
die "Wanderjahre" gestalten - die gesellschaftliche Entwicklung hinein in die
Verflechtung von Okonomie, Naturwissenschaft und Technik. Diesem schnel-
len Umtrieb der Welt und dem Veloziferischen des Jahrhunderts setzt Goethe
bewuBlt eine Gestaltungsweise entgegen, die nicht unmittelbar und griffig mit-
zuteilen oder aufzufassen ist, die also nicht "im niichsten Augenblick den vor-
hergehenden verspeist” (W 312), sondern die gleichsam versteckt und daher
nur indirekt zugidnglich ist. Goethe versteht die Kunst nicht als 8konomisches
Prinzip, sondern im Gegenteil als "Verschwendung”, d.h. als Umweg. Wie
Goethe der gesellschaftlichen Entwicklung seine gegenl#ufige Poetik mit dem
Ziel einer selbstreflexiven Schriftkunst entgegenseizt, so steht auch der di-
rekte, veloziferisch schnelle Gang der modernen, rationalisierten Lebenswelt
in Opposition zu den - Skonomisch gesagt - "unnétigen” Umwegen der Poe-
sie:

Weil die "poetische Vorstellung”, wie sie Hegel in seiner "Asthetik” be-
stimmt, "die Fiille der realen Erscheinung in sich hinein” nimmt und "dieselbe
mit dem Inneren und Wesentlichen der Sache unmittelbar zu einem urspriingli-
chen Ganzen in eins zu arbeiten” weiB, liegt das Interesse dieser poetischen
Vorstellung darin,

beim AuBeren, insofem es die Sache in ihrer Wirklichkeit ausdriickt, zu verwei-
len, es fiir sich der Betrachtung wert zu achten und ein Gewicht darauf zu legen.
Die Poesie ist deshalb in threm Ausdrucke umschreibend: doch Umschreibung ist
nicht das rechte Wort; denn wir sind, in Vergleich mit den abstrakten Bestim-
mungen, in welchen ein Inhalt sonst unserem Verstande geliufig ist, vieles als
Umschreibung zu nehmen gewohnt, was der Dichter nicht so gemeint hat, so da8
von dem prosaischen Standpunkte aus dic poetische Vorstellung kann als ein
Umweg und nutzloser UberfluB angeschen werden.35

Goethes Plidoyer filr den Umweg belegt seine Ablehnung politisch tendenzid-
ser Stellungnahmen ebenso sechr wie die Distanz zwischen seinem Alterswerk
und dem gleichzeitig anbrechenden, politisch engagierten poetischen Realis-
mus, der in Heine und Btchner seine Ftrsprecher hat. Dabei hatte sich Goethe

33 WA Iv.4383.
34 wie dies die These von Kamick ist, 2.0.0. (S. 50, Anm. 31).
35 Hegel, Asthetik, 2.0.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 15, S. 278.
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schon in einem Brief vom 23.XI1.1797 an Schiller gegen alle direkte, natura-
listische Kunst gewandt, die der Imagination keine Titigkeit iibrig lasse.36

5. Umwege im "Wilhelm Meister”

Goethes poetologisches Konzept des Umwegs, des "indirecten Wegs"37, wird
sich im Durchgang durch die "Lehr-" und "Wanderjahre” erweisen. Hier sei
vorweg gezeigt, daB auch vom Romaninhalt her dem Umweg eine maBgebliche
Rolle zukommt. In den "Lehrjahren"38 taucht das Motiv des Umwegs an sig-
nifikanten Stellen auf, und zwar zum ersten Mal im Mund des als Landgeistli-
chen gekleideten Abbés, also des Hauptes der Turmgesellschaft, die ja direkte
Zuginge auch selbst weitgehend zu vermeiden versucht. Das extemporierte
Rollenspiel der Schauspieler auf der Wasserfahrt hilt der Landgeistliche fiir
“"die beste Art die Menschen aus sich heraus und durch einen Umweg wieder in
sich hinein zu fithren" (L 127): Der Umweg ist so gut wie nie etwas, das man
sich eigentlich hitte "sparen” kénnen, sondern er ist ein notwendiger Um-
weg, ja der eigentliche Weg selbst, denn Abkiirzungen fiithren oft ins Verder-
ben. Der Umweg ist somit kaum eine Beschwerlichkeit, sondern meist etwas
Un-umgingliches. Allerdings entzieht sich eine wichtige Stelle aus dem 3.
Buch dieser Schematisierung; es ist diejenige Passage, die als einzige in der
"Sendung” vom Umweg gesprochen hatte:

Der Mensch kommt manchmal, indem er sich ciner Entwicklung seiner Kriifte,
Fihigkeiten und Begriffe nihen, in eine Verlegenheit, aus der ihm ein guter
Freund leicht helfen kénnte. Er gleicht einem Wanderer, der nicht weit von der
Herberge ins Wasser fillt; griffe jemand sogleich zu, risse ihn ans Land, so wire
es um einmal naB werden getan, anstatt daB er sich auch wohl selbst, aber am
jenseitigen Ufer, heraus hilft, und einen beschwerlichen weiten Umweg nach sei-
nem bestimmten Ziele zu machen hat. (L. 193)

Im 6. Buch wird die Passion Christi als ein Umweg geschildert, durch den er
"wieder zu den lichten Héhen aufgestiegen” sei, "wo wir auch wohnen sollten,
um gliicklich zu sein" (L 424), aber die schéne Seele scheint wenig davon
verstanden zu haben, wenn sie am liebsten "einen groBen Umweg" (L 426)
sich erspart hiitte, der sie doch gerade zum priigenden Erlebnis mit den Herm-
hutern fiihrte. Der Umweg wird dann wieder im Glaubensbekenntnis des Turms
aufgegriffen, wenn Wilhelm den Denkspruch verkiindet bekommt: “Steile Ge-
genden lassen sich nur durch Umwege erklimmen, auf der Ebene fithren gerade
Wege von einem Ort zum andem” (L 532): Auch hier fithrt der Umweg zu einer
hoheren Ebene und stellt eine Bereicherung dar; wem es nur ums Fortkommen
zu tun ist, der kann auf seiner Ebene den dirckten Weg nehmen. - Friedrich,

36 wa 1v.12.3821.

37 Goethe an Rochlitz, 30.1X.1812, WA V.22.252.

38 In der "Theatralischen Sendung” ist dagegen nur an einer Stelle vom Umweg die Rede
(W 794).
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der schalkhafte und kluge Bruder Natalies, der in den "Wanderjahren" sogar
zum Mitvorsitzenden des Auswandererbundes wird, wird einmal mehr zum
Sprachrohr Goethes, wenn er iber Philine sagt: "Sie ist selbst auf einem sehr
guten Wege, versetzte Friedrich, auf dem Wege zur Heiligkeit. Es ist freilich
ein Umweg, aber desto lustiger und sichrer; Maria von Magdala ist ihn auch
gegangen, und wer wei wie viel andere” (L 606). - Ohne daB das Stichwort
fallt, wird der RomanschluB zur Parabel des Umweges, die den ganzen "Weg"
Wilhelms deutet: "du kommst mir vor wie Saul, der Sohn Kis, der ausging,
seines Vaters Eselinnen zu suchen, und ein Kénigreich fand" (L 653). Goethe
hat verschiedentlich auf diesen Satz als den noch am ehesten einer Idee des
Ganzen entsprechenden hingewiesen und dabei die "Lehrjahre” selbst im Sinne
eines Umwegs gedeutet, wenn er sagt, "daB alle die falschen Schritte zu einem
unschétzbaren Guten hinfithren".39

Die Thematik und das Stichwort des Umwegs ist in den "Wanderjahren" noch
verbreiteter. Vor allem fithren nun die direkten Wege und Abkiirzungen, die
statt eines vermeintlichen Umwegs eingeschlagen werden, ins Verderben: Ma-
ria, die Frau Josephs des Zweiten, wird mit ihrem ersten Mann zusammen tiber-
fallen, als sie sich "wegen der beschwerlichen Fuhrwege von ihrem Wagen
entfernt gehabt, um einen nihern FuBweg einzuschlagen” (W 28). So wieder-
holt sich das Schicksal aus den "Lehrjahren”, als die Schauspieler auf Wil-
helms Rat den direkten Weg durch das gefihrliche Kriegsgebiet wihlen, in
dem sie dann auch prompt tberfallen werden (L 236ff.). - In den
"Wanderjahren” fithrt jener unheimliche kleine Fitz Wilhelm und Felix zuerst
in eine Falle und damit in Gefangenschaft, als er ihnen aufschwatzt, statt auf
der StraBe zum Oheimbezirk zu gelangen und dabei "einen ziemlichen Umweg"”
zu machen”, eher einen verbotenen Eingang, der "um ein Gutes niher” sei, zu
benutzen (W 52). Dagegen findet Felix das geheimnisvolle Kistchen auch nur,
weil der Bote, der ihn und Wilhelm fithrt, einen Umweg geht, da umgeworfene
Biume den direkten Weg blockieren (W 49). Lenardo begleitet Wilhelm auf
dem kleinen Umweg (W 148) zu Valerine, der sich schlieBlich fiir die Suche
nach Nachodine und damit fir Lenardos eigenes Schicksal als notwendiger
Schritt erweist. - Bei dieser Betonung der Notwendigkeit von Umwegen und
der Gefahr der Abkilrzungen fillt auf die "weisen Minner" der "Piédagogischen
Provinz" ein zumindest zwiespiltiges Licht, wenn der Sammler von ihnen
sagt, "sie verkiirzen die Umwege, durch welche der Mensch von seiner Be-
stimmung, nur allzugefillig, abirren mag” (W 162); gerade die "Lehrjahre”
hatten ja aber gezeigt, daB Wilhelm nur auf einem Umweg zu sich selbst
finden konnte, und daB ihn auf seine Bestimmung lenken bedeutet hétte, ihn
eben diese verfehlen zu lassen . - Zentral wird das Bild vom Umweg dann
wieder in der Novelle "Der Mann von fiinfzig Jahren", in der die Verbindung
zwischen Flavio und Hilarie erst am Ende erreicht wird, wo sich der Major und
seine Schwester eingestehen, "daB sie eigentlich nur durch einen Umweg ans
Ziel gelangt seien” (W 237). Zuvor war der Major Zeuge jener peinlichen

39 Goethe, Tag- und Jahreshefie, "Bis 1786", WA 135.8. Vgl. Eckermann, 18.1.1825, S.
141f.
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Szene geworden, da sich Hilarie mit Flavio auf dem Eis entsetzt von ihm
abwendet, als er auf die beiden zuschlittert; der Major "sendete Knechte und
Pferde durch einen Umweg nach dem Schlosse”, er selbst gelangt auf direktem
Weg iber das gefahrliche Eis "mit raschem Lauf' "in die unangenehmste
Verwirrung” (W 234). - In Wilhelms zentralem Brief an Natalie (Kapitel I1.11)
reflektiert er zum einen auf die fiir seine Mitteilung unerléBlichen Umwege,
was wiederum eine Reflektion der Poetik des Umwegs ist, die diesen Roman
triigt - wenn man etwa an den S. 53 zitierten Brief an lken denkt -, und deutet
zum andern seinen Weg zum gemeinsamen Glick mit Natalie als einen
"Umweg" (W 302f. und 304). - Das von Goethe als Paradigma der Dichtung
verstandene Miirchen "Die neue Melusine” (s.u. S. 178 ff.) beschreibt nichts
anderes als einen Umweg, auf dem der Hecld zwar die Glicksprobe nicht
bestanden hat, aber um die Erfahrung der Entsagung reicher wurde: "und so
kam ich denn endlich", so schlieBt er, "obgleich durch einen ziemlichen
Umweg, wieder an den Herd zur K&chin, wo ihr mich zuerst habt kennen
lernen” (W 404). - DaB fiir Lothario, Natalie und den Abbé vor ihrem Aufbruch
nach Amerika "der Umweg [...] zu groB8” war, um Makarien noch zu besuchen,
begleitet sie, da sie "eine heilige Pflicht der Notwendigkeit aufopfern”, als die
"einzige unangenehme Empfindung, eine wahre sittliche Trauer” (W 468). -
Und schlieBlich gibt ein Aphorismus "Aus Makariens Archiv" zu bedenken:

Wissenschafien entfemen sich im ganzen immer vom Leben und kehren nur durch
einen Umweg wieder dahin zuriick (W 505),

ein Satz, der gerade im Spannungsfeld von Naturwissenschaft, Ethos und Kunst
angesiedelt ist.

Bleibt nur noch die Stelle aus der Erstfassung der "Wanderjahre” nachzutragen,
die sich dann 1829 nicht wieder findet: freilich ist hier, 1821, noch ein Wan-
dererbund statt des spiteren Auswandererbundes titig. Auch in diesem Fall er-
weist sich die spitere Fassung als die sehr viel radikalere:

Wir haben uns daher verbiindet, auf alles Auswandem Verzicht zu tun und uns dem
! Wandem zu ergeben. Hier kehrnt man nicht dem Vaterande auf immer den Riicken,
i sondern man hofft, auch auf dem groBten Umweg, wieder dahin zu gelangen, rei-
| cher, verstindiger, geschickier, besser, und was aus einem solchen Lebenswandel
Vorteilhaftes hervorgehen mag.40

Die Prisenz des Umweg-Themas im "Wilhelm Meister” ist iberdeutlich.
Hauptaufgabe des Folgenden wird sein, die Umwege der poetologischen Struk-
tur freizulegen und zu zeigen, inwiefern Goethes Dichten der notwendige Um-
weg ist, um zugleich seine poetologischenVoraussetzungen darzustellen:

40 Goethe, Wilhelm Meisters Wanderjahre oder Die Entsagenden. Urfassung von 1821,
hg. von Ehrhard Marz, Bonn 1986, S. 173. Diese licken- und fehlerhafte Edition ist die
derzeit einzig zugingliche Edition der Erstfassung der "Wanderjahre".
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Ja, man strebt oft mit BewuBtseyn zu einem scheinbar falschen Ziel, wie der
Fihrmann gegen den FluB arbeitet, da ihm doch nur darum zu thun ist, gerade auf
dem entgegengesetzten Ufer anzulanden. 41

6. Kunst in der technischen Welt

Friedrich Schlegels Konzeption der kritischen Transzendentalpoesie, die er
vornehmlich an den "Lehrjahren” entwickelt hat, ist ein Wegweiser bei der
Frage nach der Poesie in den "Wilhelm Meister"-Romanen, einer Frage, die
sehr viel eher poetologischen als inhaltlichen Charakters ist. Die Antwort
Goethes auf diese Frage glauben wir nicht so sehr in der durch die Begriffstrias
"Kunst, Ethisches, Natur" angezeigten inhaltlichen Tendenz zu finden, als
vielmehr in der poetischen Form, die diese inhaltliche Tendenz trigt. Goethe
sieht die Bedeutung der Poesie nicht als erschopft an, sondern beantwortet
diese Frage mit dem "Wilhelm Meister”, der seine "moderne Natur"42 nicht
verleugnet, dem "Divan", dem "Faust II", d.h. die Poesie verschwindet nicht,
aber sie verindert ihre Konzeption: Poesie in der modernen Welt der Okono-
mie, der Naturwissenschaft und Technik st6B8t sich entschieden von der im
Sturm und Drang verfolgten, noch in die Romantik nachwirkenden Vorstellung
des Selbstausdrucks des Ich ab43, und wird, weil sie sich ihre Poetik nicht
mehr von auBen, von der Gesellschaft vorgeben lassen kann, ihrer selbst
bewuBt44 und insofern ironisch-symbolisch, reflektiert und distanziert.45 Der
von Schlegel mit groBer Einsicht erkannte Zug des Goetheschen Werks, Poe-
sie und Poesie der Poesie zu sein, ist, wie die folgenden Analysen nachweisen,
Goethes Antwort auf die - z.B. im "Wilhelm Meister” geschilderte46 - Ent-
wicklung von der Kunst als hochster Daseinsform weg zur Okonomie der Na-
turbeherrschung und -verrechnung durch die Wissenschaft.

So gesehen ist der "Wilhelm Meister” das paradigmatische Werk Goethes, das
in den geschichtsphilosophischen Zettel der kunstfeindlichen Entwicklung den
kilnstlerischen Einschlag der aus sich selbst legitimierten Poesie hineinwirft,

41 Goethe an Eichstidt, 15.IX.1804, WA IV.17.198.

42 Goethe an Lichtenberg, 7.X11.1795, WA 1V.10.345.

43 Vgl. dazu Georg Lukécs, Wilhelm Meisters Lehrjahre. In: K.F. Gille, Goethes
"Wilhelm Meister”, a.a.0. (S. 47, Anm. 19), S. 232.

44 vgl. die unten S. 195 zitierte Stelle aus dem Zehnten Buch von "Dichtung und
Wahrheit”, ferner WA 1.42, 2. S. 108. S. auch Albert Berger, Asthetik und
Bildungsroman. Goethes "Wilhelm Meisters Lehrjahre”, Wien 1977, S. 9.

45 Dieses Phinomen sucht Heinz Schlaffer fir "Faust II" zu deuten: ders., "Faust Zweiter
Teil". Die Allegorie des 19. Jahrhunderns, Stuttgart 1981.

46 Goethe: "Ich habe Gelegenheit gehabt iiber mich selbst und andre, iber Welt und
Geschichte viel nachzudenken, wovon ich manches Gute, wenn gleich nicht Neue, auf
meine Ant mittheilen werde. Zuletz wird alles im Wilhelm gefaBt und geschlossen”. In:
Zweiter Romischer Aufenthalt, WA 1.32.103f.
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um so ein "echtes” Kunstwerk hervorzubringen, das fiir Goethe seine eigene
Theorie mit sich zu bringen hatte.47

Mit der Absicht, Goethes Verhiltnis zur Romantik (ohne Riicksicht auf spitere
Polemik) in seiner positiven Bedeutung zu beriicksichtigen, wird im folgenden
eine Interpretation angestrebt, die Goethcs formales und erzihltechnisches
Verfahren im "Wilhelm Meister” so emnst nimmt, wie es die Komplexitit und
BewuBtheit dieses Werkes fordern.

Dem inhaltlichen Abgesang auf die Poesie ist der formale Widerruf entgegen-
gestellt in der Uberlegenheit der selbstreflexiven Kunst; die Polyphonie der
Form bricht die Einlinigkeit des Inhalts, oder, um eine Formulierung zu zitie-
ren, die Umberto Eco filr Joyce aufgestellt hat: Schon die "Wanderjahre" be-
zeichnen den "Ubergang vom 'Signifikat' des Inhalts zur ‘signifikanten Struk-
tur'”.48

Dagegen fiihrt eine einlinige Interpretation des Romans, die nur die inhaltli-
che Tendenz von der Kunst zur Technik beriicksichtigt und darilber die poeti-
sche Vermittlung, die mehr ist als bloBes Vehikel, vernachlissigt, zur
Festlegung des Werkes als "kiinstlerischem Atheismus"49. In der Tat ist Nova-
lis mit diesem Diktum zum Kronzeugen der einen Deutungsrichtung des
"Wilhelm Meister” geworden, die den Untergang der als romantisch oder poe-
tisch verstandenen Figuren Mignons und des Harfners als "Ende der Kunst"
bedauert und das rationale Ethos der Turmgesellschaft als antihumanistisch ab-
lehnt.50 Davon unterschieden ist die gewissermaBen klassische Interpretati-
onsrichtung, die sich wohl auf Christian G. Kémer zuriickfiihren 148t und den
harmonischen Entwicklungsgang der "Lehrjahre” betont.5S1 Argumentiert die
Novalis-Schule von der Position Mignons aus, so steht fiir die Kérmer-Schule
fraglos Wilhelm im Mittelpunkt, wihrend Mignons Tod, wenn auch bedauert,
als notwendiger Tribut fiir Wilhelms Bildung akzeptiert wird.

Beide Interpretationsrichtungen greifen zu kurz, indem sie die poetologische
Tiefenstruktur dieses Werkes nicht gentigend wiirdigen und die Botschaft des
Romans einseitig aus dessen erzihltem Inhalt entnehmen. Demgegeniiber steht
die bestechende Erkenntnis aus Schlegels "Wilhelm Meister"-Kritik, wonach
Goethes Werk durch die Verbindung von Poesie und Poetik, Symbol und

47 Goethe an Cotta, 14.X1.1808. WA 1V.20.215. Vorbildlich ist hier der Standpunkt von
Rochlitz, zitient bei K.F. Gille, "Wilhelm Meister” im Uneil der Zeitgenossen, a.a.0. (S.
26, Anm. 83), S. 286f. Vgl. auch WA L41, 1.195 und 211 (11 conte di Carmagnola.
Tragedia di A. Manzoni).

48 Umberto Eco, Das offenc Kunstwerk, Frankfurt 1977, S. 250.

49 Novalis, 5. oben S. 47, Anm. 17.

50 55 2B. Max Kommerell, Wilhelm Meister. In: ders., Essays, Notizen, poetische
Fragmente, Freiburg 1969, S. 81 - 186. Karl Schlechta, Goethes Wilhelm Meister,
Frankfurt 1953. Heinz Schlaffer, Exoterik und Esoterik in Goethes Romanen. In: GIb 95
(1978), S. 212 - 226.

51 S0 zB. Melitta Gerhard, Der Entwicklungsroman bis zu Goethes Wilhelm Meister,
Halle 1926. Albent Berger, 2.a.0. (S. 57, Anm. 44). Per Ghrgaard, Dic Genesung des
Narcissus, Kopenhagen 1978.
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Theorie, Bild und Reflexion bestimmt ist. Selbstreflexivitdt der Poesie und
zunehmende Vielfalt der Formen stellen Goethes veriinderte Poesiekonzeption
in der modernen Welt dar: Dichtung verschwindet nicht, noch auch wird sie
bei Goethe im Sinne des 19. Jahrhunderts “realistisch”, sondern ironisch
iiberlegen, symbolisch abstindig, bewuBt reflexiv. Am 2.VI.1831 schreibt
Goethe daher an Zelter, daB "denn doch die Poesie das gliickliche Asyl der
Menschheit bleiben wird"52, was nicht apolitische Resignation bedeutet,
sondern eine skeptische Zurticknahme etwa des Optimismus, den Schiller noch
1794 in den Briefen "Uber die isthetische Erzichung des Menschen” mit der
Kunst verbinden konnte. Die "Wanderjahre" stehen so unverstanden wie der
"Faust II" im 19. Jahrhundert; der Verstindnisboden fiir diese eminent offenen
Entwiirfe wurde erst mit dem Roman des 20. Jahrhunderts bereitet, als Joyce,
Musil und Broch den realistischen Positivismus des 19. Jahrhunderts tberwun-
den hatten. So sieht Hermann Broch in dem Vortrag "Das Weltbild des
Romans” in Musil, Joyce, Kafka und Gide Reprisentanten des "Goetheisch-
polyhistorischen Romans"53, und die "Wanderjahre" nennt er einmal den
"Grundstein der neuen Dichtung”.54

Mit dem "Doppelblick” des "Divan”"-Dichterss5 muB die Interpretation versu-
chen, beide Aspekte, inhaltliche Monotonie (die Entwicklung von der Kunst
zur Okonomie) und formale Polyphonie (als Poesie der Poesie) zu erfassen:

Die Form will so gut verdauet sein als der Stoff; ja sic verdaut sich viel schwe-
rer.56

52 WA 1v.48.211.

53 H. Broch, Schriften zur Literatur, hg. von P.M. Liitzeler, Bd. 2, Frankfunt 1975, S.
1151.

54 Ebenda, Bd. 1, S. 87.
55 WA 16.165.
56 MuR 1083.
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Zweites Kapitel: "Wilhelm Meisters Lehrjahre”
1. Das Theater und die selbstbewuBte Illusion

Die meisten Interpreten der "Lehrjahre" lesen das Theater, das die ersten finf
Biicher entscheidend prigt, als eine, freilich hochst bedeutende Station auf
dem Weg Wilhelms zu seiner Selbstfindung. Das Theater gilt als eines der
Bildungselemente, das sich in der "Theatralischen Sendung” noch uneinge-
schrinkt behaupten konnte, in der Umarbeitung aber in seiner Bedeutung durch
den Turmbereich eingeschrinkt wird. Konsequenterweise fiihrt diese Sicht
meist zur Annahme eines - durch Einschaltung des 6. Buches - nur ungentigend
gekitteten Bruches in der Konzeption des Romans zwischen den beiden oben
genannten Dominanzen der Kunst (Buch 1 - 5) und der Ethik (Buch 7 und 8).
Das Theater als eines von Wilhelms Bildungselementen zu verstehen, ist in-
nerhalb der Deutung als "Bildungsroman” evident und nicht anzuzweifeln, ver-
kiirzt aber letzten Endes Goethes Roman zum "psychologischen Roman" im
Sinne von Karl Philipp Moritz' "Anton Reiser”, der ja bekanntlich fiir die
Umgestaltung der "Theatralischen Sendung” von EinfluB war. Dennoch geht es
in "Wilhelm Meisters Lehrjahre" um mehr als die psychologische Entwicklung
einer Figur. Ist der "Anton Reiser” getragen von der Dialektik zwischen Arzt
und Patient, Erzihler und Held57, so stellt er damit ausschlieBlich Anton Rei-
ser ins Zentrum. Die "Lehrjahre” sind demgegeniiber ein eher symbolischer
denn psychologischer Roman, insofern als Wilhelm weniger psychologisch
relevanter Handlungsmittelpunkt ist, sondern zunehmend im Roman zu einer
funktionalen Gré8e wird. Deshalb kommt dem Theater hier eine Bedeutung zu,
die weit iiber die psychologische Relevanz fiir Wilhelm hinausgeht: Wenn die
"Wilhelm Meister"-Romane die Linie "Kunst, Ethisches, Natur" bezeichnen,
so steht das Theater als Inkorporation der Kunst am Anfang des Prozesses.
Diese Stellung 148t sich nicht nur mit Wilhelms Bildungsweg erkliren.
Selbstverstindlich triigt Goethe mit der Betonung des Theaters der bestchenden
Zeitsituation Rechnung und reiht seinen Roman in die Bemithungen um ein
deutsches Nationaltheater und die kiinstlerische Adaption Shakespeares ein.
Dieser kultur- und literaturgeschichtliche Hintergrund bleibt aber nicht
historisches Faktum, sondern wird belebt zu einer geschichtsphilosophischen
Bedeutung vorwiegend poetologischen Charakiers. Die Funktion des Theater-
motivs wird deutlich, wenn es sich kontrastiv bestimmen 1i8t: Mignon auf der
einen Seite verweigert sich aller theatralischen Verstellung und spricht sich
selbst ganz in ihren Liedern aus, die rationale Gesellschaft vom Turm anderer-
seits sucht Wilhelms #sthetische Berufung durch ein Ethos der Tat abzuldsen
(letzteres bezeichnet den Weg von der Kunst zur Ethik). In den ersten fiinf Bii-

57 Vgl. Hans-Joachim Schrimpf, Moritz. Anton Reiser. In: Der deutsche Roman, Bd. I,
hg. von Benno von Wiese, Diisseldorf 1965, S. 95 - 131. Hans-Jiirgen Schings,
"Agathon”, "Anton Reiser”, "Wilhelm Meister”. Zur Pathologie des modemen Subjekts
im Roman. In: Goethe im Kontext, hg. von Wolfgang Wittkowski, Tiibingen 1984, S.
42 - 68.
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chern der "Lehrjahre” hilt sich der Einflu8 des Turms noch zuriick, so daB die
Kunst hier noch in zweierlei Gestalt auftreten kann, einmal als Theater, dann
als Lyrik bei Mignon und dem Harfner. Die poetologische Bedeutung von
Mignons Theaterverweigerung muB noch eigens bestimmt werden, wobei sich
zeigen wird, daB damit eine nicht ilberlebensfihige Poesiekonzeption zum
Ausdruck gebracht wird. Mignons Tod, ihr Erléschen auf der Handlungsebene,
ist auf der poetologischen Ebene eine Absage an das durch sie reprisentierte
Dichtungsverstindnis. Ob der Riickzug Wilhelms vom Theater, sobald er in
den Turmbereich eintritt, gleichfalls liber das inhaltliche Moment hinaus noch
poetologisch funktional ist, wird zu kldren sein.

Gegeniiber der subjektiven und reinen, nicht 8konomisch gestimmten Poesie
der Selbstaussprache Mignons stellt das Theater als gesellschaftliche Institu-
tion den KompromiB zwischen Kunst und Okonomie, also vergleichsweise un-
reine Poesie dar: Serlo wird als prototypischer Schauspieler und Theater-Un-
ternehmer dargestellt, der stets auf das Publikum angewiesen ist. Seine Kunst
hat den Zweck nicht in der Darstellung der Individualitit des Kiinstlers oder ei-
nes objektiven Gegenstandes, sondern ist immer gesellschaftlich-6konomisch
ausgerichtet.

In einem Roman, der den Ubergang von der Kunst in die Okonomie der Natur-
beherrschung deutlich macht und dabei nicht den Tod der Kunst, sondern ihre
produktive Reaktion auf die Zeit postuliert, stellt das Theater und seine Kunst
der reflektierten Fiktion einen bevorzugten Ort der zeitgemiBen Kunst dar.
Mignons unbedingt reine, d.h. jeden Tausch ablehnende Kunst erweist sich in
dieser Zeit als nicht lebensfihig. Der dargestellte historische Hintergrund er-
fordert eine gebithrende geschichtsphilosophische und poetologische Antwort,
wie sie allein durch die fiktiven Mdglichkciten der Kunst gegeben ist, die
Drama und Roman auszeichnen.58

Die psychologische Bedeutung des Theaters fiir Wilhelm wird somit tiberhSht
durch dessen poetologische Funktion: Goethe hat das historische Faktum, das
Ringen um ein deutsches Nationaltheater in den 1760er Jahren, filr seinen
Roman fruchtbar gemacht. Daftir spricht nicht nur Goethes intensive Ausein-
andersetzung mit den Gesetzen des Dramas und Theaters seit der Italienischen
Reise, sondern im Roman selbst sowohl die Auswahl von Shakespeares
"Hamlet" als Leitmotiv - der "Hamlet" dabei verstanden als Shakespeares
kiinstlichstes und absichtsvollstes Werk - als auch die Behandlung des Thea-
ters selbst, die sich in allen Variationen auf Fiktion, Illusion, Verstellung und
Perspektive konzentriert.

In seinem Aufsatz "Deutsches Theater™ von 1813 spricht Goethe von dessen
“fast puppenspielartigen Anfingen"59: Um genau diese Anfinge geht es in den
ersten Kapiteln der "Lehrjahre”, die mit der BloBlegung der fiktiven Illu-
sionskunst des Theaters zugleich auf die durch und durch ironisch gebrochene
Erzdhlweise dieses Romans einstimmen.

58 Vgl. dazu das Buch von Kite Hamburger, Die Logik der Dichtung, Stuntgant 31977.
59 WA 140.174.
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Puppenspiel

Im ersten Buch erzihlt Wilhelm seiner Gelicbten von dem fiir seine
Theaterleidenschaft wegweisenden Erlebnis einer Puppenspielauffthrung, die
die Geschichte um Saul, Samuel, Jonathan, David und Goliath zum Thema
hatte. Es ist bekannt, daB das Puppenspiel im "Wilhelm Meister” auf einer au-
tobiographischen, auch in "Dichtung und Wahrheit" erzihlten Tatsache beruht.
Wenn damit das Puppenspiel die Kunstthematik des Romans erdffnet, so ist
doch die Schilderung von Wilhelms Begeisterung, sein eigenes Auftreten, be-
reits in der "Sendung” durchaus nicht unproblematisch als Inkarnation
vorbildlichen Kunstverstindnisses angelegt, sondern der Erzihler berichtet aus
ironischer Uberlegenheit von Wilhelms ebenso rithrenden wie hilflosen Ver-
suchen. Schlegel hat recht, wenn er am 1. Buch erkennt, daB sich "alles um
Schauspiel, Darstellung, Kunst und Poesie drehe”.60 Was Reiz und Schwie-
rigkeit dieser Abschnitte ausmacht, ist der behutsam angedeutete Kontrast
zwischen Wilhelms selbstgefilligem Riickblick auf seine kindischen Versuche
als Schauspieler und Theaterdirektor und seiner durch Eingriffe des Erzihlers
ins BewuBtsein gehobenen Blindheit gegeniiber seiner derzeitigen Situation,
in der er es so herrlich weit gebracht zu haben glaubt:

Es ist eine schone Empfindung, liecbe Mariane, versetzte Wilhelm, wenn wir uns
alter Zeiten und alter unschidlicher Irtiimer erinnem, besonders wenn es in einem
Augenblick geschicht, da wir eine Hohe gliicklich erreicht haben, von welcher
wir uns umsehen und den zuriickgelegten Weg iiberschauen konnen. (L 17)

Wilhelm spottet seiner selbst und weiB nicht wic, denn er nimmt fir sich den
AbschluB eines Erkenntnisprozesses in Anspruch, den er gerade erst begonnen
hat. - Nach Wilhelms Selbsteinschitzung steht in seinem Bericht das Interesse
an der illusioniren Macht des Theaters, die Freude an der Fiktion und der
"perspektivischen Magie" (L 61) im Mittelpunkt. Beim ersten Eindruck stérte
ihn zwar der naturalistisch nachgebildete Zwergenwuchs Davids (L 13), zumal
ihm die Puppen "noch belebt” (L 14), wenn auch nicht selbst zu sprechen
schienen (L 19). Bereits bei der nach langem Dringen durchgesetzten zweiten
Auffithrung wendet sich Wilhelms Interesse vom Inhalt zur

Wollust des Aufmerkens und Forschens [...}: Wie das zugehe, war jetzt mein
Anliegen. [...] warum das alles doch so hiibsch war, und es doch so aussah, als
wenn sie selbst redeten und sich bewegten, und wo die Lichter und die Leute sein
mochten, diese Ritsel beunruhigten mich um desto mehr, je mehr ich wilnschte,
zugleich unter den Bezauberten und Zauberem zu sein, zugleich meine Hande ver-
necktlg) im Spiel zu haben und als Zuschauer die Freude der Illusion zu genicBen. (L

So erstaunlich das Reflexionsniveau dieser Uberlegungen wirkt und Wilhelm
schon als Kind Einblick in die Gesctze der dramatischen Fiktion gewonnen zu
haben scheint, so wird diesem Staunen zugleich der Boden entzogen, als Wil-

60 Siche oben S. 30.
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helm in seiner Selbstgefilligkeit des behaglich genieBenden Riickblicks gar
nicht zwischen Realitéit und Fiktion zu unterscheiden weiB; seine dichterische
Phantasie und seine Liebe haben ihn blind gemacht fiir Marianes wirkliche
Verhiltnisse - "auf den Fligeln der Einbildungskraft hatte sich Wilhelms Be-
gierde zu dem reizenden Midchen erhoben” (L 15), kommentiert ironisch der
Erzihler. Wilhelms Liebe zum Theater macht schlieBlich seine Liebe selbst
noch zum Theater. Daher ist es nicht wahr, daB Wilhelm mit der Erkenntnis
des "als wenn" tiefes Verstindnis fiir das Theater beweist, denn dem wider-
spricht seine augenblickliche Blindheit gegeniiber der Diskrepanz von Schein
und Sein in Marianes Verhiltnissen ebenso wie sein in der Theaterpraxis zu-
tage tretender Dilettantismus. Nachdem er die Komddie von "David und Goli-
ath" entdeckt und auswendig gelemnt hat, wird er in seinen Gedanken "selbst
zum David und Goliath”, er setzt sich meist "an den Platz der Haupthelden" (L
22). Als er schlieBlich durch den erfahrenen Lieutenant in das Geheimnis der
"kleinen Welt" eingeweiht ist (L 23) und bei einer Kindergesellschaft das
Puppenspiel selbst bedienen darf, 148t er im "Feuer der Aktion" seinen
Jonathan fallen und muB mit der Hand hinuntergreifen, um ihn zu holen, “ein
Zufall, der die Illusion sehr unterbrach” (L 23). Der zum Zeitpunkt seiner Er-
z#hlung zweiundzwanzigjihrige Wilhelm stellt sich selbst, den zehnjihrigen
Knaben, als Dilettanten hin, dessen Begeisterung fiir das Theater "das Passive
an die Stelle des Activen"61 setzt:

Erfahrung an Kindern. Sie werden durch alles in dic Augen fallende Thitige ge-
reizt. Soldaten, Schauspieler, Seiltinzer. Sie nehmen sich ein unerreichbares Ziel
vor, das sie durch geiibte und verstindige Alte haben erreichen sehen. Thre Mittel
werden Zweck. Kinderzweck.62

Ganz entsprechend diesen erst spiter aufgezeichneten Skizzen zum Dilettan-
tismus in der Schauspielkunst wagt sich Wilhelm an immer gréB8ere, uner-
reichbare Vorhaben, an die Deutsche Schaubiihne, an Opern und Tragddien, vor
allem an "die fiinften Akte, wo es an ein Totstechen ging" (L 24),
groBangelegte Pline erschdpfen sich lange vor ihrer Ausfithrung in der Erfin-
dung:

Ich dberlie8 mich meiner Phantasie, probierte und bereitete ewig, baute tausend
Luftschlésser, und spiirte nicht, daB ich den Grund des kleinen Gebdudes zerston
haue. (L 26)

Ihren Héhepunkt erreichen die Nachwirkungen des Puppenspiels mit dem un-
gliucklichen Versuch, Tassos "Befreites Jerusalem” auf die Bilhne zu bringen.
Wie Don Quijote ist Wilhelm mit Begeisterung dem Lesen von Ritterromanen
verfallen und verliert dariiber den Blick fiir die Realitiit, um ein zweites Mal die
peinliche Erfahrung einer ungewollten Illusionsunterbrechung zu machen:

61 wa 147.319.
62 WA 1.47.323.
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In der Hitze der Erfindung, da ich ganz von meinem Gegenstande durchdrungen
war, hatte ich vergessen, daB doch jeder wissen miisse, was und wo er es zu sagen
habe; und in der Lebhaftigkeit der Ausfilhrung war es den ibrigen auch nicht bei-
gefallen: sic glaubten, sie wiirden sich leicht als Helden darstellen, leicht so
handeln und reden konnen, wie die Personen, in deren Welt ich sie versetzt hatte.
Sie standen alle erstaunt, fragien sich cinander, was zuerst kommen sollte? und
ich, der ich mich als Tancred vome an gedacht hatte, fing, allein auftretend, ei-
nige Verse aus dem Heldengedichte herzusagen an. Weil aber die Stelle gar zu
bald ins Erzihlende iberging, und ich in meiner eignen Rede endlich als dritte
Person vorkam, auch der Gottfried, von dem die Rede war, nicht herauskommen
wollte, so muBte ich unter groBem Gelichter meiner Zuschauer eben wieder ab-
ziehen: ein Unfall, der mich tief in der Seele krinkte. (L 30)

Wilhelm hat sich dadurch nicht von seinen Plinen abschrecken lassen, sehr
bald steht er wieder mit seinen Kameraden oben auf der Bithne:

Bei der vélligen Unkenntnis unserer Krifte untemahmen wir alles, bemerkten
kein qui pro quo, und waren iiberzeugt, jeder miisse uns dafiir nehmen, wofiir wir
uns gaben. (L 32)

Es wire ein Irrtum, die Tatsache, daB Wilhelm diese kindischen Versuche zu
objektivieren vermag, indem er sie erzihlt, als Zeichen fur seine Uberwindung
des Schauspielerdilettantismus zu lesen. Wilhelm ist nach wie vor ein bei-
spielhafter Dilettant - das zeigt sich vor allem in seinem Verhalten gegeniiber
den Biihnenfiguren Shakespeares, mit denen er sich zuweilen fast identifiziert.
Der echte Schauspieler schliipft in die fremde Rolle hinein und verleugnet da-
bei seine eigene Individualitit: Seine Kunst besteht darin, die Distanz zur
Rolle fiir deren uiberzeugende Darbietung auszunutzen. Der Dilettant dagegen
sieht keinen Abstand, sondern setzt sich mit der Rolle als identisch; daher
streitet Jarno auch Wilhelm das Talent zum Theater ab (L 504), denn er ist
iberzeugt, "daB wer sich nur selbst spielen kann, kein Schauspieler ist" (L
591). Diese Identifizierung ist primir ein psychologisches Problem und keine
Voraussetzung fiir kiinstlerische Gestaltung. Genau darin besteht die Bedeutung
von Moritz' "Anton Reiser” filr Goethes Umarbeitung des "Ur-Meister".

Zwar tritt durch Wilhelms Reflexionen auf den fiktionalen Charakter, die "als
wenn"-Struktur des Theaters, erstmals in den "Lehrjahren” jene Selbstdarstel-
lung der Poesie in Erscheinung (denn die Fiktion des Dramas ist auch dieje-
nige des Romans), die die Poetologie dieses Romans ausmacht. Andererseits
jedoch gelingt es Wilhelm weder als Knabe, sein theoretisches Verstiéindnis fiir
das Theater in die Praxis umzusetzen, noch auch als Mann, da er sich iiber die
wahren Verhiltnisse Marianes tduscht und eben die fiir die Fiktion konstituti-
ven Ebenen der Realitit und Idealitdt, von Wahrheit und Dichtung, die er an-
geblich auseinanderhalten kann, vermengt:

Doch es ist kein Gedicht, es ist Wahrheit und Leben, was ich in deinen Armen
finde; 1aB uns das siBe Gliick mit BewuBtsein genieBen! (L 35)
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"Wilhelm Meisters Lehrjahre” ist ein scheiternder Kiinstlerroman: Wilhelm hat
nicht das Zeug zum produktiven Kiinstler, er befreit sich erst zu sich selbst,
indem er der mehr durch Begeisterung als Talent genihrten Theaterleidenschaft
entsagt. Wilhelm méchte den Weg zur Kunst einschlagen (ein Nationaltheater
griinden), verfehlt aber schon den richtigen Ausgangspunkt. Er ist damit, wie
Mignon nach ihm, auch eine poetologische Gestalt, die fiir den ganzen Roman
in gewisser Weise "reprisentativ” ist. Allerdings macht ihn nicht nur sein
voreiliges Identifizieren mit den Helden von David bis Hamlet untauglich zum
Reprisentanten der den Roman tragenden Poesiekonzeption (Wilhelm repri-
sentiert vielmehr dessen poetischen Erzahlinhalt). Wihrend nimlich die durch
den Roman sich realisierende Poesiekonzeption selbst die inhaltliche Ent-
wicklung von der Kunst zur Okonomie, die oben skizziert wurde, in sich auf-
zunehmen vermag, indem sie als selbstreflexive Poesie darauf reagiert und
diese Entwicklung darstellt, definiert sich Wilhelms Dichtertum aus der unver-
s6hnlichen Opposition von Kunst und Okonomie. Diese Antinomie kommt
am klarsten zum Ausdruck in seinem dichterischen Projekt, dem "Jingling am
Scheideweg"”, in dem er sich fiir die Muse der tragischen Dichtkunst gegen die
Personifikation des Handels entscheidet (L 33f. und 39). Wilhelm baut hier
eine ebenso unversshnliche Trennung zwischen der Kunst und der Okonomie
auf wie spiter Mignon auf ihre Weise ihre lyrische Sclbstaussprache sowohl
der theatralischen Verstellung als dem Turmrationalismus entgegenstellt. We-
der Wilhelms noch Mignons Poesie erweist sich als lebensfihig, beide wei-
chen der zunehmend Skonomisch, d.h. unkiinstlerisch bestimmten Zeitsitua-
tion aus und halten ihr nicht stand. Nur dic den Romaninhalt, eben die Ver-
dringung der Kunst durch die Okonomie, formulierende Kunst der ironisch-
symbolischen Selbstreflexivitit kann dieser Entwicklung produktiv entspre-
chen.63

Die durch die Puppenspiel-Erzihlung aufgeworfene Perspektive, jene "Wollust
des Aufmerkens und Forschens” (L 19), bleibt fiir den gesamten Theaterkom-
plex der "Lehrjahre" verbindlich. Schon der erste Satz des Romans: "Das
Schauspiel dauerte sehr lange” (L 9) verkniipft die Ebenen von Realitit und
Fiktion so gekonnt, daB dem Leser suggeriert wird, aus der dem Romananfang
unmitielbar vorausgehenden fiktiven Ebene eines Schauspiels in die Realitit
des Romans einzutreten. Die vermeintliche Realitit des Romans behauptet
sich dadurch, daB sie eine fiktive Ebene, eben das Theater, als fiktiv von sich
unterscheidet und sich dadurch selbst den Anschein der Realitdt gibt. So wird

63 DaB Wilhelm Meister sich selbst am Scheideweg zwischen Poesie und Gewerbe ste-
hend phantasiert und damit das Vorbild Herakles' zitiert, wird bemerkenswert, wenn man
eine Aufzeichnung Goethes, einige Jahre nach den "Lehrjahren” niedergeschrieben,
heranzieht. AnléiBlich der Gemildebeschreibungen Polygnots, wovon Herakles cinen pro-
minenten Teil beansprucht, exzerpierte sich Goethe den Satz: "Die Alten behaupten ohne-
dieB, daB Poesie von diesem Helden ausgegangen sei. 'Denn die Dichtkunst beschiftigte
sich vorher nur mit Géuerspriichen, und entstund erst mit Hercules, Alkmenens Sohn™
(WA 149, 1.66): Im nachhinein stellt Wilhelms Altemative also einen archaischen und
iiberholten Standpunkt der Poesie dar, der der modcmen Zeit nicht mehr geniigen kann.
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der Roman zum artistischen Spiel mit der betonten Fiktivitit des Theaters, der
angeblichen Realitiit des Romans und dessen eigener, tatsichlicher Fiktivitit,
gemessen an einer nur auBerhalb des Romans zu messenden Wirklichkeit.
Vomehmlich durch dieses Spiel mit den Fiktionsebenen konstituiert sich in
den "Lehr-" wie in den "Wanderjahren" der sclbstreflexive Charakter der Dich-
tung, so etwa in der Melina-Episode ("Lehrjahre” 1.13f.), die eine Spiegelung
von Wilhelms Verhiltnis zu Mariane ist:

Was nur in Romanen und Komédien vorzugchen pflegt, sah er hier in einer unan-
genehmen Gerichtsstube vor seinen Augen: den Streit wechselseitiger GroBmut,
die Stiirke der Liebe im Unglick. (L 55)

Solche Siitze betonen, entgegen ihrer vordergriindig rhetorischen Absicht,
bewuBt den Fiktivititscharakter des Erzidhlten. Innerhalb des Erzihlten ist das
Theater der geeignetste Ort, mit der ausgiebigen Eroérterung der "perspekti-
vischen Magie" (L 61) desselben zugleich auf die fiktive Verfassung des Er-
z#hlten und des Erzihlens aufmerksam zu machen.

Goethe kehrt zu der mit der Puppenspielgeschichte angelegten Spannung zwi-
schen Zuschauer und Schauspieler immer wieder zuriick, nachdem er verschie-
dene Formen des Theaters, "Anfinge aller Schauspielkunst” (L 94f.), vorge-
fihrt hat, etwa in der Hochdorfer Arbeiterkomédie (L 93 - 95), in der Panto-
mime zwischen Bergmann und Bauer (L 101), den Vorfithrungen der Gaukler (L
103f., 112f.), der abendlichen Vorlesung eines deutschtiimelnden Ritterstiicks
(L 113f.) oder dem Schauspiel des Barons (L 163). Die Zitierung dieser litera-
rischen Formen, zu denen dann der "Hamlet" als prominentestes Beispiel
z#hlt, versammelt ein ganzes Kaleidoskop literarischer Méglichkeiten, die zur
Reflexion auf das Medium des Romans selbst anhalten. Das Spiel im Spiel
dient der Selbstreflexion des Mediums, in dem dieses Spiel méglich ist.

Das wird besonders deutlich an der Wasserfahrt-Episode, die Philine im Kapitel
119 vorschligt; bei dieser Gelegenheit wollen die Teilnehmer eine Komddie
extemporieren: "Man sollte fingieren, als ob sie eine Gesellschaft weltfremder
Menschen seien, die so eben auf einem Markischiffe zusammen komme” (L
126). Interessant ist besonders Wilhelms Kommentar:

Fiirtrefflich! sagte Wilhelm, denn in einer Gesellschaft, in der man sich nicht
verstellt, in welcher jedes nur seinem Sinne folgt, kann Anmut und Zufriedenheit
nicht lange wohnen, und wo man sich immer verstellt, dahin kommen sie gar
nicht. Es ist also nicht iibel getan, wir geben uns die Verstellung gleich von
A;;’;ng zu, und sind nachher unter der Maske so aufrichtig, als wir wollen. (L
125€.)

Wilhelms AuBerung iiber das Spiel der Verstellung gilt - auf der poetischen
Ebene des Erzihlten - fiir das Theaterspiel bei der Wasserfahrt und - auf der
poetologischen Ebene - fiir den Roman selbst. Nur diejenige Verstellung, die
man sich von Anfang an zugibt, d.h. die als Spielregel bewuBte Setzung ist,
garantiert Aufrichtigkeit und Wahrheit, nicht aber die Abstinenz von jeglicher
Verstellung, die diese zur nicht mehr erkennbaren Selbstverstindlichkeit
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macht. Die als Fiktion bewuBte Verstellung ist der Ort der Wahrheit: Wenn der
Leser den Roman zur Hand nimmt, 1é8t er sich mit dem Autor auf die Abrede
ein, daB dem Buch die Verstellung vorgegeben wird. Die Wahrheit, die die Li-
teratur vermittelt, wird nicht auf dem direkten Weg ausgesprochen, sondern auf
dem Umweg des Scheins und der T#uschung. Der "blinde Passagier” der Was-
serfahrt, jener vermeintliche Landgeistliche, der der Turmgesellschaft ange-
hort, lobt diesen Umweg der Wahrheit tiber die extemporierte Komddie:

Es ist die beste Art die Menschen aus sich heraus und durch einen Umweg wieder
in sich hinein zu fithren. (L 127)

Die von Anfang zugegebene Verstellung macht die Fiktion zur Spielregel und
ermdglicht so eine spezifische Kunstwahrheit. Diese in den Roman eingelas-
sene Kunstmaxime ist geradezu das Fundament von Goethes theoretischen
Schriften zur Literatur. Wie sich Goethe in Italien als Mensch und Dichter
selbst fand, so auch als Theoretiker der Kunst - in einem freilich Goetheschen
Sinn. Der 1788 geschriebene Aufsatz "Frauenrollen auf dem italienischen
Theater durch Minner gespielt” bezeichnet den Beginn intensiver Erdrterungen
von Grundfragen der Literatur. Der Besuch der Rémischen Komédie, der trotz
groBer Vorbehalte ein "noch unbekanntes Vergniigen"64 bereitete, wurde fiir
die nachitalienische Zeit zu einem Urerlebnis, da

bei einer solchen Vorstellung der Begriff der Nachahmung, der Gedanke an Kunst
immer lebhaft blieb, und durch das geschickie Spiel nur eine Art von selbst-
bewuBter Illusion hervorgebracht wurde.65

Mit dem Stichwort der selbstbewuften Illusion ist das Zentrum von Goethes
Dichtkunst der nachitalienischen Zeit (die gleichsam eine Zeit nach Mignon
ist) erreicht, denn die lange Reihe von theatralischen Episoden im "Wilhelm
Meister”, vom Puppenspiel tiber die genannten Stationen und das allegorische
Festspiel fur den Prinzen, die Gespriche tiber Racine und Comeille bis hin
zum Shakespeare-Erlebnis, die "Hamlet"-Deutung und Auffthrung dient eben
auch dem Zweck, den Gedanken an Kunst, d.h. an die Fiktivitiit lebhaft zu er-
halten. "SelbstbewuBte Illusion” ist geradczu die Strukwrformel for die
selbstreflexive Dichtung der "Wilhelm Meister"-Romane, wirft aber auch ein
erhellendes Licht auf andere theoretische AuBerungen Goethes. Wenn im Ge-
sprich zwischen dem Anwalt des Kinstlers und dem Zuschauer iiber "Wahrheit
und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke” die Kunst von der Naturwirklichkeit
abgesetzt wird und die Aufgabe der Kunst so bestimmt wird, daB

64 WA 147.272.

65 WA 1.47.272. Vgl. auch Walter Hinck, Goethe - Mann des Theaters, Gouingen 1982,
S. 25ff.
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alle theatralischen Darstellungen keinesweges wahr scheinen, daB sie vielmehr
nur einen Schein des Wahren haben66,

dann besteht dieser Schein des Wahren in der Betonung des Scheincharakters
als einer Durchsichtigmachung des Illusioniren und Fiktiven.

Das Theater, das dem Publikum vor dem Vorhang ilber den poetischen Umweg
der hinter dem Vorhang abrollenden Fiktion die dichterische Wahrheit vermit-
telt, ist in der geschichtsphilosophischen Situation der Kunst, die der "Wil-
helm Meister” beschreibt, der genuine Ort, um in der Kunst des Romans den
Gedanken an die Kunst lebhaft zu erhalten und so Dichtung selbstreflexiv aus
sich heraus zu bestimmen. Diese Funktion des Theaters war in der "Thea-
tralischen Sendung” noch nicht erkennbar: erst in der verinderten Fassung des
Romans wird das Theater zum poetologischen Medium der Reflexion. Wihrend
es in der "Sendung” in erster Linie ein "Heilort” (W 550) und Ausweg fiir
Wilhelm aus der biirgerlichen Enge war, wird es in den "Lehrjahren” sehr viel
intellektueller bestimmt und Teil einer poetologischen Konzeption, die
zunehmend in Opposition steht zu der naiv unreflektierten Liedkunst Mi-
gnons, die ja nun auch versucht, Wilhelm vom Theater abzubringen. Ihre Bitte
an Wilhelm: "Lieber Vater! bleib auch du von den Brettern!" (L 184) fehlt an
der entsprechenden Stelle in der "Sendung” (W 784). Nur in den "Lehrjahren”
kann Wilhelm von den Schauspielern auch die BewuBtheit der Rollenillusion
fordern:

Der Schauspieler [...] soll von dem Stiicke und von den Ursachen seines Lobes
und Tadels Rechenschaft geben konnen: und wie will er das, wenn er nicht in den
Sinn seines Autors, wenn er nicht in die Absichten desselben einzudringen ver-
steht? (L 231)

Von einer anderen Position aus wird dem Leser aber noch einmal die Differenz
von Wahrheit und Dichtung ins BewuBtsein gehoben, wenn es zu ironisch
kommentierten Verwechslungen von Kunst und Leben kommt: So spielt der
sogenannte Polterer seine Biihnenrolle im "gemeinen Leben” fort (L 119), und
der Pedant, der sich "gewisse kriechende, licherliche, furchtsame Biicklinge
angewohnt” (L 160) hat, genieBt deswegen die besondere Sympathie des Gra-
fen. Die Figur des Grafen stellt Ulberhaupt eine poetologische Lektion dar:
Seine simtlichen Auftritte in diesem Roman, sein ganzes Wesen bestehen in
fortgesetzten Verwechslungen von Realitit und Fiktion. Der nicht mehr als
mittelmiBige Pedanten-Schauspieler wird vom Grafen fiir ein auBerordentliches
Talent gehalten: "Ich wette”, sagt der Graf bei der Vorstellung von Melinas
Truppe iiber den Pedanten, "dieser Mensch kann spielen was er will” (L 160), -
mit welchem Kommentar der Graf scine eklatante Unbedarftheit in Sachen
Theater unmiBverstindlich unter Beweis stellt. Wihrend der gute Schauspieler,
wie etwa Serlo, fiir jede neue Rolle seine eigene Individualitit zuriickstellen
kann, um sie auBerhalb der Bithne zu erfiillen, 148t sich der dilettantische

66 WA 147.258.
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Schauspieler der Pedantenrolle seine reale Identitét aus dem fiktiven Rollen-
spiel vorgeben; er ibernimmt das, was er nur vortiuschen wollte, in die Wirk-
lichkeit. - Dieselbe, nun allerdings schmerzliche Verwechslung des Grafen
trifft den Harfner, wenn Philine berichtet:

Der Graf glaubt, daB es zur Illusion sehr viel beitrage, wenn der Schauspieler auch
im gemeinen Leben seine Rolle fortspielt, und seinen Charakter souteniert; des-
wegen war er dem Pedanten so giinstig, und er fand, es sei recht gescheit, da8 der
Harfner seinen falschen Bart nicht allein abends auf dem Theater, sondemn auch
bestindig bei Tage trage, und freute sich iber das natiirliche Aussehen der
Maskerade. (L 222)

Tragisch wird diese Eigenschaft in ihrer Auswirkung dann, wenn der Graf in
seiner Blindheit zum Opfer der leichtfertigen Unterhaltungen der Baronesse
wird, die Wilhelm tberredet, als Graf verkleidet die Liebkosungen der Griifin zu
erwidern. Der Graf kommt jedoch {iberraschend frither zuriick und sieht den ver-
kleideten Wilhelm als seinen Doppelgiinger im eigenen Kabinett sitzen; auch
hier hilt er die Maskerade fiir Wirklichkeit und sieht nicht jemanden, sondern
sich in dem Doppelgiinger, legt sich diese Erfahrung als Ankiindigung des To-
des aus, so daB er still und in sich gekehrt wird, um schlieBlich bei den
Hermhutern den Grafen Zinzendorf ersetzen zu wollen (L 567).

Der Graf wird somit ungliickliche Symbolfigur der Uneinsichtigkeit in die Ge-
setze der Fiktion. Diese lebt nicht vom wahr Scheinen, sondern vom
bewuBten Schein des Wahren. Der Graf hingegen, als reinster Vertreter des di-
lettantischen Kunsturteils, bestimmt eigensinnig "wunderbare Kombinationen
und Fabeln als wahr" (L 642).

Aurelie stellt einen Parallelismus im Gegensatz zum Grafen dar, da bei ihr das-
selbe Phinomen, die Identifizierung von Dichtung und Wahrheit, sich nicht
als Dilettantismus, sondern als hochste Kiinstlerschaft niederschligt. Aurelies
Lebensschicksal, vom geliebten Lothario verlassen worden zu sein, pridesti-
niert sie fitr die Rollen Ophelias und Orsinas. Hier kann sie ihr eigenes Leid
kiinstlerisch gestalten, sie bringt die von ihr virtuos dargestellte Dichtung mit
der schmerzlich am eigenen Leib erfahrenen Wirklichkeit zur Deckung - aller-
dings um den Preis ihres Lebens. Bei jener unwiederholbaren Darstellung der
Orsina konnte Aurelie "alle Schleusen ihres individuellen Kummers” 6ffnen,
was ihr Serlo vorhilt (L 380). Aurelies Durchdringen von Kunst und Leben
fihrt ihren Tod herbei - sie erkiltet sich, empdrt von den Vorwilirfen ihres
Bruders, an jenem Abend absichtlich und zieht sich ein tédliches Fieber zu.
Serlo bekommt als einziger unter allen Figuren der "Lehrjahre” das Pridikat
des "vollkommnen Schauspielers” (L 293) zugesprochen, denn er durchschaut
die Gesetze des Theaters mit iberragender Schirfe:

Aber mit Lebhaftigkeit zu umfassen, was sich der Autor beim Stiick gedacht hat,
was man von seiner Individualitit hingeben misse, um ciner Rolle genug zu tun,
wie man durch eigene Uberzeugung, man sei cin ganz anderer Mensch, den Zu-
schauer gleichfalls zur Uberzeugung hinreiBe, wie man, durch cine innere Wahr-
heit der Darstellungskraft, diese Bretter in Tempel diese Pappen in Wilder ver-
wandelt, ist wenigen gegeben. Diese innere Stirke des Geistes, wodurch ganz al-
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lein der Zuschauer getiauscht wird, diese erlogene Wahrheit, die ganz allein Wir-
kung hervorbringt, wodurch ganz allein die Illusion erzielt wird, wer hat davon
cinen Begriff? (L 332)

Serlo unterliegt damit zwar keinerlei Verwechslung von Kunst und Leben, von
Fiktion und Wirklichkeit, fithrt aber doch durch die Perfektion seiner schau-
spielerischen Technik deren Grundvoraussetzung, die selbstbewuBte Illusion,
ad absurdum, indem er nimlich jegliche Illusion so gekonnt aufzubauen, jede
Rolle zu beherrschen weiB, dariiber aber das BewuBtsein seiner selbst, nimlich
eine Person zu sein, die eine Rolle spielt, verliert. Serlo 16st die hochste An-
forderung an den Schauspieler, "natiirlich zu spielen und doch immer verstellt
zu sein” (L 292) ein, aber gleichzeitig ist er nur noch Rolle und nicht mehr er
selbst: Erfindungskraft hat er keine (L 290), sein Enthusiasmus ist nur an-
scheinend (L 291) und "bei der innerlichen Kilte seines Gemiites liebte er ei-
gentlich niemand” (L 292). Weder die dilettantischen Liebhaber wie Wilhelm
und der Graf, noch auch die groBen Schauspieler wie Aurelie und Serlo errei-
chen die Ausgewogenheit der zwischen SelbstbewuBtsein und Illusion stehen-
den Fiktion. DaB keine Figur des Romaninhalts jenes Ziel selbstbewuBter
Illusion erreicht, 148t vermuten, daB es weniger poetisch dargestellt als in der
poetologischen Darstellung ‘selbst zu finden ist.

Bestimmt sich die Funktion des Theaters nicht rein inhaltlich als Bildungs-
station Wilhelms, sondern als poetologisches Reflexionsmedium der Fiktion,
dann stellt sich auch die Grenze zwischen 5. und 6. Buch nicht als unversshn-
ter Bruch von Kunst und rationalem Ethos dar (wie Novalis es sah): Das Thea-
ter verschwindet wohl aus dem Erzihlinhalt, wird aber auf der poetologischen
Ebene gewissermaBen nur “aufgehoben” in jenem dreifachen Sinn des negare,
conservare und elevare. Das Theater wird aufgehoben in die ihrer selbst
bewuBte Erzihlfiktion, die in den ersten filnf Biichern inhaltlich vom Thea-
termotiv begleitet wurde, danach aber es vertreten muB. Nach dem 5. Buch
wird das Theater auf eine zweifache Weise ersetzt: Inhaltlich durch den ethi-
schen Bereich des Turms, darstellerisch durch eine eher reflexiv angelegte Er-
zdhlfiktion.

2. Mignons Verweigerung

Seit dem ersten und prominentesten Leser der "Lehrjahre”, seit Schillers Brie-
fen an Goethe vom Juli 1796, hat sich das Interesse meist mit besonderer
Sympathie auf die Gestalten Mignons und des Harfners versammelt. Unmittel-
bar einleuchtend ist dabei, daB beide in einem ausgezeichneten, originiiren
Verhiltnis zur Poesie stehen und sich dadurch von allen anderen Romanfiguren
abheben, besonders von den rational orientierten Vertretern des Turms. Somit
lag es auch nahe, den Tod dieser anscheinend romantischen Figuren sentimen-
talisch zu bedauern oder gar dem Autor kritisch zur Last zu legen. Nicht selten
ist die germanistische Forschung kaum iiber diese bereits in der "Wilhelm
Meister™-Kritik des Novalis erreichte Position hinausgekommen. Einigkeit
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herrscht in der Forschung tiber den durch und durch poetischen Charakter Mi-
gnons.67 - Die beim ersten Blick vielleicht naheliegende Kennzeichnung Mi-
gnons als romantische Gestalt mag wohl ein Grund dafiir sein, daB fast durch-
weg der Frage ausgewichen wurde, welche Bedeutung filr die Poesiekonzeption
der "Lehrjahre” Mignon als Reprisentantin einer offensichtlich untergehenden
Poesie haben konnte.68 Wenn Mignon eine Geniusgestalt der Dichtung ist,
muB geklirt werden, welche Poesiekonzeption sie vertritt, und auch, aus wel-
cher poetologischen Situation heraus Goethe sie in diesem Roman untergehen
lassen muBte. Dabei erweist sich die Bestimmung Mignons als romantische
Gestalt als verhiingnisvoll, wenn dadurch tibersehen wird, daB sie gleichsam
eine abgelegte Schlangenhaut Goetheschen Dichtungsverstindnisses bezeich-
net69 und nicht einfach den dem vermeintlichen Klassiker entgegengesetzten
romantischen Pol.

Es reicht nicht aus, Mignon als poetische Gestalt zu begreifen, sie muB als
durch und durch poetologische Figur gelesen werden: Thr Untergang, ihre Le-
bensunfihigkeit in der Welt des Romans, ist kein sentimentalischer Roman-
kniff der Sympathielenkung, sondern eine poetologische Aussage. Mignons
Tod, den man medizinisch70, psychologisch?1, psychoanalytisch72 und ge-
schichtsphilosophisch73 gedeutet hat, ist zugleich poetischer Ausdruck einer
Absage an ein nicht linger tragendes Poesiekonzept; gleichwohl ist Mignon
sehr viel mehr als eine transzendentalpoetische Allegorie, niéimlich ein ihrem
Symbolgehalt entsprechendes offenbares Geheimnis, wodurch sie sich der
Deutung immer auch wieder entzieht.

In allen ihren Beziigen im Roman fallt Mignons Unmittelbarkeit am ehesten
auf. Sie fiigt sich nicht der Konvention des fiir alle gleichen GruBes, sie hat
"fiir jeden eine besondere Art von Gru8" (L 117). Stets folgt sie ihrem eigenen
Gesetz und nimmt keine Ricksicht auf die ihr fremde Gesellschaft. An man-
chen Tagen kann sie ganz stumm bleiben (L 117). Ihre Unmittelbarkeit und

67 So deutet Wilhelm Emrich, Die Symbolik von Faust II, Frankfurt 31964, S. 152ff. und
S. 171ff. Mignon aus dem Zusammenhang der Goetheschen Geniusgestalien; noch Han-
nelore Schlaffer, Wilhelm Meister. Das Ende der Kunst und die Wiederkehr des Mythos,
2.2.0. (S. 47, Anm. 20), spricht von Mignon als der Inkamation der Poesie, nennt
Mignon und den Harfner "Repriisentanten einer untergehenden poetischen Welt in einer
prosaischen” (S. 40).

68 Auszunchmen sind davon Anna Hellersberg-Wendriner, Soziologischer Wandel im
Welibild Goethes: Versuch ciner neuen Analyse von Wilhelm Meisters Lehr- und Wan-
derjahren. In: PMLA 56 (1941), S. 447 - 465, und Kurt May, Weltbild und innere Form
der Klassik und Romantik im "Wilhelm Meister” und "Heinrich von Ofterdingen”. In:
ders., Form und Bedeutung, Stuttgart 21963, S. 161 - 177, bes. S. 162.

69 Zur "abgestreifien Schlangenhsut” vgl. Eckermann 1211827, S. 201. °

70 Gustav Cohen, Mignon. In: JbGG 7 (1920), S. 132 - 153.

71 Dorothea Flashar, Bedeutung, Entwicklung und literarische Nachwirkung von Goethes
Mignongestalt, Berlin 1929.

72 per Ohrgaard, Die Genesung des Narcissus, 2.2.0. (S. 58, Anm. 51).
73 fvar Sagmo, Bildungsroman und Geschichtsphilosophic, Bonn 1982.
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Fremdheit gegenilber allen gesellschaftlichen und kulturellen Vermittlungen
zeigt sich als ungebrochene Natiirlichkeit: So steht sie mit der Sonne auf und
schlift "auf der nackten Erde, und war durch nichts zu bewegen, ein Bette oder
einen Strohsack anzunehmen" (L 117). Desgleichen ist ihr Bewegungsdrang
ungehemmt, sie springt umher und geht nicht die Treppe hinauf oder hinunter.
Wohl am eindeutigsten hat Goethe diese unmittelbare Natiirlichkeit dadurch
zum Ausdruck gebracht, daB Mignon zunichst nicht schreiben und lesen kann
und sich im Verlauf des Romans quillend abmitht, es zu lemen (schlieBlich
lemnt sie Felix lesen, L 507), dabei aber auch ihrer Aufldsung entgegen geht. -
Mignon repriisentiert somit einen akulturellen Naturzustand der Unmittelbar-
keit, der aller gesellschaftlichen Vermittlung voraus liegt und sich daher in der
gesellschaftlichen Welt nicht mehr behaupten kann.74 Mignons Unmittelbar-
keit ZuBert sich in der Opposition von Geftihl und ratio: "Die Vernunft ist
grausam, versetzte sie, das Herz ist besser” (L 526). Damit stellt sie den ex-
tremen Gegensatz zur Vernunftidee des Turmes dar, weshalb sie fir Jarmno auch
nicht mehr als ein "albemes zwitterhaftes Geschopf” (L 207) ist. Dementspre-
chend singen ihre Lieder auch vom Gefithl einer schmerzlichen Entbehrung und
Sehnsucht, Erfilllung in der Gegenwart ist ihr versagt. Hannelore Schlaffers
Bemerkung itber Mignon: "Thre Bedeutung fiir den Roman ist ihre Fremdheit in
ihm"75, trifft fur die "Lehrjahre”, aber noch nicht fir die "Theatralische Sen-
dung” zu, so daB Mignons in den "Lehrjahren" gesteigerte Isolation und
Fremdheit ein Indiz ist fir die sich von der Kunst - inhaltlich gesehen - ent-
femende Tendenz des Romans. In der “Theatralischen Sendung” ist neben Mi-
gnon und dem Harfner noch Wilhelm selbst ein Kiinstler, der Dramen schreibt,
und Mignon verweigert sich noch nicht mit der spiteren Entschiedenheit jeg-
licher Rezitation oder jeglichem Rollenspiel: Die Verse "HeiB mich nicht re-
den, heiB mich schweigen”, die in den "Lehrjahren” aus dem Vorrat Mignons
stammen (L. 383), werden in der "Sendung” noch als Zitat aus Wilhelms Werk
“Die konigliche Einsiedlerin” (W 686) von Mignon rezitiert. Erst in der spi-
teren Fassung ist Mignon also auch gegeniiber dem blo8 aufnehmenden, selber
nun nicht mehr schdpferischen Wilhelm isoliert, und ebenfalls erst hier ver-
sucht sie, Wilhelm sogar von der Bithne abzuhalten (L 184). Verbunden blei-
ben Wilhelm, Mignon und der Harfner aber noch iiber das Motiv des Zugvo-
gels, das zugleich Symbol ihres ursprilnglichen Dichtungsverstindnisses ist (L

74 "Mignon ist reines Naturwesen im Sinne ciner auBerkulturellen, fremden, ungeformt
gesellschaftsabwesenden oder -feindlichen Seinsschicht”, so Wilhelm Emrich, Die Sym-
bolik von Faust II, a.2.0. (S. 71, Anm. 67), S. 154. - Versclbstindigt man innerhalb der
Opposition von Natur und Kuhor das Gegensatzpaar Korper und Schrift, so wird Mignon
zum Beispicl ciner auf der Insistenz des Korpers beruhenden Asthetik, die sich dem
"Heilungscharakter der Schrift angesichts des t3dlichen Schmerzes der Trennung” verwei-
gert und damit quersieht zur abendlindischen Uberlieferung der Transfiguration, unweiger-
lich dadurch aber auch zum "Erléschen des Subjekts” fithren muB: dies ist die These im
Aufsatz von Gerhard Neumann, "LaSt mich weinen...". Die Schrift der Trinen in Goethes
zesl-bnlidxem Divan. In: Oxford Gemnan Studies 15 (1985) S. 48 - 76, hier S. 66 und

75 Hannelore Schlaffer, Wilthelm Meister, 2.2.0. (S. 47, Anm. 20), S. 40.
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89, 137, 139, 567). Erst am Ende schert Wilhelm auch aus diesem Zusammen-
hang aus und sieht "die Welt nicht mehr wie ein Zugvogel an" (L 539).76
Mignon ist der Genius einer Naturpoesie der Unmittelbarkeit, der lyrischen
Selbstaussprache: Jegliche Ironie oder abstindige Gelassenheit, das, was Goe-
the das "Historische"77 und Objektive an der Lyrik nannte, geht ihr ab.
Mignons Lieder sind der direkte Spiegel ihrer sehnsiichtigen Innerlichkeit. Ih-
rer Theaterabneigung kommt daher poetologische Schlisselbedeutung zu. Den
Grundsatz des Theaterspiels hat Goethe auf die Formel gebracht:

der Schauspieler miisse seine Personlichkeit verliugnen und dergestalt umbilden
lemen, daB es von ihm abhange, in gewissen Rollen seine Individualitit un-
kenntlich zu machen.78

Theaterspiel als Rollenspiel und Verstellung, als zeitweilige Verleugnung der
Individualitit, ist Mignon unmdglich, da sie nie zu jener "selbstbewuBten II-
lusion"79 gelangen kann, die Goethe auf dem R&mischen Theater als Urgesetz
des Dramas erkannte und schlieBlich so formulierte:

Schauspicler gewinnen die Herzen und geben dic ihrigen nicht hin; sie hinterge-
hen aber mit Anmuth.80

Entsprechend der Opposition von Herz und Vernunft verkérpert Mignon den
unmittelbaren Selbstausdruck der Lyrik gegenilber der Fiktion des Dramas.
Goethe selbst hat diese Unterscheidung zwischen den fiktiven und nichtfikti-
ven Gattungen getroffen, wenn er ausfihrt:

daB nidmlich das Geschift der lyrischen Poesic von dem der epischen und dramati-
schen véllig verschieden sei. Denn diese machen sich zur Pflicht, entweder er-
zihlend oder darstellend den Verlauf einer gewissen bedeutenden Handlung dem
Horer und Schauer vorzufiihren, so daB er wenig oder gar nicht dabei mitzuwirken,
sondem sich nur lebhaft sufnehmend zu verhalten habe. Der lyrische Dichter da-
gegen soll irgend einen Gegenstand, cinen Zustand oder auch einen Hergang ir-
gend cines bedeutenden Ereignisses dergestalt vortragen, daB der Hérer vollkom-
menen Antheil daran nehme und, verstrickt durch einen solchen Vortrag, sich wie
in cinem Netze gefangen unmitielbar theilnchmend fiihle.81

Mignons Ablehnung der Verstellungskunst geht so weit, daB sie sich die
Theaterschminke gewaltsam abwiischt, bis sie auch die durch Reiben hervor-

76 Vgl. Erlinterungen und Dokumente zu J.W. Goethe, Wilhelm Meisters Lehrjahre, hg.
von Ehrhard Bahr, Stutigant 1982, S. 40.

77 WA 142, 1.173. (Teilnahme Goethes an Manzoni)

78 WA 140.74. (Weimarisches Hoftheater)

79 WA L47.272.

80 MuR 1407.

81 WA 142, 1.175. Vgl. das oben S. 61, Anm. 58 zitierie Buch von K. Hamburger.
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gebrachte Rote filr Schminke hilt: Sie will Natur und ganz sie selbst sein.82
Sie versucht mit aller Macht, auch Wilhelm von der Bilhne abzuhalten: "Lieber
Vater! bleib auch du von den Brettern” (L 184), und will nicht, daB er sich
von Serlo engagieren 1Bt (L 315), weshalb sie ihm auf seine Reise den omi-
nésen Schleier mitgibt, der Wilhelm rit, vom Theater zu fliechen (L 382).
Wenn sie am Ende als Engel auftritt, so nimmt sie damit ihre kinftige "Rolle”
vorweg, die sie nicht mehr in diesem Leben zu iibernehmen vermag (L 553).
Mignon, der Genius einer Poesie voll natiirlicher Unmittelbarkeit, kann sich
selbst in vier Bereichen zum Ausdruck bringen: Am auffallendsten in ihren
Liedern, die unter ihrem Namen als Rollenlyrik in Goethes Gedichtsammlung
eingingen; in ihnen ist Mignon ganz sie selbst. Das ist sie auBerdem nur
noch in der bloBen Kérperlichkeit, im Eiertanz: "wie in diesem Tanz sich ihr
Charakter vorziiglich entwickelte” L 123)83, drittens in der Musik (im Zither-
spiel), und schlieBlich im Vortrag von Gedichten, von auswendig gelernten
Oden und Liedern (L 304). Dies ist um so erstaunlicher, als sie die Sprache als
soziales Kommunikationsinstrument zuweilen véllig verweigert (L 117), oder,
wenn sie spricht, nur "ein gebrochenes mit Franzdsisch und Italienisch
durchflochtenes Deutsch sprach” (ebd.). Mignons akulturelle Unmittelbarkeit
der lyrischen Selbstaussprache, des Kérpers (im Tanz), der Musik und der lyri-
schen Poesie reprisentiert eine gewissermaBen archaische Form der Poesie,
eine nicht auf die Vermittlung der Schrift angewiesene Naturpoesie der Miind-
lichkeit (sie lernt ja erst spit schreiben und lesen): von Mignons Naturpoesie
sprachen deswegen Kémer, Novalis und Schlegel.84

Die vier Bereiche, in denen sich Mignon unmittelbar ausdriicken kann, verdie-
nen in ijhrer Konstellation genauere Beachtung, wenn Goethe im Dilettantis-
musschema gerade diese vier wieder zusammenfaBt:

Wo das Subjektive fiir sich allein schon viel bedeutet, muB der Dilettant sich dem
Kiinstler nihem, z.B.Tanz, Musik, schone Sprache, lyrische Poesie.85

Natiirlich ist Mignon keine dilettantische Kitinstlerin, denn ihre Lieder sind
hochste Kunst der lyrischen Dichtung: Dieser Bereich ist aber fiir Goethe die
Domine des Subjektiven, weil nicht Fiktiven. Charakteristischerweise hat er

82 Daher ist auch die Deutung Mignons als einer Marionette nicht stichhaltig: Hellmut
Ammerlahn,Wilhelm Meisters Mignon - ein offenbares Riitsel. Name, Gestalt, Symbol,
Wesen und Werden. In: DVjs 42 (1968), S. 89 - 116.

3 Wenn der Eiertanz abliuft "wie ein aufgezogenes Riderwerk” (L 123), spricht das ge-
gen die von Ammerlahn vorgebrachte These von Mignon als Marionette. Mignons Tanz
lauft ohne. Reflexion und ohne erkeanbaren Mechanismus ab, die Marionette aber wird
bewuBt mit Uberlegung gefiihrt und ist insofem sehr viel weniger ritselhaft als Mignon.
Vgl H. Ammerlahn, Puppe-Tinzer-Dimon-Genius-Engel: Naturkind, Poesiekind und
ls(:nstwerdung bei Goethe. In: GQ 54 (1981), S. 19 - 32.

Zitiert bei Gille (Hg.), Goethes "Wilhelm Meister”, a.a.0. (S. 47, Anm. 19), S. 11
und 60. Ferner Schlegel, KA 11, 146,
85 WA 147318
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epische und dramatische Poesie der objektiven Sphire zugewiesen und damit,
freilich nicht im thematischen Ruckgriff auf Mignon, einen Schliissel fiir ihr
Verstindnis geliefert. So ergibt sich von selbst, daB Mignon eine Kunst der
unverstellten Direktheit, der subjektiven Unmittelbarkeit verkorpert, der all
jene Momente fehlen: Ironie, Reflexion und Distanz, die fur das Drama erfor-
derlich sind und die die "Lehrjahre” kennzeichnen, so daB Mignons notwendi-
ger Untergang innerhalb des Romans seine Bedeutung erst erhilt, wenn er auf
das poetologische Programm der "Lehrjahre” positiv bezogen wird. Mignons
Tod ist dann Goethes Absage an die Poetik der unmittelbaren Natiirlichkeit,
die er nun aber nicht erst in seinen "romantischen" Zeitgenossen erkannt hat,
sondern die eine abgestreifte, und darum so geliebte Schlangenhaut Goethes
selbst ist. Seine AuBerung gegeniiber dem Kanzler von Miiller86, er habe die
"Lehrjahre” Mignons wegen geschrieben - einc AuBerung, die fiir sich in An-
spruch zu nehmen kein Interpret Mignons unterlassen hat -, 148t sich auch so
verstehen, daB Goethe sich im Ringen mit dem "Wilhelm Meister"-Stoff von
der in Mignon dargestellten genialischen Poesiekonzeption befreien wollte
und muBte. Insofern ist Mignon Zentrum, als ihr Untergang den Durchbruch zu
der - dann von Friedrich Schlegel gepriesenen - Kunst der BewuBtheit und iro-
nisch-distanzierten Reflexion bedeutete.

Diese These, Mignons Naturpoesie greife Ideen des Sturm und Drang auf, be-
darf einer eingehenden Begriindung. An dieser Stelle ist nun Mignons Vorge-
schichte, der Geschwisterinzest und ihr Hermaphroditismus zu ersrtern. - Mi-
gnons lyrische Poesie bezeichnet im Vergleich zur "selbstbewuBten Illusion”
der Fiktion einen archaischen, natilrlichen Zustand der Subjektivitit.87 In die-
sem Sinne wird Mignon mit dem Eiertanz ein Symbol - das des Eis - zugeord-
net, das das noch unentwickelte Leben vor der Individuation und Geschlechter-
trennung vergegenwirtigt. Poetologische und naturwissenschaftlich-anthropo-
logische Vorstellungen Goethes durchdringen sich hier vor dem Hintergrund
eines fiir die Goethezeit insgesamt verbindlichen Modells: es ist das des dop-
pelt bestimmten Siindenfalls der Erkenntnis als einer philosophischen Selbst-
bewuBtwerdung auf der einen und des biblischen Erkennens zwischen Mann
und Frau als BewuBtwerdung der Sexualitiit auf der anderen Seite. Mignons
Doppelgeschlechtlichkeit erweist sich als ein Bild fiir den Naturzustand vor
dem Stiindenfall der Erkenntnis, der aber, wie Odo Marquard zeigen konntess,
im 18. Jahrhundert umgedeutet und zum Akt menschlicher Selbstwerdung posi-
tiviert wurde. Gerade philosophisches und sexuelles Erkennen machen den
Menschen erst aus, indem er aus dem Naturzustand unbewuBter Unschuld in den

86 29, Mai 1814, Gespriche 3/1, S. 901.

87 Vgl. dazu Paul Neuburger, Die Verseinlage in der Prosadichtung der Romantik, Leipzig
1924, S. 99. - Eine cher traditionelle Auslegung der im folgenden entwickelten Zusam-
menhinge bringt Achim Aumhammer, Androgynie. Studien zu einem Motiv in der eu-
ropidischen Literatur, K6ln und Wien 1986, S. 179 - 182.

88 0do Marquard, Felix culpa? - Bemerkungen zu einem Applikationsmodell von Genesis
3. In: Text und Applikation (Poetik und Hermeneutik IX), hg. von M. Fuhrmann, H.R.
JauB und W. Pannenberg, Miinchen 1981, S. 53 - 71.
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des Erkennens und der Sexualitdt hintibertritt. Sexualitdt wird damit zum An-
gelpunkt menschlicher Selbsterkenntnis, was Goethe in einem naturwissen-
schaftlichen Zusammenhang bestitigt:

Wir nennen lebendig, was vor unseren Sinnen die Kraft dussen, seines gleichen
hervorzubringen.89

Die Sexualitiit erst stattet ein Wesen mit Leben aus und macht es damit
“vollendet".90 - Menschliche Sexualitit ist nun an die Trennung von Mann
und Frau gebunden, so daB das vor der Pubertitskrise des Stindenfalls lebende
Kind noch nicht vollendet, noch nicht "lebendig"” ist, als es noch nicht er-
kennt und noch nicht seinesgleichen hervorbringt:

... und wenn er das Ideal aus der Erfahrung abzuleiten denkt und sagt: das Kind
idealisirt micht, so mag man antworten: das Kind zeugt nicht: denn zum Gewahr-
werden des Ideellen gehdnt auch eine Pubertiit.91

Analog dem kindlichen Naturzustand ist das Noch-nicht-Auseinandertreten der
Geschlechter in Mignons Mannweiblichkeit. Wihrend den voriibergehend als
Amazonen auftretenden Figuren Marianes (L 9), Natalies (L 242) und Thereses
(L 473) eine Erfiillung ihrer Liebe und damit die Uberwindung der Mannweib-
lichkeit gegdnnt ist, bleibt sie Mignon versagt.

Nach Goethes Kunstverstindnis ist Dichtung in einem ausgezeichneten Sinne
ein "Liebewerk”, ein Erkenntnisakt mit sowohl philosophischen als eroti-
schen Implikationen.92 Wenn Dichtung ein Liebewerk ist, dann ist sie erst
nach dem das BewuBtsein und die Geschlechterdifferenz konstituierenden Siin-
denfall méglich. Auch daher sind Dichtung und Kunst von der Natur zu tren-
nen, denn die Natur liegt vor der BewuBtseinsgrenze des Siindenfalls. Der an-
drogyne Charakter Mignons ist der letzte Augenblick, bevor sich ménnliches
und weibliches Geschlecht in der Pubertit differenzieren. Diesen Augenblick
hat Goethe als der héchsten Schénheit fihig verstanden und in Mignon Ge-
stalt werden lassen, wie es denn auch in "Diderot’s Versuch tiber die Mahlerei”
heiBt:

Der Augenblick der Pubertit ist fiir beide Geschlechter der Augenblick, in wel-
chem die Gestalt der hochsten Schonheit fihig ist; aber man darf wohl sagen: es
ist nur ein Augenblick! Die Begattung und Fortpflanzung kostet dem Schmetter-

89 WA IL7.8. (Vorarbeiten zur Morphologic)

90 Ein Notizheft Goethes von 1788, hg. von Liseloue Blnmenlhal Weimar 1965, S.
XVHI/30.

91 WA 141, 2.160 (Za "Stiedenroth, Psychologic zur Erklirung der Seelenerscheinun-
en”)

52 Dies zeigt das Buch von Gerhard Neumann, Ideenparadiese, a.a.0. (S. 20, Anm. 56).
Vgl. dazu Goethes "Vemniichinis”, V. 38, WA 1.3.83, und die Briefe WA IV.2.94,
1\1.4.32;3l 1vV.4.233, 1V.6.17, 1V.6.170, 1V.17.182, 1V.26.237, 1V.31.137, IV.34.259,
1v.43.73.



77

linge das Leben, dem Menschen die Schénheit, und hier liegt einer der groBien
Vortheile der Kunst, daB sic dasjenige dichterisch bilden darf, was der Natur un-
moglich ist, wirklich darzustellen. So wie die Kunst Centauren erschafft, so kann
sie uns auch jungfriuliche Miitter vorliigen, ja es ist ihre Pflicht.93

Mignons Androgynie ist jener "Wahnsinn des MiBverhiltnisses"94, der dem
einmaligen schépferischen Augenblick Lebensdauer verleihen will. Auf der
poetologischen Ebene ist Mignons Androgynie Ausdruck dessen, daB diese
Poesie nicht lebensfihig und kein Liebewerk ist, da die Zweigeschlechtlich-
keit dem Menschen keine Fortpflanzung erlaubt und daher unfruchtbar bleibt
("Wir nennen lebendig, was vor unseren Sinnen die Kraft #uBert, seines glei-
chen hervorzubringen™). Die Naturpoesie der Unmittelbarkeit hilt sich vor der
Schwelle von BewuBisein (daher Mignons Theaterabneigung: ihr bloBer
Selbstausdruck ohne Objektivierung in der "selbstbewuften Illusion”) und Ge-
schlechterdifferenz (daher ihr Wunsch, in Knabenkleidern zu gehen; die
"Theatralische Sendung” variierte ja noch fiir Mignon den Gebrauch von weib-
lichen und minnlichen Personalpronomina). Die von Goethe vertretene und in
den "Lehrjahren” beispielhaft vorgefithrte Poesic ist aber eine der BewuBtheit
nach dem Stindenfall. Mignons Naturpoesie ist dagegen genauso lebensunfihig
in der zunehmend dkonomischen Welt des Romans wie ein androgynes Wesen
die Krise der Pubertit nicht tiberlebt.

Naturpoesie wollte in bestimmtem Sinne auch die Dichtung des Sturm und
Drang sein: Unmittelbarkeit des Ich, Betonung der Originalitdt, Ablehnung
jeder Vermittlung und Konvention, Absage an die vermittelnde Schrift (Karl
Moors Ekel am tintenklecksenden S#kulum) und die Berufung auf Herz, Natur
und Gefilhl gegenliber der grausam trennenden Vernunft, - ein ganzer Kanon
von Entsprechungen zwischen Mignon und der Sturm und Drang-Poetik 148t
sich aufstellen. Das den Sturm und Drang kennzeichnende Pathos der Natur als
Verweigerung kulturell-gesellschaftlicher Konvention vertritt in den “Lehr-
jahren" aber kein anderer als Mignons Vater, der Harfner Augustin, nachdem
ihm seine Briider die Verwerflichkeit des Geschwisterinzestes vorgehalten
haben:

Nichts schien ihm heilig als das Verhiltnis zu Sperata, nichts schien ihm wiirdig
als der Name Vater und Gattin. Diese allein, rief er aus, sind der Natur gemi8, al-
les andere sind Grillen und Meinungen. Gab es nicht edle Volker, die eine Heirat
mit der Schwester billigien? Nennt eure Gotter nicht, rief er aus, ihr braucht die
Namen nie, als wenn ihr uns betdren, und von dem Wege der Natur abfihren, und
die edelsten Triebe durch schiindlichen Zwang zu Verbrechen entstellen woll. [...]
Fragt nicht den Widerhall eurer Kreuzginge, nicht euer vermodertes Pergament,
nicht eure verschriinkien Grillen und Verordnungen, fragt die Natur und euer Herz,
sie wird euch lehren, vor was ihr zu schandern habt, sie wird euch mit dem
strengsten Finger zeigen, woriiber sie ewig und unwiderruflich ihren Fluch aus-
spricht. Seht die Lilien an: entspringt nicht Gatte und Gattin auf einem Stengel?

93 WA 1.45.268.
94 wa 121.332.
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Verbindet beide nicht die Blume, die beide gebar, und ist die Lilie nicht das Bild
der Unschuld, und ihre geschwisteriche Vereinigung nicht fruchtbar? Wenn die
Natur verabscheut, so spricht sic es laut aus; das Geschopf, das nicht sein soll,
kann nicht werden; das Geschopf, das falsch lebt, wird frith zerstort. Unfrucht-
barkeit, kiimmerliches Dasein, friihzeitiges Zerfallen, das sind ihre Fliche, die
Kennzeichen ihrer Strenge. (L 624f.)

Augustin sieht sich durch die Natur bestitigt, spricht aber dem Geschopf, das
falsch lebt und die androgyne, unfruchtbare Frucht des Inzests ist, selbst die
Lebensfihigkeit ab. Es wird Mignon sein, die nach einem kiimmerlichen Da-
sein frithzeitig zerfillt. Die poetologische Lebensunfdhigkeit von Mignons
Naturpoesie wird so ins Bild der biologischen Unfruchtbarkeit und Todesbe-
stimmzheit gefafit.95

Der Harfner stellt mit seinen Liedern einen anderen Aspekt der Naturpoesie des
Sturm und Drang dar: Nicht unmittelbarer, d.h. die Objektivitit und Gegen-
standlichkeit aussparender Selbstausdruck wie bei Mignon, sondern ebenso
objektferne Selbstbespiegelung des hohlen leeren Ichs (L 469). Die fehlende
Distanz zu sich selbst (die allein den Akt der SelbstbewuBStwerdung ermég-
licht: "Man weiss erst daB man ist wenn man sich in andern wieder findet"96)
und die damit eingehandelte Weltlosigkeit findet im Inzestmotiv ihre bildliche
Entsprechung.97

Soll sich das hier Behauptete bewahrheiten, so wire zu erwarten, daB jenes
Mignon-Lied, das Goethe erst fiir die "Lehrjahre” dichtete: "So laSt mich
scheinen, bis ich werde", sein verindertes Verhiltis zu der in Mignon ver-
korperten Sturm und Drang-Poetik zum Ausdruck bringen miiSte. In der Tat ist
dieses Lied besonders auffallend, nicht nur darin, daB Mignon es auf Natalies
Schreibtisch sitzend singt.98 Vielmehr singt Mignon von ihrem erwarteten

95 "Doppelgeschlechtlichkeit im Sinne der bewuBt mit erotischen und geistigen Verir-
rungen spiclenden Romantik, aber auch im Sinne einer klassisch hochsten Ausgewogen-
heit der Polaritit kennt Goethe vor allem in seinen konkreten dichterischen Figuren
nicht. Selbst die naturwissenschafilichen Erscheinungen von 'Hermaphroditischem' und
"Doppelhermaphroditischem’ bei Magnet und Turmalin, chromatischen und sonoren Wir-
kungen, haben fiir Goethe nichts klassisch Ausgewogenes, sonderm immer etwas 'Er-

schreckendes'. [...] Seine 'hermaphroditischen' Gestalten sind Frihformen des Geistes,
radikal und unbedingt ins Ideelle spiclende 'Geister, so Homunkulus, Euphorion, der
Kmb; Lenker oder Mignon™: W. Emrich, Die Symbolik von Faust II, 2.a.0. (S. 71, Anm.
67), S. 174.

96 WA 1V.2.234. Goethe an Auguste Grifin zu Stolberg, 13.IL1775.

97 Vgl. Giuliano Baioni, Mirchen - Wilhelm Meisters Lehrjahre - Hermann und Doro-

thea. Zur Gesellschaftsidee der deutschen Klassik, in: GJb 92 (1975), S. 73 - 127, hier S.
88, wo es heiBit, daB "Goethe das Schicksal des Harfners als echte Mythisierung der na-
turhaften Genialitit des Swrm und Drang ansieht”. Goethe spricht vom Sturm und Drang
als der "Epoche der forcierten Talente. Diese muBte nothwendig aus der Tendenz nach un-
mitielbarer Natur entstchen"” (WA 1.28.374).

98 Vgl. Gerhard Neumann, Schreibschrein und Strafapparat. Erwigungen zur Topographie
des Schreibens. In: Bild und Gedanke, Festschrift G. Baumann, hg. von G. Schnitzler und
G. Neumann, Miinchen 1980, S. 385 - 401.
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Tod als dem Zeitpunkt, an dem sie "wird". Erst im Tode (V.4) kommt ihre
Existenz zu sich selbst - denn "das Geschépf, das nicht sein soll, kann nicht
werden"”, hatte ihr Vater in tragischer Ironie prophezeit.99 Im Leben zu
"werden", d.h. ein Ich zu werden, gelingt ihr aufgrund der Geschlechtsindiffe-
renz nicht. Der Augenblick, der fitr das Individuum die Stiftung seiner Identitit
durch Sexualitit bedeutet, erftillt sich fir Mignon im Tod. Das Scheitern der
Entwicklung eines SelbstbewuBtseins, das den Stindenfall voraussetzen wiirde,
ist gekntipft an die miSlingende Identitdtsbestimmung durch Sexualitit.

Diese ganzen Zusammenhiinge hat Goethe wohl dezent im Symbol der Lilie
zusammengefaBt, das in der Tradition der Verkiindigung an Maria Ausdruck der
Jungfriulichkeit und Reinheit ist. In dieser Tradition steht der Abschnitt "Der
Lilienstengel” aus der Josephs-Novelle der "Wanderjahre" (W 30). Kurz vor
ihrem Tod tritt Mignon im Engelskostiim mit einer Lilie auf (L 553), anschei-
nend als einem Zeichen der engelhaften Unschuld, doch deutet Goethe den
Symbolgehalt um: Wenn Mignons Vater Augustin sich vor seinen Brildern ge-
gentiber dem Vorwurf des Geschwisterinzests verteidigt, beruft er sich empha-
tisch auf das Zeugnis der Natur und der Lilien (s.0.). Im Kreis Mignons und des
Harfners steht die Lilie damit in erster Linie fiir den angeblich von der Natur
"erlaubten” Geschwisterinzest, dessen nicht lebensfihige Frucht ein herm-
aphroditisches Wesen ist (da Leben ja an Sexualitit gebunden ist). Die Lilie
wird Zeichen des Nichtauseinandertretens der Geschlechter im doppelten Sinne:
einmal im Sinn des Geschwisterinzests, dann im Sinn des Hermaphroditismus.
In beiden Fillen repriisentiert die Lilie einen Zustand vor der Sexualitit - dies
Ubrigens in Ubereinstimmung mit dem traditionellenVerstiindnis der Lilie als
Unschuldssymbol.

In dem Zeitraum zwischen der "Theatralischen Sendung” und den "Lehrjahren”,
der auch eine Neukonzeption der Mignonfigur und eine Verschiérfung ihrer
Problematik erbrachte, wandte sich Goethe mit erhShter Aufmerksamkeit dem
Zusammenhang von Pflanzenmetamorphose und Sexualitit zu.100 In einem
1788 auf der Rickreise von Italien gefithrten Notizheft, das auch Gedanken
zum "Wilhelm Meister” verzeichnet, entwickelt Goethe nicht nur das Fort-
schreiten von der Doppelgeschlechtlichkeit zur sexuellen Differenzierung,
sondern stellt auch einen Bezug zur Erkennbarkeit her:

Jemehr die Zeugungskraft bey einem Wesen subordinint ist desto schwerer ist
seine Existenz zu versichen

Wo die Zeugungskraft und die Existenz cinander gleich sind desto erklirbarer ist
das Wesen. [...]

Sobald ein Geschdpf vollendet ist entwickeln sich in ihm seines gleichen. [...]
Man kan den rechten Begriff von den zwey Geschlechtemn nicht faBen wenn man
sich solche nicht an Einem Individuo vorstellt.

99 Vgl Emil Suiger, Goethe, Bd. 2, Zirich 1964, S. 171.

100 7,r Pflanzensexualitit selbst vgl. WA 11.6.253 und 306, WA IIL4.318 und 327, WA
IV.33.90f. und 127.
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Dieser Satz scheint allzuparadox zu seyn, da unsre Begriffe sich vom Menschen
oder von den ausgebildeten Thieren anfangen und wir eben dadurch am besten die
beyden Geschlechter unterscheiden daB wir sie an zwey Individuis wahmehmen.

Den Gedanken, die zwei Geschlechter an einem Individuum vorzustellen, setzt
Goethe fort:

Hierzu geben uns die Pflanzen die beste Gelegenheit. Haben wir den Begriff recht
gefaBt; so kdnnen wir alsdenn durch den Ubergang wie sie dic Nawr trennt sie
noch erst auf cinem Stamme hervorbringt, dann sie auf zwey Stimme vertheilt /
schon weiter kommen!101

Die Ausnahmeerscheinung der Pflanze wird somit Instrument fiir die Erkenntnis
der Regel. - Diese morphologischen Beobachtungen haben ihre Bedeutung fiir
die Umkonzeption der Mignonfigur. Das urspriingliche Entwicklungsstadium
der Doppelgeschlechtlichkeit wird in die Androgynie Mignons projiziert, um
sie damit von allen anderen geschlechtlich bestimmten Gestalten des Romans
abzusetzen und sie zugleich zur Reprisentantin einer Uiberholten Entwick-
lungsstufe werden zu lassen. - Auch in anderen Bereichen seiner naturwissen-
schaftlichen Studien hat Goethe den hermaphroditischen Zustand
("menschlich” gesprochen: des Kindes) vor der Geschlechterdifferenzierung
(von Mann und Frau) angeordnet:

Wenn ich den Magnet und Turmalin Hermaphroditen nennen méchte, so wiirden
die elektrischen Wirkungen schon getrennte Geschlechter haben.102

Mignons Schicksal und ihre poetologische Bedeutung faBt das Symbol der Li-
lie zusammen: Durch Geschwisterinzest verursachter, nicht lebensfdhiger
Hermaphroditismus einerseits, kiinstlerische Vollendung und Schénheit ande-
rerseits. Die somit exotisch anmutende Lilienbliite von Mignons Liedern ist
ein - genetisch - iberziichteter Fremdkorper, der in den "Lehrjahren” und ihrem
nordisch niichternen, rauhen Klima nicht gedeihen kann, wohl aber als Kata-
lysator poetologischer Erkenntniszusammenhinge wirken kann, wenn Goethe
mittels der "rlickschreitenden Metamorphose” die "regelmiBige”, “fort-
schreitende” besser erkennen kann:

Die unregelmapBige Metamorphose konnten wir auch die riickschreitende nennen.
Denn wie in jenem Fall die Natur vorwirts zu dem groBen Zwecke hineilt, tritt sie
hier um cine oder cinige Swfen riickwirts. Wie sie dort mit unwiderstehlichem
Trieb und kriftiger Anstrengung die Blumen bildet, und zu den Werken der Licbe
ristet, so erschlafft sie hier gleichsam, und 1iB8t unentschlossen ihr Geschépf in
einem unentschiedenen, weichen, unsem Augen oft gefilligen, aber innerlich un-
kriiftigen und unwirksamen Zustande. Durch die Erfahrungen, welche wir an dieser
Metamorphose zu machen die Gelegenheit haben, werden wir dasjenige enthiillen

101 Ein Notizheft Goethes, 2.0.0. (S. 76, Anm. 90), S. IX - XXIL
102 WA 1111.171. (Physikalische Wirkungen)
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konnen, was uns die regelmiBige verheimlicht, deutlich sehen, was wir dort nur
schlieBen diirfen [...}103

Eine anschauliche Bestidtigung dieser Interpretation des Liliensymbols 148t
sich aus Goethes Aufsatz "Charon. Neugriechisch” ableiten, der bildliche Um-
setzungen dieses modernen Gedichtes vergleicht und wertet. In der von Goethe
gerithmten Tuschfederzeichnung von J.Th. Leybold glaubt der Betrachter fol-
gendes zu erkennen: :

Auf dem vordersten Wolkensaume, mit den andemn im Voriibereilen, biickt sich
cin knabenhaftes Midchen, um von den unten im Vordergrunde reichlich spros-
senden Lilien eine zu pfliicken.104

Die Kennzeichnung des Midchens, nicht: der Frau, als knabenhaft, die Beto-
nung des Hermaphroditischen, scheint allerdings weniger aus der Zeichnung
des Midchens selbst als vielmehr aus Goethes Deutung der Lilie als einer
"hermaphroditischen Pflanze” hervorzugehen.105

Die Bedeutung Mignons fiir die "Lehrjahre” stellt einen Parallelismus im Ge-
gensatz zur "Tasso"-Problematik dar, mit der Goethe zwischen dem Abbruch
der "Theatralischen Sendung” und der Umgestaltung zu den "Lehrjahren” ge-
rungen hat. Das "Tasso"-Drama endet nicht wie Mignon mit dem Erléschen
des Subjekts, wohl aber mit dem Scheitern des Kinstlers an der Gesellschaft,
welches Scheitern allerdings in Produktivitit umschligt. In den berithmten
SchluBpassagen formuliert Tasso die entscheidende Einsicht in die Einsamkeit
des Dichters und seine Distanz zur Gesellschaft. Kunst erhilt ihre Legitimation
nicht mehr aus dem héfischen Mizenatentum zugesprochen, sondern muB sich
selbst begriinden. Dabei hat Tasso jedoch gerade erfahren, daB der Kinstler
sich zwar aus der Gesellschaft zuriickziechen mu8, ohne sich aber solipsistisch
wie ein Seidenwurm in sich selbst einzuspinnen. Der Riickzug aus der
Gesellschaft muB ein BewuBtseinsakt werden. Es geht also nicht wie bei Mi-
gnon um die Abldsung episch-symbolischen Dichtens durch lyrische Be-
kenntniskunst106, sondern darum, da8 Kunst nur méglich ist, wenn sie auf die
ihr feindliche Gesellschaft reagiert (was Mignon nicht tut), indem sie sich aus
sich selbst heraus legitimiert und sich ihre Poetik weder von auBen vorgeben
148t noch aus der bloBen Selbstbespiegelung entwickelt.107

103 WA 11.6.27. (Die Metamorphose der Pflanzen)

104 wa 149, 1.372.

105 vg1. die Abbildung im Insel-Almanach 1982, Goethe zu Bildem, hg. von C. Michel
und L Kuhn, Frankfurt 1982, S. 255.

106 Dies ist die These im Aufsatz von L.Ryan, Die Tragddic des Dichters in Goethes
"Torquato Tasso”, in: JbDSG 9 (1965), S. 283ff.

107 Vgl. vor allem Gerhard Neumann, Konfiguration. Studien zu Goethes "Torquato
Tasso”, Minchen 196S. Christa Birger, Der biirgerliche Schriftsteller im héfischen Mi-
zenat. Literatursoziologische Bemerkungen zu Goethes "Tasso". In: K.O. Conrady (Hg.),
Deutsche Literatur zur Zeit der Klassik, Stutigart 1977, S. 141 - 153. Gerhard Kaiser, Der
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In bewundernswiirdiger Klarheit hat Gocthe diese auch sozialhistorische Um-
bruchsituation des Schriftstellers im 18. Jahrhundert zu Beginn des Zehnten
Buches von "Dichtung und Wahrheit" geschildert, wenn es heift:

Die deutschen Dichter, da sie nicht mehr als Gildeglieder fiir Einen Mann standen,
genossen in der biirgerlichen Welt nicht der mindesten Vortheile. Sie hatten
weder Halt, Stand noch Ansehen, als in so fern sonst ein VerhiltniB ihnen
giinstig war, und es kam daher bloB auf den Zufall an, ob das Talent zu Ehren oder
Schanden geboren sein sollte. [...] Nun sollie aber die Zeit kommen, wo das
Dichtergenie sich selbst gewahr wiirde, sich seine eignen Verhiltnisse selbst
schiife und den Grund zu einer unabhiingigen Wiirde zu legen verstiinde. Alles traf
in Klopstock zusammen, um eine solche Epoche zu begriinden.108

3. Hamlet, "Hamlet” und Shakespeare

Wilhelm Meisters dilettantisches Verhiltnis zum Theater und Puppenspiel auf
der einen Seite, Mignons Verweigerung gegeniiber der Fiktion auf der anderen
Seite markieren die zwei Pole poetologischer Prinzipien, die in den "Lehr-
jahren” zum Austrag kommen. Puppenspiel, Mignon und das Theater be-
zeichnen auch wesentliche Momente des Erzihlinhalts in den ersten drei Bi-
chem. Die Biicher 4 und 5 bringen den Hohepunkt von Wilhelms Theaterlauf-
bahn mit der ausgiebigen Besprechung und Auffithrung von Shakespeares
"Hamlet". Fiir eine Untersuchung der impliziten Poetik im "Wilhelm Meister”
ist die Thematisierung eines literarischen Kunstwerks in einem anderen
Kunstwerk aufschluBreich. Die “Hamlet"-Diskussion wurde von der Forschung
auch schon frith ernstgenommen und in ihrem paradigmatischen Charakter er-
kannt. Trotz zahlreicher Untersuchungen zu "Shakespeare und Goethe” ist es
aber nicht gelungen, die uniibersehbaren wie unabsehbaren Widerspriiche in
Goethes Shakespeare-Bild zu vereinheitlichen oder nachvollziehbar zu ma-
chen, beispielsweise in der Frage, ob Shakespeare unverkiirzt, gekiirzt oder gar
frei bearbeitet auf die Bithne zu bringen sei: Wilhelm Meister, dessen Position
innerhalb des Romankontextes zu bewerten und gegeniiber Goethes vermutli-
chem Urteil zu differenzieren ist, beantwortet die Frage bekanntlich fiir den
"Hamlet" im Sinne der spiteren Romantiker, die fiir eine ungekirzte Auffiih-
rung plidierten - allerdings ohne daB Wilhelm Meister sich daran hielte. In
dem Aufsatz "Shakespeare und kein Ende” erinnert Goethe zwar an frithere
Ausfithrungen tiber "Hamlet"109, mit denen nur die Passagen der "Lehrjahre”
gemeint sein kénnen, reiht aber nun, 1813/16, Shakespeare vornehmlich in
die Geschichte der Poesie, nicht des Theaters ein: Er deutet die Shakespeare-

Dichter und die Gesellschaft in Goethes "Torquato Tasso”, in: ders., Wanderer und Idylle.
Goethe und die Phinomenologie der Natur in der deutschen Dichtung von GeBner bis
Gottfried Keller, Gottingen 1977, S. 175 - 208. Dieter Borchmeyer, Héfische Gesell-
schaft und franzosische Revolution bei Goethe. Adliges und biirgerliches Wensystem im
Uneil der Weimarer Klassik, Kronberg/Ts. 1977, S. 55 - 129.

108 waA 1.27.295¢.

109 wa 141, 1.62.
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schen Dramen als Lesestiicke, die allenfalls in der Schréderschen Bearbeitung
auf die Bithne gebracht werden sollten, da eine originalgetreue Auffithrung sie
bald von den Bilthnen verschwinden lieBe. Dieser Standpunkt, von dem gesagt
werden muB, daB er nicht dem Shakespeare-Verstindnis der Romantiker eben-
biirtig ist, hat Goethe aber nicht gehindert, sich itber Tieck folgendermaBen
vernehmen zu lassen:

Wo ich ihn femer auch sehr geme antreffe, ist, wenn er als Eiferer fir die Ein-
heit, Untheilbarkeit, Unantastbarkeit Shakespeare's auftritt und ihn ohne Redac-
tion und Modification von Anfang bis zu Ende auf das Theater gebracht wissen
will.110

Hat die Forschungl11 hauptsichlich die Bedeutung der "Hamlet"-Diskussion fiir
Wilhelm Meisters persénliche Entwicklung herausgearbeitet - und dabei oft
eine Goethisigrung des Shakespeareschen Dramas konstatiertl12 -, so soll im
folgenden dieser Aspekt nur den Ausgangspunkt darstellen fiir die Analyse der

Einflisse aus Shakespeares Drama auf Goethes Roman. Es wird zu kléren sein,

ob nicht in gewissen Grenzen von einer Shakespearisierung der "Lehrjahre”

die Rede sein kann. Dazu muB allerdings Wilhelms "Hamlet"-Deutung in drei

Komplexe aufgeteilt werden, deren Anordnung nicht dem chronologischen Er-

zidhlinhalt folgt:

1. Inwiefern wird Wilhelm Hamlet als Figur, als Charakter, mit seiner
Deutung (nicht) gerecht? Identifiziert cr sich mit Hamlet?

2. Welche Wende vollzieht sich in Wilhelms "Hamlet"-Interpretation,
wenn er die Perspektive vom Helden auf den Plan des ganzen Dramas
verlagert?

3. Wie deutet Wilhelm Shakespeare als Autor?

Diese Dreistufigkeit von Figur, Drama und Autor bildet die Basis fur die Frage

nach der Auswirkung Shakespeares auf den Roman und seine Konzeption: Wie

bei Mignon und dem Theater wird auch bei Shakespeare die Relevanz eines in-
haltlichen Momentes fiir die Poetik des Romans zu verhandeln sein. - Die ei-
gentliche Schwierigkeit der Shakespeare-Problematik im "Wilhelm Meister”
liegt aber wohl darin, daB nicht stufenweise ein immer adiquateres Verstindnis
erst einer Figur, dann eines ganzen Dramas und schlieBlich des Autors insge-

110 wA 1.40.179. (Ludwig Tiecks Dramaturgische Blitter) - Widerspruch und Eigenart
von Goethes Shakespearebild stellen am besien dar: Ursula Wertheim, Philosophische
und dsthetische Aspekte in Prosastiicken Goethes iiber Shakespeare, in: GJb 26 (1964),
S. 54 - 76; Roy Pascal, Goethe und das Tragische. Die Wandlung von Goethes Shake-
speare-Bild, in: GIb 26 (1964), S. 38 - 53. Eine groBe Enttiuschung ist Kurt Ermanns
Buch: Goethes Shakespeare-Bild, Tiibingen 1983; vgl. dazu die Rezension in Arbitrium
1986, S. 175f.

111 Mark E. Bonds, Die Funktion des Hamlet-Motivs in "Wilhelm Meisters Lehrjahre”,
in: GIb 96 (1979), S. 101 - 110; David Robens, The indirections of desire. Hamlet in
Goethes "Wilhelm Meister”, Heidelberg 1980.

112 William Diamond, Wilhelm Meister's Interpretation of Hamlet, in: Modemn Philo-
logy 23 (1925), S. 89 - 101.
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samt vorgefithrt wird, sondern daB Goethe diese drei Aspekte widerspriichlich
in den Roman hineinverwebt und damit keine Entwicklung erkennbar werden
1dBt. So beweist Wilhelm gleich zu Beginn seiner Shakespeare-Lektiire er-
staunliche Einsicht in die Gesetzlichkeit dieser Dichtung, wihrend seine spi-
tere Analyse der Hamletfigur zwar von kaum zu Uberschiitzender Wirkung auf
die "Hamlet"-Rezeption des 19. Jahrhunderts war, aber nichtsdestotrotz eher
eine fragwiirdige Selbstbespiegelung Wilhelms als eine Interpretation Hamlets
ist.113

1. Wilhelm entwickelt seine berithmt gewordene Deutung der Hamletfigur erst,
nachdem er etliche Shakespearedramen studiert hat; im Kapitel IV.3 stellt er
seiner versprengten Theatertruppe den "Hamlet" vor, wobei er berichtet, daB
er, um in die Rolle des Helden hineinzukommen, zuerst dessen Selbstgespri-
che memoriert, sich in seine Schwermut hineinversetzt habe, um eine Person
mit ihm zu werden (L 232). Spiter stellt Wilhelm physiognomische Unstim-
migkeiten zwischen sich und Hamlet fest (L 328). Zunichst aber verstellt
diese Vertiefung in die Figur den Blick fir den Gesamtzusammenhang, das
Stiick selbst erscheint voller Widerspriiche, bis Wilhelm sich Hamlets Bil-
dungsgang vergegenwirtigt, den er aus den Andeutungen des Dramentextes
herauslesen will (ein fragwiirdiges Untemnehmen, wenn es streng philologisch
als "Hamlet"-Interpretation genommen und gemessen wird - wie sich aus jedem
Satz dieser Schilderung beweisen 148t): "Er war gelassen in seinem Wesen",
fithrt Wilhelm Meister tiber Hamlet aus, "in seinem Betragen einfach, weder im
MilBiggange behaglich, noch allzubegierig nach Beschiftigung” (L 233).
Diese spekulierende Charakterdeutung wird im Kreis Serlos fortgesetzt im Ka-
pitel IV.13, wo dann Hamlets Verhalten im Drama selbst analysiert wird. Der
tragische Konflikt wird auf die Formel gebracht: "eine gro8e Tat auf eine Seele
gelegt, die der Tat nicht gewachsen ist”, und Hamlet zusammenfassend so dar-
gestellt:

Ein schones, reines, edles, hochst moralisches Wesen, ohne die sinnliche Stirke,
dic den Helden macht, geht unter einer Last zugrunde, die es weder tragen noch
abwerfen kann (L 263).

Wilhelm Meister unterschligt Hamlets angenommenen Wahnsinn, seine grau-
same Behandlung Ophelias, seine Berechnung gegentiber dem Konig, seine
Schuld am Tod des Polonius sowie seine Unempfindlichkeit gegeniiber der
Hinrichtung von Rosenkrantz und Gildenstern.114 Wilhelm Meisters "Ham-

113 vgl. dazu die ausgezeichnete Studie von Walter Muschg: Deutschland ist Hamlet, in:
ders., Studien zur tragischen Literaturgeschichte, Bem und Miinchen 1965, S. 205 - 227.
114 walter Muschg, 2.2.0. ( Anm. 113), ist zuzustimmen, wenn er kritisiert, Wilhelm
Meister deute "den harten, zynischen, grausam-unberechenbaren Hamlet Shakespeares [...]
in cinen licbenswerten wertherischen Schwichling um” (S. 209), ein Urteil, mit dem er
nur bestitigt, was Friedrich Schlegel in seiner Kritik an A.W.Schlegels Auf-satz "Etwas
iber William Shakespeare bei Gelegenheit Wilhelm Meisters” 1796 Goethe vorwarf.
Hielt August Wilhelm die "Hamlet"-Deutung Wilhelm Meisters fiir zutreffend, so stellt
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let"-Auslegung verrdit am meisten ilber den Interpreten selbst, ohne schlecht-
weg als Goethes Meinung gelten zu kdnnen. Damit entspricht diese subjektive
Deutung Hamlets - die in "Dichtung und Wahrheit" als ein Kennzeichen der
Genieepoche geschildert wird - derjenigen Interpretation, die Hamlet der
Hekubastelle zukommen 1é8t.115 Wilhelm projiziert sich in Hamlet hinein, so
daB dieser seine groBte Bedeutung filr Wilhelm erhilt, wenn er sich aus dem
Bann der Identifikation 16sen kann, um er selbst zu werden.116

2. Schon das Scheitern von Wilhelms Versuch, dem Charakter Hamlets durch
Auswendiglemen der Monologe niher zu kommen, muBte ihn auf ein intensi-
ves Studium des ganzen Dramas zuriickfihren: "je weiter ich kam, desto
schwerer ward mir die Vorstellung des Ganzen [...]. Nun ging ich das Stiick in
einer ununterbrochenen Folge durch” (L 232). Wilhelm erfihrt nicht nur die
hermeneutische Wechselwirkung von Einzelnem und Ganzem, sondem sein
Eingestindnis macht unausdriicklich auf die ironisch relativierende Konzeption
des Stiickes aufmerksam, die mit demselben Recht fiir Wilhelm als Hauptfigur
des Romans gilt. Nicht die AuBerungen des Helden selbst, Hamlets Monologe
oder der von der Forschung bis zum VerdruB zitierte Brief Wilhelms an Wemer
(Kapitel V.3) sind maBgeblich fiir das Verstindnis des Werks, vielmehr muB
dessen Sinn aus dem Zusammenspiel aller denkbaren, erkennbaren Faktoren
erschlossen werden, unter denen die Position der Hauptfigur gleichwohl wich-
tig, aber nicht allein giltig ist. - Wilhelms Lernleistung, nicht die Figur
Hamlets, sondern das Drama selbst als maBgebliche Einheit aufzufassen, muB
demnach als Hinweis filr die Interpretation der "Lehrjahre” gelesen werden.117

Wilhelms Wendung von der Hamletfigur zum "Hamlet"-Drama (vgl. die Kapitel
IV.3 und IV.13ff.) ist eine Schliisselaussage des poetologischen Verstiindnis-
ses. Zwischen beiden Positionen, der Faszination durch den Helden und dem
Interesse am Drama als solchem, verliuft nimlich eine sehr strenge Unter-
scheidungslinie: Faszination durch eine Dramenfigur steht nur dem ge-
nieBenden Publikum vor dem Vorhang zu, Studium des Stiicks und seiner Kom-

sein Bruder heraus, daB Goethe "dic schreienden Hirten, diec emporenden Nacktheiten des
zu aufrichtigen Shakespeare” nicht ertragen konne, die etwa darin bestinden, da8 Hamlet
seine Geliebte "mit kalter Besonnenheit wahnsinnig foltem” wilrde (Schlegel, KA 1I,

14f.). Bei allem angebrachten Vorbehalt gegeniiber der "Hamlet"-Deutung F. Schlegels -
vgl. dazu Helmut Schanze, Shakespearekritik bei F. Schlegel, 2.2.0. (S. 11, Anm. 14), -
riickt er doch manches in das Licht, das die heutige Shakespeareforschung als das richiige
Licht bezeichnen und dhnlich wie Schlegel Goethe vorhalten wiirde. So etwa Dennis M.
Museller, Wieland's Hamlet Translation and Wilhelm Meister, In: ShTW 1969, S. 198 -
212

115 William Shakespeare, Hamlet, ed. by Harold Jenkins, London 1982, IL2.430fF.

116 yg1. dazu David Roberts, .2.0. (S. 83, Anm. 111), S. 92.

117 g4 geht nicht an, iiber der Konzentration auf Wilhelms vermeintlichen Bildungsgang
beispielsweise die restlichen Romanfiguren zu bloBen Projektionen von Wilhelms

Innenleben zu machen: "Mignon ..., Friedrich ..., the Harfner ...: examples of the

novel's technique of objectifying the hero'’s inner state and development by means of the
figures around him": so D. Roberts, 2.a.0. (S. 83, Anm. 111), S. 66
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position ist Aufgabe all jener, die gleichsam hinter dem Vorhang stehn (vgl.
L 231, zitiert oben S. 68). Goethe weist eindringlich auf die Bedeutung hin,
ob Zuschauer oder Kiinstler, Bezauberter oder Zauberer (die Wilhelm schon
beim Puppenspiel verbinden wollte) fiir die Beurteilung verantwortlich sind:

Es ist ein groBer Unterschied, ob der Verfasser eincs dramatischen Stiickes vom
Theater herunter oder auf das Theater hinauf schreibe. Im ersien Falle steht er hin-
ter den Coulissen, ist selbst nicht gerithrt noch getiuscht, kennt aber die Mittel,
Rithrung und Tiuschung hervorzubringen, und wird nach dem MaB seines Talents,
wo nicht etwas Vortreffliches, doch etwas Brauchbares leisten. Im andern Falle
hat er als Zuschauer gewisse Wirkungen erfahren, er fiihlt sich davon durchdrungen
und bewegt, mdchte geme seine passive Rolle mit einer activen vertauschen, und
indem er die schon vorhandenen Masken und Gesinnungen bei sich zu beleben
und in verinderten Reihen wieder aufzufiihren sucht, bringt er nur etwas Secun-
dires, nur den Schein eines Theaterstiicks hervor.118

Kein Wunder, daB Serlo, der vollendete Schauspieler, Wilhelm zur Reflexion
auf den Plan des ganzen Theaterstiicks veranlaBt; Wilhelm verlidBt daraufhin
den dilettantischen Standpunkt einer ausschlieBlichen Fixierung durch den Pro-
tagonisten zugunsten einer iiberlegeneren Einsicht in die bewuBt angelegte
Konzeption des Dramas, und ihm gehen die durchaus sich nicht wider-
sprechenden Ebenen der Absichtlichkeit auf: "der Held hat keinen Plan, aber
das Stiick ist planvoll” (L 273).

Die Tatsache und Struktur dieser Erkenntnis, der hermeneutische Weg vom
Einzelnen zum Ganzen, ist poetologisch wichtiger als das, was Wilhelm
schlieBlich fiir den Plan des Stiickes ausgibt: hier unterliegt er wiederum den
Zwiangen der Selbstprojektion, wenn etwa das gesamte "Hamlet"-Geschehen
einer Schicksalsthematik unterstellt wird, die in diesem Sinne viel eher die
"Lehrjahre” selbst charakterisiert, nachdem schon im 1. Buch das Gesprich
zwischen Wilhelm und dem ersten, unbekannten Turmvertreter Schicksal, Zu-
fall und Notwendigkeit zum Inhalt hatte. - Serlo relativiert Wilhelms Deutung
und zweifelt die Berechtigung an, den Dichter auf Kosten der Vorsehung zu er-
heben, d.h. "ihm Endzweck und Plane unterzuschieben, an die er nicht gedacht
hat” (L 273). - Was Wilhelm schlieBlich als Plan von Shakespeares Drama
herausarbeitet, den er zunichst organisch als "ein Stamm, Aste, Zweige, Blit-
ter, Knospen, Bliiten und Friichte” versteht (L 316), um dann doch zwischen
inneren und #uBeren Verhiltnissen zu differenzieren (die Serlos Unterscheidung
von Spreu und Weizen, gegen die sich Wilhelm erst gewehrt hatte, harmloser
aufgreifen), braucht hier in seiner Fragwiirdigkeit genausowenig ausdiskutiert
werden wie die ausfiihrliche Schilderung der Proben und der Auffithrung, da es
hier nur auf die Bedeutung der formalen Struktur der "Hamlet"-Erdrterung an-
kommt.

118 WA 1.40.324. (Leipzig, bei Sommer: Johann Friedrich, Churfiirst zu Sachsen, ein
Trauerspiel)
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3. Es ist erstaunlich, wie zutreffend Wilhelm zu Beginn seiner Lektiire, als er
"kaum einige Stiicke Shakespeares gelesen” hatte (L 205), einen Gesamtein-
druck formulieren kann:

Es scheint, als wenn er uns alle Ritsel offenbarte, ohne daB man doch sagen
kann: hier oder da ist das Wort der Aufldsung. Seine Menschen scheinen natiirli-
che Menschen zu sein, und sie sind es doch nicht. Diese geheimnisvollsten und
zusammengesetztesten Geschopfe der Natur handeln vor uns in seinen Stiicken, als
wenn sie Uhren wiren, deren Zifferblatt und Gehiiuse man von Kristall gebildet
hitte, sie zeigen nach ihrer Bestimmung den Lauf der Stunden an, und man kann
zugleich das Rider- und Federwerk erkennen, das sie treibt. (L 205f.)

Noch mehr als Wilhelms Shakespeareverstindnis ilberrascht an dieser Passage,
daB sich aus dieser Einschiitzung kaum Konsequenzen ergeben, kann doch kein
Zweifel sein, daB die Ausfithrungen iber Hamlets Charakter und das "Hamlet"-
Drama nicht mehr diese Helle der Ubersicht und Abstindigkeit erreichen wie
ausgerechnet Wilhelms fritheste AuBerung zu Shakespeare. Auffallend an der
zitierten Stelle ist zun#chst der Stil: “es scheint, als wenn ..., ohne daB man
doch sagen kann ... Seine Menschen scheinen ... und sind es doch nicht ...
handeln, als wenn sie ... wiren, und man kann zugleich erkennen ...". Schon
die vorsichtige Formulierungsweise 148t die von Wilhelm fiir Shakespeare als
typisch erkannte Ktmstlichkeit und bewuBte Fiktivitit deutlich werden: Shake-
speare wird hier weder als genialisch-unbewuBt improvisierendes Sturm und
Drang-Genie hingestellt noch als Naturalist, kennzeichnend ist vielmehr die
Kunst des Scheins, die auf einem bewuSiten Abstand zwischen realistischer
Nachahmung und bewuBter Fiktivitit beruht. So kénnen Shakespeares Men-
schen nur deshalb natiirlich scheinen, weil sie es gerade nicht sind: Auf-
schluBreich ist ein Rickblick auf Goethes Shakespeare-Rede von 1771, als er
noch rief: "Natur! Natur! nichts so Natur als Shakespeares Menschen."119
Freilich ist es jetzt Wilhelm Meister und nicht Goethe selbst, der tiber Shake-
speare spricht. Jetzt gelten Shakespeares Menschen gerade als nicht natiirlich,
denn der Wille zur Natirlichkeit fithrt in der Kunst, Goethes Ansicht nach, zu
falscher Gekiinsteltheit, zu naturalistischer Erstarrung. Goethe schreibt der
wahren Kunst nicht die Absicht zu, wahr scheinen zu wollen, sondern - bewuBt
-den Schein des Wahren zu wollen.120 Shakespeares Figuren sind die
geheimnisvollsten und zusammengesetztesten Geschépfe der Natur, ihr
Kunstcharakter bleibt stindig priisent, sie sind geformt und gebildet, von
einer lenkenden Hand zusammengesetzt. Dieser Gedanke Uberwindet die
Genieapotheose Shakespeares im Sturm und Drang. Statt der vermeintlichen
Natfirlichkeit steht nunmehr Shakespeares natiirlich erscheinende Kiinstlichkeit
und Absichtlichkeit im Blickfeld. Wilhelm vergleicht die Shakespeareschen
Dramenfiguren mit durchsichtigen Uhren, durch deren Zifferblatt und Geh#use
hindurch man zugleich das Rider- und Federwerk erkennen kann, das sie treibt

119 WA 137.133. (Zum Shakespeares Tag)
120 wA 1.47.258. (Ober Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke)
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- welch ein denkbar naturfremdes Vergleichsmoment, die scheinbar unmittelbar
aus dem Leben gegriffenen Gestalten Shakespeares komplizierten Uhren, auch
noch durchsichtigen, zu konfrontieren. Shakespeare wird dadurch als Kon-
strukteur gefaBt, dessen Werke nicht nur poetisch gleichsam den "Lauf der
Stunden” anzeigen und erzihlen, sondem zugleich das antreibende Riderwerk,
die Poetologie der selbstbewuBten Illusion, den bewuBten Schein des Wahren
mitdarstellen. Was in Goethes bildlicher Ausdrucksweise das “zugleich” be-
zeichnet, ist wesentlich dasselbe wie in Schlegels oft bemiithter Formel jenes
"und” zwischen der "Poesie” auf der einen und der "Poesie der Poesie” auf der
anderen Seite.

Shakespeare, so 148t sich sagen, wird fiber alledem geradezu zum poetologi-
schen Gegenspieler Mignons. Nicht nur stehen sich in beiden h&chste
BewuBtheit und ungebrochene Unmittelbarkeit, dramatische Fiktion und lyri-
sche Rollenverweigerung gegentiber, sondern Shakespeare repriisentiert topo-
graphisch den Norden, in welchem es (die sich nach stidlicher Wirme verzeh-
rende) Mignon friert. Mignon verweigert sich jeglicher Fiktion und gibt von
ihrer Individualitit nichts preis, wihrend die schauspielerische Kunst des Dra-
mas im selbstbewuBten Aufgeben der eigenen Individualitit besteht. Die po-
lare Spannung zwischen Shakespeare und Mignon hat Goethe in der Engfith-
rung eines Motivs deutlich werden lassen: Liuft Mignons Eiertanz "wie ein
aufgezogenes Riderwerk” (L 123) ab, so scheinen Shakespeares Figuren "als
wenn sie Uhren wiren, [...] und man kann zugleich das Rider- und Federwerk
erkennen, das sie treibt” (L 206). Was auf den ersten Blick Mignon mit
Shakespeare zu verbinden scheint, trennt sie dann doch umso schirfer und
unversdhnlicher: Mignons unmittelbar aus dem Korper aufsteigende Tanzkunst
lduft zwar gewissermaBen mechanisch ab, 1iBt aber das Riderwerk in seinem
Mechanismus gerade nicht erkennbar werden, denn ihr Geheimnis ist ihr
Pflicht. Umgekehrt 1i8t Shakespeare das Funktionieren des vermeintlichen und
dramatischen Riderwerks durchsichtig werden, er betont das Kanstliche und
Gemachte. - Mignons Distanzlosigkeit gegenilber dem eigenen Ich
reprisentiert in der Welt des Romans den nicht mehr linger poetologisch
fruchtbaren Sturm und Drang reiner Innerlichkeit, Shakespeare dagegen weist
den Weg in die zukinftige Kunst der selbstbewuBten Verstellung, der
"erlogenen Wahrheit, die ganz allein Wirkung hervorbringt, wodurch ganz
allein die INlusion erzielt wird" (L 332), wie es Serlo formuliert.

Wilhelm Meister steht zwischen den beiden Positionen, wodurch er einmal
mehr zum "Stellvertreter” des ganzen Romans wird, der sich ja weg von der
Sturm und Drang-Innerlichkeit zur Absichtlichkeit der Poesie der Poesie ent-
wickelt. Auch was die Befihigung zum Schauspieler anbelangt, steht Wilhelm
unschliissig zwischen Mignons konsequenter Rollenverweigerung und der
bewuBten Aufgabe eigener Identitit. Wilhelm will das eigene Ich mit dem an-
genommenen Ich der Hamletfigur zur Deckung bringen. Wie Mignon kann er
das eigene Ich nicht ganz aufgeben und vergessen, will aber auch wie Serlo in
die fremde Rolle hinecinkommen. Unweigerlich muB sein KompromiBversuch
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scheitern, "ist es doch so rein entschieden, daB wer sich nur selbst spielen
kann, kein Schauspieler ist" (L 591).

Es ist aber nicht so einfach, daB nun Scrlos Schauspielerei unter dem Patronat
Shakespeares den Weg in die Zukunft der Poesie in der modernen Zeit dar-
stellte. Nach dem fiinften Buch scheint Shakespeare véllig von der Bithne der
"Lehrjahre” zu verschwinden, Serlo erlebt noch eine unrtihmliche Wiederer-
withnung im 7. Buch, wo er den Lockungen des Geldes bereits so nachgegeben
hat, daB das Theater zum bloBen Unterhaltungsunternehmen degeneriert ist. So
sehr also Serlo zeitweilig das Ideal des Schauspielers zu verkdrpern scheint,
so wenig hat er doch die Kraft, dem Sog der Okonomie Widerstand zu leisten.
Vielmehr Skonomisiert er sogar die Kunst und gibt dem Zug der Zeit nach. Das
ist nicht Goethes Antwort auf die Frage nach der Mdglichkeit von Kunst in
der dirftigen Zeit der Okonomie.

Wie steht es aber mit Shakespeare, der doch offensichtlich im weiteren Verlauf
des "Wilhelm Meister” keine Rolle mehr spielt - bis die Maximen der
"Wanderjahre” (W 512f.) sogar vor ihm zu warnen scheinen? Shakespeare
spielt zwar nach dem 5. Buch keine entscheidende Rolle mehr im Inhalt des
Romans, aber sein poetologisches Verfahren der auf die eigene Poetik
transparenten Poesie hinterldBt im ganzen "Wilhelm Meister” seine zuneh-
mend gewichtigeren Spuren. Den besten Eindruck in die Shakespearischen Ge-
setze der Kunst hat Wilhelm zu Beginn seiner Lektiire bewiesen, als er vom
durchsichtigen Riderwerk sprach. Umgekehrt proportional zu der mit Recht
kritisierten erzihlinhaltlichen Goethisierung der Shakespearischen Figuren
(etwa in Wilhelms Hamletbild) kann von einer formalen Shakespearisierung
der Goetheschen Darstellungstechnik gesprochen werden. Schon im Ruckgriff
auf Schlegel konnten die Paralielen zwischen Shakespeare und Goethe
einsichtig gemacht werden. Noch mehr als der Theatermann Shakespeare fiir
Wilhelms Schauspielerlaufbahn wurde der tiberlegene Dichter Shakespeare fiir
den Autor der "Lehrjahre” und seine Kunst selbstreflexiver Poesie wichtig, bis
er in jenem Altersgedicht "Zwischen beiden Welten" iiber Shakespeare und
Lida sagen konnte:

Euch verdank' ich was ich bin.121

Vor allem an der Figur und Entwicklung des Erzihlers wird sich zeigen mis-
sen, inwiefern Shakespearische Kunst der Darstellung den "Lehrjahren” zugute
gekommen ist.

4. Explizite Poetik im Gesprich iiber den Roman (Kapitel V.7)

Das Gesprich der Romanfiguren tiber die Vorteile von Drama und Roman, des-
sen Ergebnis im Kapitel V.7 festgehalten wird, steht sowohl innerhalb als
auBerhalb der "Lehrjahre” in einer Tradition: Innerhalb des Romans insofern,
als die Figuren bereits mehrfach tiber einzelne Dramen gesprochen und dabei

121 wa 1.345.
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Gattungsprobleme angeschnitten haben. In II.10 ist bereits eines der deutsch-
timelnden Ritterstiicke vorgelesen und besprochen worden, in III.2 das
endlose Schauspiel des Barons. Natiirlich sticht das Kapitel V.7 ferner in der
Auseinandersetzung mit dem "Hamlet"-Thema. Es gibt in dieser Erdrterung
iber Zufall und Schicksal in Roman und Drama kein Indiz dafilr, daB diese
Kategorien Hinweise fitr das Verstindnis des Romans, in dem sie erzihlt sind,
sein sollen. Die Uberlegungen zu Zufall und Schicksal haben ihren Platz in der
zwischen Wilhelm und dem Turm verhandelten Bildungs- und
Entwicklungsproblematik und sind daher von primir inhaltlichem, nicht
poetologischem Interesse.

AuBerhalb der "Lehrjahre” ist durch dic Untersuchung Emst Webers122 klar
geworden, daB im ausgehenden 18. Jahrhundert das Gesprich iiber den Roman
aus der Position aufkldrerischen Niitzlichkeitsdenkens in den Roman hinein-
kam. Goethe bedient sich hier also eines schon erprobten Motivs, wenn er
seine Figuren iiber den Roman diskutieren 14B8t, verleugnet aber die traditionell
didaktische Funktion zugunsten einer inhaltlichen Integration. Gerade aus die-
ser Integration nihrt sich allerdings das MiBtrauen gegeniiber einer naiven
Gldubigkeit, die den theoretischen Exkurs in diesem Kapitel als "Goethes"
Stellungnahme zum Roman verstehen und zur Interpretationsgrundlage machen
mdchte.123 Dieses MiBtrauen scheint aus mehreren Griinden nicht nur berech-
tigt, sondern erforderlich: Zundchst handelt es sich lediglich um ein Gesprich
von Romanfiguren, das, wie bei jedem andercn Gesprichsgegenstand auch, ei-
ner Interpretation bedarf, bevor es als Ausdruck einer Goetheschen Uberzeu-
gung gelten kann. Goethe selbst, so lieBe sich noch eher sagen, hat ja das
Ergebnis des gelehrten Gesprichs ironisch in Zweifel gezogen, wenn die fiir
den Roman entwickelten Kategorien unmittelbar anschlieBend auf ein Drama,
allerdings den der romanhaften Ziige nicht entbchrenden "Hamlet” Anwendung
finden.

Erich Trunz und Ehrhard Bahr124 suchen die anders nicht erklirliche Bedeutung
dieses Gespriichs der Romanfiguren durch einen Hinweis darauf zu belegen,
Goethe habe mit Schiller Gattungsprobleme auf durchaus vergleichbare Weise
besprochen und in dem bekannten Aufsatz "Uber epische und dramatische
Dichtung” formuliert. Ein weniger groBziligiger Blick auf die Chronologie und
in den Goethe-Schiller-Briefwechsel zeigt aber, daB zwischen der Abfassung
des 5. Buches (mit dem theoretischen Gesprich) im Juli 1795125 und jenem

122 Emgt Weber, Die poetologische Selbstreflexion im deutschen Roman des 18. Jahr-
hundents. Zu Theorie und Praxis von 'Roman’, 'Historie' und pragmatischem Roman,
Stuttgant 1974.

123 55 e1wa Rosemarie Haas, Die Turmgeselischaft in "Wilhelm Meisters Lehrjahre”. Zur
Geschichte des Geheimbundromans und der Romantheorie im 18. Jahrhundert. Bem und
Frankfunt/M. 1975, S. 39ff.

124 Erich Trunz im Kommentar zu den "Lehrjshren” (Hamburger Ausgabe Bd. 7), Min-
chen 101981, S. 761. Ehrhard Bahr (Hg.), Erliuterungen und Dokumente. J.W. Goethe,
Wilhelm Meisters Lehrjahre, Stutigart 1982, S. 125.

125 £, Bahr, Ediuterungen, 2.0.0. (Anm. 124), S. 255.
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Aufsatz "Uber epische und dramatische Dichtung” samt zugehdrigem
Briefwechsel vom 23. bis 29. Dezember 1797 exakt zweieinhalb Jahre liegen,
in denen Goethe die "Lehrjahre" abgeschlossen und sich bereits einem neuen,
nun durchaus epischen, versepischen Vorhaben zuwandte, “"Hermann und Doro-
thea”, das dann jenen Aufsatz rechtfertigte. In ihm ist die Rede vom Roman
allerdings nicht mehr. SchlieBlich hat Schiller ja die Romanform des
"Wilhelm Meister” nicht einmal fir poetisch gehalten.126 Verfolgt man
dagegen das die Entstehung des 5. Buches begleitende Briefgesprich, so hat
Schiller am 15.V1.1795 Goethe gegeniiber folgendes einzuwenden:

Das Einzige, was ich gegen dieses fiinfte Buch zu erinnem habe, ist, daB es mir
zuweilen vorkam, als ob Sie demjenigen Teile, der das Schauspiclwesen aus-
schlieBlich angeht, mehr Raum gegeben hitten, als sich mit der freien und weiten
Idee des Ganzen vertriigt.127

Goethe griff Schillers Einwdnde auf und hat "wegen des theoretisch-prakiti-
schen Gewiisches [...] bey einigen Stellen die Schere wirken lassen”.128 Diese
Selbsteinschitzung verstirkt den Vorbehalt, jenen Ausfihrungen im Roman
bedingungslos zu folgen. Auch Schlegel, dessen Ideal doch die Identitit von
Poesie und Theorie ist, rechnet das besagte Kapitel zu den "bloB theoretischen
Nachtriigen und Erginzungen".129

Nach allem hier Behaupteten entwickelt Goethe ja in den "Lehrjahren” gerade
eine selbstreflexive Poesie, die sich durch ihre indirekte, ironische Art der
Selbstthematisierung von allem Theoretischen einer expliziten Poetik, die
kitnstlich eingeschoben oder angeheftet wird, unterscheiden méchte:

Auch bekenne gem bey dieser Gelegenheit einen alten Fehler, daB ich meine In-
tentionen niemals, wie es Autoren sonst vorsichtig und zweckmiBig in einer
Vorrede oder in Noten thun, genugsam ausgesprochen, wodurch denn gar manche
MiBverstindnisse veranlaBt worden.130

Insofern 1Bt sich Goethes Romantheorie wohl am ehesten nicht aus theoreti-
schen AuBerungen auBerhalb der Romane, also in Briefen und Aufsitzen, re-
konstruieren131, noch auch aus direkt theoretischen Passagen innerhalb der

126 schiller an Goethe, 20.X.1797, GA 20, 443,
127 G 20, 5.
128 Goethe an Schiller, 18.VI.1795. WA IV.10.268.

129 Schiegel, KA IL 141. Ahnlich Joachim Miller, Goethes Romantheorie. In: Deutsche
Romantheorien, hg. von Reinhold Grimm, Band 1, Frankfurt 21974, S. 61-104, der das
"Lehrjahre™-Kapitel als "recht pauschal” weitgehend auBer acht it (S. 79). Eine cher
kontextbezogene Interpretation gibt E.A. Blackall, Goethe and the Novel, Ithaca 1976,
S. 111 - 136.

130 WA 1v.42.53f. Goethe an W. Reichel, 12.11.1827

131 Dies leistet die Arbeit von J. Miller, Goethes Romantheorie, 2..0. (Anm. 129). In
die "richtige Richtung”, aber vieles verschenkend, weist m.E. der Beitrag von Eberhard
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Romanfiktion (wie hier im Kapitel V.7 der "Lehrjahre”), sondem am Roman
selbst, wenn er als seine eigene Theorie gelesen wird. Seine Gestalt ist dank
der poetologischen Differenz zugleich Ausdruck der sie tragenden Poetik. Und
von daher gesehen ist das Gesprich in V.7 nur von untergeordneter Bedeutung
fiir eine poetologische Interpretation der "Lehrjahre”.

5. Der Strukturwandel vom auktorialen zum pluralistischen Erzihlen

Betrachtet man die verschiedenen Entwicklungsstufen von Goethes "Wilhelm
Meister"-Komplex von der "Theatralischen Sendung” bis zur Zweitfassung der
"Wanderjahre”, so 14Bt sich eine fast geradlinige Komplizierung und Differen-
zierung der Erzihlerfigur erkennen. Gegenilber der relativ ungebrochenen Er-
zihlweise der "Sendung”, in der die Perspektive der dritten Person kaum unter-
brochen wird, ergibt sich bereits fiir die "Lehrjahre” eine Aufspaltung der - mit
Kite Hamburger zu sprechen - Erzihlfunktion in nicht nur den einen Erzihler,
vielmehr wird sein Erz#hlfluB nun durch Ich-Erzdhlungen der Protagonisten
(Wilhelms, Aurelies, der schénen Seele, Lotharios und Thereses sowie des
Marchese), durch Briefe, Lieder und Aphorismen (im Lehrbrief) unterbrochen,
ohne daB dadurch die Einheitlichkeit der Erzihlperspektive ernsthaft aufgebro-
chen wiirde.132 Dies ist der Fall erst bei "Wilhelm Meisters Wanderjahre oder
Die Entsagenden”, und auch da vor allem bei der noch radikaleren Zweitfas-
sung: Der Erzidhler thematisiert sich und seine Probleme, aber nur um sich als
Redakteur hinter eine kaum mehr iiberschaubare, jedenfalls nicht einheitlich zu
verantwortende Perspektivenvielfalt von Erzdhlern zuriickzuziehen. - Diese
Differenzierung und Multiplizierung der Erzihlfunktion rechtfertigt und erfor-
dert ein detaillierteres Eingehen auf die Erzihlerfigur in Goethes Roman.

Wie auch fiir alle anderen Erzihlerfiguren gilt fiir diejenige der "Lehrjahre”, da8
sie als eine vom Autor Goethe bewuBt geschaffene Rolle anzusehen ist, die
sich von daher nicht von den erzihlten Romanfiguren unterscheidet. Was den
Erzihler vor diesen allen aber dennoch auszeichnet, ist, daB er, obwohl selbst
auch erzihlt, d.h. erfunden, fiktiv, die Rolle des Darstellenden iibemommen
hat (so, wie andere Romanfiguren die des Helden, der Geliebten etc. iiberneh-
men). Der Erzihler gehdrt mit zum fiktiven Personal und genieBt doch eine
Sonderstellung, da er vom Autor als Vermittlungsinstanz eingesetzt ist zwi-
schen der Realitit des erfindenden Autors und der Fiktion des erfundenen
Romans. Es besteht kein Zweifel, daB Goethe die "Lehrjahre” erfunden und
erdacht hat; er baut aber die Illusion auf, als ob der Erzihler den Roman ge-
schrieben hitte - weshalb es in der Erstausgabe auch geheiBen hatte: "Wilhelm

Limmen, Goethes empirischer Beitrag zur Romantheorie. In: Goethes Erzihlwerk.
Interpretationen, hg. von P.M. Liitzeler und J.E. McLeod, Stuttgart 1985, S. 9 - 36.

132 Vgl. die beiden ausgezeichneten Studien: Klaus-Peter Hinze, Kommunikative Struktu-
ren in Goethes Erzihlungen, Kdln, Wien 1975, bes. S. 69f. - Hans-Wemer Eroms, Text-
formen und Sprachhaltung in Goethes "Wilhelm Meister™. In: Vielfalt der Perspektiven.
Wissenschaft und Kunst in der Auseinandersetzung mit Goethes Werk, hg. von H.-W. E.
und H. Laufhiite, Passau 1984, S. 39 - 56.
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Meisters Lehrjahre. Ein Roman, herausgegeben von Goethe". Die Erziihlerfigur
wird hier zur ironisch verfremdeten Parallele des (eigentlich erziihlenden) Au-
tors. Der Autor delegiert seine Erzihlung an eine fiktive Figur, die dank ihrer
Parallele zum Autor ein Vorrecht im Roman genieBt und dadurch mit der
Grenze von Realitit und Fiktion spielen kann. Den als Rollenfigur eigens
wahrnehmbaren Erzihler (i.U. zu dem hinter dem BewuBtseinsinhalt der Perso- -
nen zuriicktretenden personalen Erzihler) hat F. Stanzel als den auktorialen
Erzihler charakterisiert:

Wesentlich fiir den auktorialen Erzihler ist, daB er als Mittelsmann der Geschichte
cinen Platz sozusagen an der Schwelle zwischen der fiktiven Welt des Romans und
der Wirklichkeit des Autors und des Lesers einnimmt.133

Durch diese Grenzposition kann dem Erzihler, je stirker er als Rollenfigur an-
gelegt und ausgebildet ist, eine herausragende Schlisselstellung zugewiesen
werden, insofern sich an seiner Figur die Ubereinstimmung wie die Differenz
von Poesie und Poetik ablesen liBt: Als fiktive Figur gehtrt der Erzihler wie
alles andere Erzihlte, die Romanfiguren und ihre Geschichte, zum poetischen
Erzihlinhalt; andererseits aber ist er in seincr fiktiven Rolle als Erzihler ein
Brechungsmedium der vom Autor gestalteten Darstellungsweise. Der Erziihler
ist ja die Figur, die zunidchst erzihlt, d.h. er vermittelt den Erzidhlinhalt auch
durch die Art und Weise, wie er erzihlt, an den Leser. Derselbe Sachverhalt
anders ausgedriickt besagt dann: Die geldufigen, etwa von Stanzel klassifizier-
ten Méglichkeiten der Erzihlerfiktion wie auktorialer oder personaler oder Ich-
Erzihler sind ihrerseits jeweils schon bedingt durch poetologische Vorent-
scheidungen des Autors. Goethes "Wilhelm Meister” zeichnet sich nun aber
durch ein besonders hohes MaB an Selbstreflexivitit aus: Poeste wird hier zur
Gestaltung ihrer eigenen Poetik. Damit gibt sie dem Leser Anweisungen an die
Hand fir den Umgang mit dem Roman, in dem fast die Romangeschichte zum
Romangericht wird, etwa wenn Mignons Lebensunfihigkeit als Absage an das
durch sie symbolisierte Poesickonzept verstanden wird. Andererseits entliBt
die Konvergenz von Poesie und Poetik die Selbstlegitimation der Poesie aus
sich (die nicht mehr gesellschaftlich verantwortet wird). In diesem Zusammen-
hang eines erhohten BewuBtseins der Poesie fiir ihre Bedingung der Mdglich-
keit verdient die Erzihlerfigur daher die gehorige Aufmerksamkeit, da sie be-
reits in den "Lehrjahren” nicht statisch durchgehalten wird, sondern aus
poetologischen Erwiigungen heraus cinen Strukturwandel erfihrt. Filr die Be-
schreibung dieses Wandels ist an das Gber das Theater Ausgefithrte (s.0. S.
60ff.) zu erinnern, da der Rickzug des Theaters aus dem Erzithlinhalt in einem
noch zu bestimmenden Zusammenhang mit der Verinderung der Erzihlerfigur
steht.

In den Bichern 1 bis 5 kann man von einer einheitlichen Konzeption der Er-
zihlerfigur sprechen. Zum ersten Mal tritt sie sichtbar in Erscheinung im
SchluBabsatz des ersten Kapitels:

133 Franz K. Stanzel, Typische Formen des Romans, Gottingen 81976, S. 16.
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Wilhelm trat herein. Mit welcher Lebhaftigkeit flog sie ihm entgegen! mit wel-
chem Entzicken umschlang er die rote Uniform! driickte er das weiSle
Atlaswestchen an seine Brust! Wer wagte hier zu beschreiben, wem geziemt es,
die Seligkeit zweier Liebenden auszusprechen! Die Alte ging murrend beiseite, wir
entfernen uns mit ihr und lassen die Gliicklichen allein. (L 11)134

Der Erziihler verwickelt bereits bei seinem ersten Auftritt den Leser in den tra-
ditionellen Topos vom Spiel mit der Fiktion, die, sich selbst als solche zuge-
bend, gerade dadurch Anspruch auf Realitdt (Nicht-Fiktion) zu erheben scheint.
Allerdings baut Goethe seinen Erzihler nicht zu einem seine Person in den
Blick stellenden abschweifenden Erziihler auf, dessen direkter Kontakt mit dem
Leser zuweilen sogar das Erzihlgeschehen vergessen machen wiirde (wie bei
Sterne der Fall). Der Erzihler der "Lehrjahre” produziert sich in diesem Sinne
nicht, sondern er begleitet das Geschehen, das angeblich er erzhit, mit genau
dem AugenmaB von Kommentaren, Stellungnahmen und Sentenzen, das nétig
ist, um beim Leser durch das Spiel mit der Fiktion das BewuBtsein der Illusion
wach zu halten. Dies geschieht auf durchaus schlichte, aber nicht zu iiberse-
hende Art und Weise. Der Beginn des Kapitels 1.3 macht deutlich, daB es nicht
um essayartige Einschilbe eines gelehrten Erzihlers geht, sondern um unauf-
fillige Erinnerung an seine Prisenz:

Wenn die erste Liebe, wie ich allgemein behaupten hore, das Schonste ist, was
ein Herz frither oder spiter empfinden kann, so miissen wir unsern Helden dreifach
gliicklich preisen, daB ihm gegénnt war, dic Wonne dieser einzigen Augenblicke
in ihrem ganzen Umfange zu genieBen. (L 14)

Der Erzihler erweist sich als allwissend vornchmlich dadurch, daB er genaue
Auskiinfte iber Marianes und Wilhelms inneren Zustand geben kann (so in
1.9). Der Erzihler bleibt den Figuren, vor allem Wilhelm in liebevoller An-
teilnahme verbunden, allerdings nie distanzlos ergeben: Etwa die Anordnung
des Erzihlinhaltes, durch Parallelen und Kontraste, oder direkte Kommentare
lassen Wilhelm oft in einem unzweifelhaft ironischen, sogar kritischen Licht
erscheinen ("in selbstgefilliger Bescheidenheit erblickte er in sich den treffli-
chen Schauspieler” L 37). Am meisten fillt der Erzihler auf durch seine aukto-
rialen Kommentare und Sentenzen, die der Aufrechterhaltung der erziihlerischen
Autoritit dienen, die an manchen Stellen (freilich nicht so h#ufig wie bei
Sterne und Diderot und nur einmal als romantische Ironie) auf sich selbst auf-
merksam macht: "Was nur in Romanen und Komé&dien vorzugehen pflegt, sah
er hier in einer unangenehmen Gerichtsstube vor seinen Augen” (L 55): Auch
hier soll das scheinbare Zugestiindnis der Fiktion Realitiit suggerieren, betont
aber durch seinen durchschaubaren, als durchschaubar angelegten Scheincha-
rakter die Fiktivitit.

134 3oachim von der Thiisen hat diesen Romananfang iberzeugend interpretiert: Der
iomasnn:;’mg in Wilhelm Meisters Lehrjahre, in: DVjs 43, 1969, S. 622 - 630, beson-
rs S. 628.
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Vor allem die solchermaBen ins Spiel kommende Ironie der Erzihlweise, deren
Opfer in den meisten Fillen Wilhelm ist, hilt den ganzen Roman als Kunst-
werk im Zustand jener "selbstbewuBten Illusion", die fiir Goethe die Voraus-
setzung der Fiktion ist. Aber: Die dem - nach Stanzels Typologie - auktorialen
Erzihler zukommenden Kommentare, die u.a. dazu dienen sollen, "einen guten
Kontakt zwischen Erzidhler und Leser herzustellen"135, bzw. "den Leser zu
einem bestimmten Leserverhalten bewegen" wollen136, lassen sich mit einem
Zeugnis Goethes selbst entharmonisieren und missen kritischer gesehen
werden. In einem Brief vom 13.X.1780 an Lavater schreibt Goethe {iber
dessen "Waser"-Buch:

... eins von den grossten Kunststilken, das dich aber die Natur und der Emst bei
der Sache, gelehrt hat, ist iene anscheinende Unparteylichkeit, die sogar widrige
facta mit der grdssten Naiveté erzihlt, iedem seine Meinung und sein Urtheil frei
zu lassen scheint, da sich doch am Ende ieder gezwungen fiihlt, der Meinung des
Erzihlers zu sein.137

Aus diesem Beleg ldBt sich schlieBen, daB es Goethe mit den auktorialen Er-
zihlerkommentaren, so sehr sie in der Romantradition des 18. Jahrhunderts
verwurzelt sind, weniger um den Kontakt zum Leser geht (denn diesen Kontakt
scheint er gerade in diesem Brief als auktorialen Zwang empfunden zu haben),
als um die BewuBtmachung der Fiktion, um mit poetischen Mitteln den poeti-
schen Charakter erkennbar zu halten.

Die Freiheit der Erzihlerfigur, die sich beliebig einschalten und den Leser be-
einflussen kann, stellt seine auctoritas, seine ad libitum gehandhabte Macht
gegenilber dem Leser dar. Die auktoriale Erzidhlweise iibt einen Zwang auf den
Leser aus, indem sie ihn in die vorgeschriecbene Rolle des Lesers-im-Text
(wenn der Erzihler sagt: "wir entfernen uns mit ihr", dann wird dem Leser ein
Verhalten aufgezwungen, von dem ihm nur der Schein der Freiheit bleibt) hin-
eindefiniert.138 Da nun aber die "Wilhelm Meister"-Romane durch das kiinst-
lerisch-poetische Verfahren der Selbstreflexion einen Ausweg aus der Naturbe-
herrschung des technischen Maschinenzeitalters und seinen Zwiingen suchen,
kann Goethe nicht bei der den Leser gewissermaBen entmilndigenden auktoria-
len Erzihlweise stehen bleiben, sondem auch der Leser muB durch den Verlauf
und im Verlauf des Romans in diejenige Selbstindigkeit und Freiheit entlassen
werden, die der Roman selbst als poetisches Asyl in der Skonomisch be-
herrschten Gesellschaft seiner Zeit darstellt. Dadurch wird in den "Lehrjahren”
ein Strukturwandel der Erzdhlerfigur erforderlich: Er zeichnet sich durch die
Einschaltung des 6. Buches ab, das die Briicke bildet zwischen den vorwiegend

135 Suanzel, 2.2.0. (S. 93, Anm. 133), S. 20.
136 £ Bahr, Ediuterungen, 2..0. (S. 90, Anm. 124), S. 12.
137 wa 1v.4316.

138 1. dazu Michael von Poser, Der abschweifende Erzihler, Bad Homburg 1969, Gber
die Macht des auktorialen Erzihlers gegeniber dem Leser. Femer Wolfgang Iser, Der
implizite Leser, Miinchen 1972, S. 10 und 81.
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auktorial erzihlten Biichern 1 bis 5 und den beiden SchluBbiichern, in denen
der Erzihler zunehmend hinter der Perspektivenvielfalt der einzelnen Figuren,
die sich selbst zu Binnenerzihlern entwickeln, zuriicktritt.

Bevor dieser Strukturwandel aber in den Blick kommt, 148t sich an einem an-
deren Teil des Romans bereits zeigen, daB die Umarbeitung der "Sendung” in
die Biicher 1 bis 5 der "Lehrjahre” u.a. eine Differenzierung der Erzihlweise
mit dem Ziel im Auge hatte, den Leser stirker zu beanspruchen, ihn stiirker
herauszufordern aus der durch das auktoriale Erzihlschema weitgehend passiv
bestimmten Leserrolle. Fand schon im "Werther" die subjektive Perspektive
des Helden einen Ausgleich durch die Herausgeberrolle, so besteht auch in der
"Theatralischen Sendung” ein deutlich wahmchmbarer Perspektivenunterschied
zwischen Erzihler und Held. In einem entscheidenden Punkt allerdings hat
Goethe die Erzihlsituation der "Sendung” in den "Lehrjahren” veriindert: Der
Leser lemt in beiden Fassungen Wilhelm am ausfihrlichsten und besten ken-
nen durch die Erzihlung des Puppenspiels, die allerdings in der Erstfassung
vom Erzihler, in den "Lehrjahren” von Wilhelm im Rtckblick erzihlt wird.
Die Verschiebung der Puppenspielgeschichte von der Er- in die Ich-Perspek-
tive ist nun allerdings nicht Ausdruck einer Subjektivierung. Im Gegenteil:
Da8 Wilhelm seine Jugendgeschichte nun selbst erz#hlt, macht diesen Bericht
nicht nur lebendiger und psychologisch glaubwiirdiger, sondemn differenziert
auch den doppelten Perspektivenabstand der "Theatralischen Sendung” zwi-
schen Erzihler und Held zu einem dreigestuften Modell: Der erzihlende Held
steht nun im Abstand von sich selbst und seinen kindlichen Erfahrungen, zu-
gleich ist er aber eine vom Erzihler ironisch kommentierte Romanfigur, die
das Recht zu erzihlen gelichen bekommen hat. In der "Lehrjahre”-Fassung des
Puppenspiels ist der riickblickende Erzéhler Wilhelm dem Kind Wilhelm zwar
Uberlegen, selbst aber durchaus das Opfer der Ironie des ihm wiederum tiberle-
genen Erzihlers. So kann die scheinbar subjektivierende Verschiebung der Er-
in die Ich-Form geradezu objektivierend wirken, wenn Wilhelms anmaBendes
Verhalten, sein anscheinendes Fortgeschrittensein entlarvt wird: "Es ist so
angenchm”, sagt Wilhelm zu Mariane, die ilber seinem Bericht bald einschlaft,
"selbstzufrieden sich mancher Hindemnisse zu erinnern, die wir oft mit einem
peinlichen Gefithle fiir untiberwindlich hielten, und dasjenige, was wir jetzt
entwickelt sind, mit dem zu vergleichen, was wir damals unentwickelt waren."
(L 17) Die ironische Ineinanderschachtelung der Perspektiven fordert vom Le-
ser der "Lehrjahre” einen ungleich gréBeren Einsatz an Reflexion und Teil-
nahme als bei der "Theatralischen Sendung".

Die hohe Reflexivitit des Romans, die man iiber seiner vermeintlich klassi-
schen Ausgewogenheit geme (ibersechen hat, #uBert sich auch in einzelnen Ab-
schnitten, die, scheinbar beildufig, einen wichtigen Beitrag zur Poetologie
dieses Textes bieten. Zwei Beispiele mégen das belegen: Im SchluBabschnitt
des Romananfangs hatte es geheiBen: "Wer wagte hier zu beschreiben, wem
geziemt es, die Seligkeit zweier Liebenden auszusprechen!” Allein aus diesem
Satz 1a8t sich die ganze Poetik von Goethes Liebesdichtung entfalten. Dichten
ist an den Verlust der Liebesgegenwart gebunden, erst der Abstand von dem an
sich stummen Gliick der Nihe erlaubt die BewuBiwerdung und damit die Gestal-
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tung. Goethe hat diese schmerzliche Grunderfahrung der Dissoziation von
Liebe und Kunst prignant in einem Vierzeiler der Marienbader Zeit zum Aus-
druck gebracht:

Die Gegenwart weiB nichts von sich,

Der Abschied fiihlt sich mit Entsetzen,
Entfernen zieht dich hinter dich,
Abwesenheit allein versteht zu schatzen.139

In den "Lehrjahren” nimmt der Erzdhler diesen fundamentalen poetologischen
Sachverhalt noch einmal auf, wenn das 2. Buch mit der Uberlegung beginnt:

Jeder, der mit lebhaften Kriften vor unsem Augen eine Absicht zu errecichen
strebt, kann, wir mogen seinen Zweck loben oder tadeln, sich unsre Teilnahme
versprechen; sobald aber die Sache entschieden ist, wenden wir unser Auge so-
gleich von ihm weg; alles was geendlgl was abgetan da liegt, kann unsre Auf-
merksamkeit keineswegs fi ders wenn wir schon friihe der Unterneh-
mung einen iibeln Ausgang prophezcn haben. (L 81)

Hierzu lieBen sich einige Parallclen aus Goethes Werk heranziehenl40, die
zeigen konnten, daB es sich nicht nur um einen "Gemeinplatz”141 handelt,
sondern daB8 gerade hier der nicht zu unterschitzende BewuBtheitsgrad des
Romans offensichtlich wird, der immer wieder auf freilich poetische, kaum
einmal theoretisch abhandelnde Weise die Bedingungen seiner Mdglichkeit
thematisiert.

Am deutlichsten wird der durchreflektierte Charakter des Romans aber wohl
durch den mit dem 6. Buch eingeleiteten Strukturwandel der Erzihlerfigur. Die-
ser Strukturwandel erleichtert dem Leser das Verstindnis keineswegs; denn er
muB beispielsweise die von der schénen Secle erzdhlte Lebensgeschichte in
seinen Gesamteindruck integrieren. War in Buch 1 bis 5 der auktoriale Erzih-
ler so anwesend, daB er durch gelegentliche Eingriffe und eine insgesamt ein-
heitliche Perspektive den Zusammenhang der Erzihlung garantierte, so wird
dieser Zusammenhang ab dem 6. Buch pluralistischer und damit schwerer zu
erkennen. Der Erzihler tritt nun weniger auktorial auf und tberliBt es eher den
Figuren selbst, fiir sich zu sprechen, als daB er sie dem Leser vermittelnd ein-
fithrt und ihre Perspektiven ausgleicht. Der Leser bleibt damit nicht in der
Rolle des passiven Rezipienten, der vom Erzihler angesprochen und angewie-
sen wird, sondern er muB jetzt selbstindig Teilfunktionen des synthetisierend
wirkenden Erzihlers, der sich hinter seine Figuren zuriickzieht, ibernehmen. Er
muB aus der Selbstdarstellung der schonen Scele, Thereses, Lotharios, aus dem
Bericht des Marchese Uber Mignon und den Harfner Augustin, aus den
wechselseitigen Einschitzungen und Konstellationen der Figuren sich ein Bild

139 wa 1.4.262.

140 Vgl. etwa WA 1.41, 1.124f. (Des jungen Feldjigers Kriegscamerad, cingeleitet von
Goethe. Leipzig 1826)

141 55 E. Bahr, Erlauterungen, 2.2.0. (S. 90, Anm. 124), S. 37.
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erstellen. So z.B. bei der Gestalt des Abbé: Erst vom SchluB des Romans her
Klart sich fiir den Leser, daB der Abbé mit dem denkwiirdigen Landgeistlichen
der Wasserfahrt (Kapitel I1.9) identisch ist (L 453). Neben dem direkten Auf-
treten des Abbé im Roman, das durch den Erzihler nicht vorbereitet wird (was
etwa durch einen kurzen LebensabriB méglich gewesen wire), erfahren wir das
Wesentliche iiber ihn aus den Urteilen andercr Figuren, die in ihrer jeweiligen
Voreingenommenbheit ein mehr oder weniger authentisches Bild des Abbé ver-
mitteln. Skeptisch wird man die Schilderung durch die schéne Seele lesen (L
451f.), mehr Gerechtigkeit kann man von den AuBerungen Natalies (L 558f.)
und Jarnos (L 592ff.) erwarten. Das Bild des Abbé muB der Leser komponie-
ren, da der Erzihler ihm diese Aufgabe nicht abnimmt. Ahnliches wird filr die
exponierteste Figur der "Wanderjahre”, filr Makarie, zu konstatieren sein (s.u.
S. 159ff.).

Der Riickzug des auktorialen Erziihlers kann ebenso wie das Verschwinden des
Theaters aus dem Erziihlinhalt miverstanden werden als Dokument fitr den
Untergang von Kunst und Poesie in einer rational beherrschten Welt. Theater
und auktoriales Erzihlen sind aber jeweils nur eine inhaltliche bzw. formale
Méglichkeit der Selbstthematisierung von Fiktion. Diese Poesie der Poesie
dient nicht einem unverbindlichen In-sich-selbst-Kreisen, sondern ist bei
Goethe die Antwort auf eine von ihm sehr genau erkannte historische und ge-
schichtsphilosophische Situation, auf die beispiclsweise Hegel anders reagiert
hat. Die Selbstthematisierung der Kunst, ihre Poesie der Poesie, will dem Le-
ser nichts vormachen, sondern ihm den Schein bewuBt machen: Der Leser mu8
gedanklich dem Kunstwerk folgen kénnen, es als Kunstwerk verstehen. Dazu
muB er aus dem durch den auktorialen Erziihlstil bedingten Rollenspiel des im-
pliziten Lesers befreit werden und selbst Leistungen vollbringen, die zuvor
vom Erzihler erbracht wurden. Dies 148t sich nicht anders erreichen als durch
eine Zersplitterung der einheitlichen Erzihlperspektive, weshalb mit dem 6.
Buch ein Zuriickweichen des auktorialen zugunsten des von Stanzel personal
genannten Erzihlens stattfindet. Die Abdankung des auktorialen Erzihlers be-
deutet die Entlassung des Lesers in die Selbstdndigkeit.142

142 Siefan Blessin (Dic radikal-liberale Konzeption von "Wilhelm Meisters Lehrjahre”,
in: S.B., Die Romane Goethes, Kdnigstein/Ts. 1979, S. 11 - 58), der aus ganz anderer
Perspektive in den "Lehrjahren” die "Asthetik des Markies” untersucht, bestitigt unser
Ergebnis, wenn er iiber das Spiegelungsprinzip, d.h. die mit Kontrasten arbeitende
Erzihlregie schreibt: "Die Spiegelung als ein interpretatorisches Verfahren stellt in einem
bis heute nicht erkannten Umfang den Leser auf sich selber, indem es, ohne den Diri-
gismus ciner desillusionicrenden Erzihlerpersonlichkeit, die Teile der Erzihlung nach
MaBgabe ihrer Ahnlichkeit und Vergleichbarkeit aufeinander zu und gegeneinander in Be-
wegung hilt. Diese Versachlichung der Interpretation hat zur Folge, daB der Leser ge-
halten ist, selbsttitig produktiv zu werden” (S. 52). Vgl. auch Volker Neuhaus, Typen
multiperspektivischen Erzihlens, Kéln 1971, S. 162: "Die Bedeutung multiperspekti-
vischen Erzihlens liegt darin, daB ecine solche Erzihltechnik es dem Leser iiberliBt, zu
entscheiden, ob die Wirklichkeit in den einzelnen Medien iibereinstimmend, erginzend
oder widersprechend gespiegelt wird.”
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Die alimihliche Rilckbildung des auktorialen Erzihlens ist auch nur dann
moglich, wenn nicht der Entwicklungsgang eines Helden ausschlieBlich im
Mittelpunkt steht: Schiller, Schlegel und Schelling waren sich ja bereits ei-
nig, daB Wilhelm nicht im Brennpunkt des Interesses steht, daB er nur mehr
symbolische, reprisentative Gestalt ist. Noch in der "Sendung" stand er viel
unangefochtener im Blick als in den "Lehrjahren”. Deshalb herrscht in den aus
der "Theatralischen Sendung” hervorgegangenen Bilchern 1 bis 5, die einen
"Helden" noch kennen, die auktoriale Perspektive, dagegen in den erst ab
1794 angegriffenen Passagen (Buch 6 bis 8), in denen Wilhelm seine Domi-
nanz verliert, ein eher personales Erzihlen.143

Das personale Erzihlen findet sich in den "Lehrjahren” freilich nicht in seiner
reinen Form, auktoriale Kommentare gibt es auch nach dem 6. Buch noch (so
L 502, 528, 566, 581 u.5.), aber sie treten zunehmend hinter dialogisierten
und eines Erziihlers nicht bediirftigen Partien zuriick. Oftmals wird den Figuren
nun in der ersten Person das Wort iberlassen, sei es miindlich (im Dialog)
oder schriftlich (im Brief; vgl. besonders das Kapitel VIII.4). Selbst in den in
den Roman eingelassenen Ich-Erziéhlungen spricht sehr oft wiederum die
Hauptfigur in der ersten Person von sich. So wird auch die Vorgeschichte Mi-
gnons vielfach gebrochen wiedergegeben: Natiirlich sind weder Mignon noch
der Harfner dazu in der Lage, vielmehr springt der Marchese fur sie ein, der die
Geschichte dem Abbé erzihlt, der sie gleichsam als Novelle den anderen Figu-
ren vorliest. Statt einer vorherrschenden, die Verantwortung ibernehmenden
Erzihlerfigur findet sich also hier eine Vervielfdltigung der Legitimation. Die-
ses Prinzip spiegelt sich im Roman, den es ja priigt, selbst an der Stelle, da
Jarno vom Archiv der Weltkenntnis des Turms spricht: "daher entstanden die
vielen Konfessionen, die wir teils selbst geschrieben, teils wozu wir andere
veranlaBten, und aus denen nachher die Lehrjahre zusammengesetzt wurden” (L
589). Fast kann man sagen, da8 auch Goethes Roman aus Konfessionen seiner
Protagonisten zusammengesetzt ist, zumindest in den letzten Boichern; der
Brennpunkt liegt nicht mehr im Erziihler oder im Helden, sondern im Leser.

In einem textlinguistischen Intcrpretationsansatz hat H.W. Eroms die "Lehr-
jahre" als “vielfiltig verwobenes, gleichsam kybernetisch zu verstehendes
Gebilde"144 bezeichnet: Diese These 1dBt sich mit gréBerer Berechtigung und
Genauigkeit fiir die drei letzten Biicher des Romans aufstellen. Wihrend in den
Btichemn 1 bis 5, die zum Teil eine Umarbeitung der "Theatralischen Sendung”
darstellen, an Texteinschiiben im wesentlichen die Lieder Mignons und des
Harfners sowie sechs Briefe vorliegen, aber nur eine Figur auBer Wilhelm ihre
Geschichte in der ersten Person erzihlt (nimlich Aurelie), #indert sich diese
den homogenen Textzusammenhang nicht #bermiBig beanspruchende
Verteilung nach dem 5. Buch, denn Serlos Lebenslauf (L 288 - 293) wird nicht
von ihm selbst in der ersten Person, sondern durch den Erzithler berichtet.

143 ygl. A. Berger, Asthetik und Bildungsroman, 2.2.0. (S. 57, Anm. 44), S. 13ff. und
E. Limmert, Goethes empirischer Beitrag, 2.2.0. (S. 91, Anm. 131), S. 28ff.

144 1ons-Wemer Eroms, Textformen und Sprachhaltung in Goethes "Wilhelm Meister”,
2.2.0. (S. 92, Anm. 132), S. 56.
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Zunichst ist es erst einmal ungewshnlich, daB das ganze 6. Buch einen nur
wenig motivierten Wechsel in der Erzéhlerperspeklive darstellt, und der bis-
lang auktorial vorherrschende Erzihler durch die Rede einer im Roman noch
gar nicht aufgetretenen Figur ersetzt wird. Im 7. Buch finden sich dann fol-
gende Einschiibe: Die Geschichte Thereses, von ihr selbst erzihlt (L 480 -
493, 495f.); Lotharios Abenteuer mit der Pichterstochter, in der Ich-Form er-
zihlt (L 499 - 502, 505f.); der Bericht der alten Barbara von Marianes Treue,
berichtet aus der Perspektive einer direkt Beteiligten (L 511 - 518) und bewie-
sen durch die Briefe Marianes und Norbergs (L 508, 518f., 523f.); schlieBlich
die Aphorismen des Lehrbriefs (L 533).

Die Einschilbe des 8. Buches: Mignons letztes Lied (L 553f.), vor allem aber
die Briefe Thereses (L 569ff., 574f., 576f.) und Friedrichs (L 595), das Ende
des Lehrbriefs (L 588 - 593), sodann die vom Abbé berichtete, schriftlich
festgehaltene Geschichte von Thereses Mutter (L 600 - 602), der Knabenchor
bei den Exequien Mignons und schlieBlich die vom Marchese dem Abbé er-
zidhlte, von diesem aufgezeichnete und weitergegebene Novelle von Mignons
Herkunft (L 620 - 635) belegen die Tendenz einer sich in mehrere Triger auf-
spaltenden Erzihlfunktion. Parallel zu dem schon beobachteten Umschwung
vom auktorialen zum personalen Erzihlen geben die drei letzten Biicher zu er-
kennen, wie neben den immer mehr zuriickiretenden Romanerzihler weitere,
“kleinere” Erziihler treten (eben Therese, Lothario, Barbara, der Abbé und der
Marchese), wihrend in der ersten Romanhilfte nur Wilhelm und Aurelie in der
ersten Person von sich erzihlten. Somit bestitigt ein Blick auf die erzihl-
technische Komposition jene Akzentverlagerung, die sich schon an der Erzih-
lerfigur festmachen lieB.

Parallel zur Verschiebung des einheitsstiftenden Mittelpunkts vom Erzihler
zum Leser vollzieht sich eine Interessenverlagerung im Roman: Wilhelm steht
in Buch 1 bis 5 unzweideutig im Blickmittelpunkt und wird fortwihrend als
"unser Freund” tituliert; diese konventionell auktoriale Formel verliert sich so
gut wie vollig mit dem 6. Buch, nach dem Wilhelm dann nur noch Organ ist,
um eine fremde Umgebung, den Turmbereich, staunend wahrzunehmen. Wil-
helm war zunichst nur der vom Leser Beobachtete, schlieBlich wird er ein
Verbiindeter des Lesers bis hin zur Identitit: Wilhelm wie der Leser des
Romans treffen sich in der Lektiire des 6. Buches. Im 7. und 8. Buch ist auch
Wilhelm ein seine Umgebung Beobachtender, er selbst nicht mehr der aus-
schlieBlich Beobachtete. Allerdings besteht wohl die groBe Kunst der "Lehr-
jahre” darin, diesen am Erz#hler paradigmatisch vorgefithrten Strukturwandel
nicht in der Unversdhnlichkeit eines Konzeptionsbruches stehen gelassen,
sondern in einen geschichtsphilosophischen Entwicklungsgang einbezogen zu
haben.145

145 Vgl. Hans-Ulrich Kiihl, Kunstproblematik und 'klassische’ Romanform bei Goethe.
Von der "Theatralischen Sendung” zu den "Lehrjahren”. In: Kunstperiode. Studien zur
deutschen Literatur des ausgehenden 18. Jahrhundents, hg. von Peter Weber, Berlin 1982,
S. 144 - 176.
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Ein solches mehrschichtiges, pluralistisches Erzihlen, wie es die letzten Bii-
cher der "Lehrjahre” kennzeichnet und das in einer Konstellation verschiedener
Stimmen nicht mehr eine einzelne auf Kosten der anderen bevorzugen will,
prigt Goethes Stil seit den 1790er Jahren, ohne da8 dadurch dem privaten Ita-
lienerlebnis oder dem &ffentlichen Ereignis der Franzésischen Revolution ein
direkter 'Grund’ zuzusprechen wire. Die "Unterhaltungen deutscher Ausge-
wanderten” sind das erste Werk Goethes, das, in der Zeit der "Lehrjahre”, eine
neue Form der selbstreflexiven Poesie erprobt: Dieses allzu lang als
Nebenwerk abgewertete Projekt leitet unter Anlehnung an die Struktur von
Boccaccios "Decamerone” diejenige Reihe unter den Schriften Goethes ein, die
man als "kollektiv" ansprechen kann (s. dazu unten S. 134f.): Es folgen die
"Guten Weiber", vor allem aber der Historische Teil der "Farbenlehre”, der
"Divan", die "Italienische Reise”, die "Wanderjahre" und der "Faust II" sowie
der Vierte Teil von "Dichtung und Wahrheit”. Alle diese Werke speisen sich
aus der Archiv-Fiktion eines vermeintlichen Redakteurs, der die Gesamtver-
antwortung fiir alle Teile nicht mehr ibernehmen will und fremde Texte mit
aufnimmt (Obersetzungen in den "Unterhaltungen”, dem "Divan" und den
"Wanderjahren"; Aufsiétze anderer Autoren in der "Farbenlehre”, der "ltalie-
nischen Reise” und den "Wanderjahren”). Diese Entwicklung ist in den "Lehr-
jahren” gerade erst am Entstehen, dennoch darf sie in ihrem Anfang nicht
{ibersehen werden, denn von hier aus besteht ein wichtiger Ankntipfungspunkt
fir die sehr viel radikalere Formproblematik der "Wanderjahre”. Es ist
immerhin erstaunlich, daB in die hochklassischen 'Lehrjahre" eine ur-
spriinglich von fremder Hand geschriebcne Autobiographie im Umfang eines
ganzen Buches integriert wurde.

Mit der Einschaltung der "Bekenntnisse einer schénen Seele" wird der Leser
auf den Turm vorbereitet, indem er nach und nach den Oheim und die vier Ge-
schwister geschildert bekommt, zugleich wird dadurch aber auch die den Ro-
man durchziehende Thematik von Kunst und Medizin, von Schmerz und Hei-
lung virulent. Im 7. Buch sind dann Erziihlinhalt und Erzihlerfigur, die ja we-
nig sichtbar ist, in den Turmbereich eingetreten. Das Verhiltnis des Erzithlers
zum Turm bleibt auf eine letztlich geheimnisvolle Weise unbestimmt, kann
aber aus mehreren Indizien erschlossen werden: Wilhelm wird am Ende des 7.
Buches in einem geheimnisvollen Ritual in den Turm eingeweiht und erhilt
seinen Lehrbrief. Als er sich in der sékularisierten Kapelle umsieht, bemerkt
er in den Schriinken viele Rollen, die die Lehrjahre der Turmvertreter schil-
dern. "Mit Verwunderung” findet er auch "seine eigenen Lehrjahre daselbst
aufgestellt” (L 534). Wie Goethe schon im "Triumph der Empfindsamkeit” die
Tieckschen SpiBe der Illusionsdurchbrechung vorweggenommen hatte, so
kommt er auch hier der romantischen Ironie zuvor, wenn in einem Roman mit
dem Titel "Wilhelm Meisters Lehrjahre” der Titelheld ein Manuskript dieses
Titels findet. Der Roman kehrt auf eine ironische Weise in sich selbst zuriick.
Goethe fithrt diesen Einfall sogar noch weiter: Wenn Wilhelm in Kapitel
VIII.1 Therese seine Lebensgeschichte schreiben will, greift er auf das Archiv
(L 589) des Turmes zuriick:



102

Er fand die umstindliche Geschichte seines Lebens in groBen scharfen Ziigen ge-
schildert; weder cinzelne Begebenheiten, noch beschrinkte Empfindungen
verwirrten seinen Blick, allgemeine liebevolle Betrachtungen gaben ihm Finger-
zeige, ohne ihn zu beschimen, und er sah zum erstenmal sein Bild auBer sich,
zwar nicht, wie im Spiegel, cin zweites Selbst, sondem wie im Portriit ein anderes
Selbst: man bekennt sich zwar nicht zu allen Ziigen, aber man freut sich, da8 ein
denkender Geist uns so hat fassen, ein groBes Talent uns so hat darstellen wollen,
daB ein Bild von dem, was wir waren, noch besteht, und daB es linger als wir
selbst dauern kann. (L 542f.)

Auf eine spielerische Art charakterisiert sich in diesen Zeilen der Roman-
erzihler selbst, der freilich in einem nicht eindeutig zu klirenden Zusammen-
hang mit dem Turm zu stehen scheint. Der Turm hat wohl nicht nur Wilhelms
Lehrjahre mitgelenkt, sondern auch miterzihlt, und doch bleibt eine entschei-
dende Differenz zwischen dem Erzihler und dem Turm bestehen - ganz
abgesehen davon, daB sich der Roman nicht auf Vorstellungen des Turms
festlegen 1iBt: Wihrend nach und nach die Turmvertreter berichten miissen,
wie sie zu dem genauen Wissen iber Wilhelm kamen, so daB sich die meisten
Dunkelheiten aus den fritheren Auftritten des Turms kléren, bleibt der Erzihler,
wenn auch immer mehr aus dem Hintergrund, die niemals nach ihrer
Legitimation befragte Instanz, deren Allwissenheit iiber Wilhelms Lehrjahre
selbstverstindlich akzeptiert wird, da die Erzihlerfigur in jedem (auktorialen)
Roman die Faktizitit des Erzidhlens verkérpert, d.h. daB das bloBe Erziihlen
das Erzihlte erschafft, ohne es rechtfertigen zu miissen.

6. Der Turm. Geschichtsphilosophie und Bildungsroman .

Versteht man "Wilhelm Meisters Lehrjahre” nicht in einem engen Sinn, son-
dern in einer sehr weiten Bedeutung als Bildungsroman, so daB nicht ein
positives Endziel als unabdingbare Voraussetzung fiir die Definition des Bil-
dungsromans angenommen werden muB, sondern nur mehr eine Entwicklung
postuliert wird, die in sich durchaus komplex sein kann, d.h. Rickschlige und
Umwege zuliBt: So kann man der solchermaBen verstandenen Gattung
"Bildungsroman” eine immanentec Geschichtsphilosophie in jeweils unter-
schiedlicher Ausprigung entnehmen. Ungeachtet der Tatsache, ob der Held des
Bildungsromans nun das Endziel einer gelungenen Selbstfindung erreicht oder
nicht (gerade dieses enge Verstindnis des Bildungsromans wird hier abgewie-
sen), ist doch die Struktur des Bildungsromans dadurch gekennzeichnet, daB
dem erzihlten Handlungsverlauf ein teleologisch ausgerichteter Sinn unterlegt
wird. Dabei ist es unwesentlich, ob dieser Sinn in der Enttduschung
bestimmter Verblendungen besteht (wie in Wielands "Don Sylvio") oder im
Erreichen einer persénlichen Entwicklungsstufe ("Der Nachsommer"):
Desillusionsroman wie zielgerichteter Entwicklungsroman fallen beide unter
die geschichtsphilosophische Struktur des Bildungsromans.

Bildungsroman und Geschichtsphilosophie sind miteinander verflochtene Re-
aktionen auf den ihnen gemeinsamen AnlaB in der geschichtlichen
Umbruchssituation des 18. Jahrhunderts. Die Geschichtsphilosophie kann erst
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in dem Moment entstehen, da an die Stelle einer vorausplanenden géttlichen
Vorsehung der durch den Menschen selbst bestimmte Wille und Fortschritt
tritt.146

"Triger der modernen Geschichtsphilosophie war der sich aus absolutistischer
Untertiinigkeit und kirchlicher Yormundschaft emanzipierende Biirger".147 Der
Topos von der historia magistra vitae verliert mit der zunehmenden Einsicht
in die Einmaligkeit und Progressivitit des geschichtlichen Geschehens seine
Bedeutung, die spezifisch geschichtliche Zeit wird entdeckt. Semantisch
schligt sich dieser ProzeB in dem Umstand nieder, daB Ende des 18.
Jahrhunderts die Pluralform ‘die Geschichte' zu einem Kollektivsingular
verdichtet wird148 und die Standortgebundenheit des Historikers erkannt
wird.149 Der Umschlag von der absolutistisch-kirchlich geprigten
Geschichtstheologie zu der in die Verfiigungsgewalt des Menschen gestellten
Geschichte und Geschichtsphilosophie vollzicht sich im 18. Jahrhundert als
Ausbildung des modernen Subjektbegriffs: "die Moderne kann und will ihre
orientierenden MaBstibe nicht mehr Vorbildern einer anderen Epoche
entlehnen, sie muB ihre Normativitit aus sich selber schopfen™.150
Geschichtsphilosophie wird erst mdglich, indem sich das modeme Subjekt als
geschichtstrichtig, als "Geschichte machend” selbst erkennt: Geschichts-
philosophie ist, wie der Bildungsroman, eine Schépfung, die erst mit dem
transzendentalen Idealismus mdglich wurde.15!

Auxf literarischem Gebiet ist das Aufkommen des Bildungsromans Ausdruck
dieser Selbstlegitimation des modernen Subjekts. Wie die Geschichtsphiloso-
phie als Sidkularisation die Geschichtstheologie abldst, so wird entsprechend
der Bildungsroman einerseits mdglich durch den "humanititsphilosophischen
Bildungsgedanken”, der "wesentliche Konzeptionen aus der religitsen Bil-
dungssphire im Sinne der Gottesimmanenz” (d.h. Gott wird in der Welt ent-
deckt) "und des Individualitiitsideals” abiindert!152, und andererseits indem sein
individuell angelegter Held den &lteren (Schelmen-)Roman mit seinem typi-
schen, unverinderlichen Abenteuerhelden ersetzt, der sich recht und schlecht

146 Siche Kar Lowith, Weligeschichte und Heilsgeschehen. Die theologischen
Voraussetzungen der Geschichisphilosophie, in: K.L. Simtliche Schriften, Bd. 2,
Weltgeschichte und Heilsgeschehen. Zur Kritik der Geschichtsphilosophie, Stuttgart
1983, S. 7 - 239.
147 Reinhart Koselleck, Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichilicher Zeiten,
Frankfurt 1979, S. 34.
148 Ependa, S. S1ff.
149 Ebenda, S. 176 - 207. Koselleck zitient Chladenius, verweist aber auch auf S. 195
auf Goethe. Vgl. femer Johann Gottfried Herder, Idcen zur Philosophic der Geschichte der
Menschheit, Darmstadt 1966, S. 227.
150 jgrgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Modeme, Frankfurt 1985, S. 16.
151 vgl. Odo Marquard, Idealismus und Theodizee, in: ders., Schwierigkeiten mit der
Geschichtsphilosophie. Aufsitze, Frankfunt 1973, S. 52 - 6S.

2 Emst Leopold Stahl, Die religiése und humanititsphilosophische Bildungsidee und
die Entstehung des deutschen Bildungsromans im 18. Jahrhunden, Bemn 1934, S. 114,
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durch die Welt schligt, aber keinerlei Entwicklung erfihrt. Ftir den pikarischen
Helden gibt es keine Integrationsméglichkeit in die gewdhnlich feindselig er-
fahrene Welt, so daB er "fiir biirgerliche Autoren und Leser keine Mdglichkeit
der Identifikation bot".153 - Der Bildungsroman ist aber als Ausdruck moder-
ner Subjektivititserfahrung154 nicht nur der literarische Bruder der Geschichts-
philosophielSs, sondern ihm kommt selbst eine geschichtsphilosophische
Komponente zu: Der Bildungsroman entwickelt seine je eigene Geschichts-
philosophie, indem er literarisch das Modell der teleologisch oder desillusio-
nistisch (diese weite Definition des Bildungsromans haben wir uns vorbe-
halten) gestalteten Lebensentwicklung entwirft und durch den Verlauf der
Geschichte die dem Helden begegnenden Stationen bewertet. Ist der Bildungs-
roman teleologisch angelegt (wie es etwa Kémer fiir die "Lehrjahre” an-
nimmt), so ist zu erwarten, daB der Held sich aus geschichtsphilosophisch
{iberholten Stadien 18st und sich zukunfistrichtigen Entwiirfen zuwendet: Was
den Helden fordert und bis zum SchluB des Romans begleitet, ist geschichts-
philosophisch "an der Zeit", was ihn aber behindert, wovon er sich 16st und
was daher am Ende des Romans untergegangen ist, muB als geschichtsphilo-
sophisch tiberholt gelten. Umgekehrtes ist vom Desillusionsroman zu erwar-
ten. Ungeachtet des teleologisch positiven oder desillusionierend negativen
Ausgangs des so verstandenen Bildungsromans (der nattirlich nie die Abstrakt-
heit eines einzigen Modells erreicht, sondern immer zwischen beiden steht:
die beiden Modelle dienen hier nur der Verdeutlichung) zeichnet sich in ihm
eine Stationenfolge ab, die - i.U. zum gleichbleibenden episodenhaften Niveau
des Picaro-Romans - geschichtsphilosophische Implikationen aufweist.156

Goethe hat das Wachstum nicht als bloBe Entwicklung, als reines Aufsteigen
verstanden.157 Gerade "Wilhelm Meisters Lehrjahre" zeigen ja die Krisen,
Umwege und Irrtiimer, die das Individuum ausmachen und eine einlinige Auf-
wirtsentwicklung verhindern. Auch wird man, anders als im Fall der Metaphy-
sik und Logik, nicht sagen kdnnen, Goethe habe der Geschichtsphilosophie
selbst skeptisch gegeniiber gestanden. Es ist bekannt, daB er Herders "Ideen
zur Philosophie der Geschichte der Menschheit” mit héchstem Interesse be-
gleitet und geschitzt hat: "Wie sehr mich Herders Ideen freuen, kann ich nicht
sagen. Da ich keinen Messias zu erwarten habe, so ist mir dieB das liebste
Evangelium".158 Offensichtlich erkannte Goethe selbst Verbindungen zwischen

153 Jirgen Jacobs, Der deutsche Schelmenroman, Miinchen, Ziirich 1983, S. 89.

154 Dicser Gedanke bildet cinen Kem der z.T. noch nicht verdffentlichten Ausfihrungen
meines akademischen Lehrers, Gerhard Neumann, iber den Bildungsroman und den
*Wilhelm Meister”.

155 Vgl. dazu Kurt Wolfel, Friedrich von Blanckenburgs "Versuch @ber den Roman', in:
Deutsche Romantheorien, Bd. 1, hg. von Reinhold Grimm, Frankfurt 1974, S. 29 - 60,
hier S. 53.

156 Zur Definition des Bildungsromans vgl. Rolf Selbmann, Der deutsche Bildungs-
roman, Stuttgart 1984, bes. S. 40.

157 WA 126.110. (Dichtung und Wahrheit, 2. Buch)

158 WA 132.110. (Zweiter Romischer Aufenthalt, 8.X.1787)
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Herders Geschichtsphilosophie und der eigenen, eher skeptischen Analyse der
Gegenwart, wie sie dann im "Wilhelm Meister” zum Ausdruck kommen sollte:

Auch muB ich selbst sagen, halt’ ich es fiir wahr, da8 die Humanitit endlich siegen
wird, nur fiircht' ich, daB zu gleicher Zeit dic Welt ein groBes Hospital und einer
des andern humaner Krankenwirter sein werde.159

Noch 1809 hat Goethe sogar Anspruch erhoben, daB einige Gedanken vom
Anfang der Herderschen "Ideen” von ihm stammten160, spiter hat er betont,
wie selbstverstindlich Herders Uberlegungen ins BewuBtsein der Offentlichkeit
eingegangen seien, daB darilber sogar ihre Herkunft vergessen wurde.161 -
Wenn Herder in diesem seinem geschichtsphilosophischen Hauptwerk, neben
den "Ideen”, das einheitsstiftende Moment der Menschengeschichte in der
"goldenen Kette der Bildung"162 gesehen hat und Goethe seinem Bildungsro-
man eine Reihe von geschichtsphilosophisch relevanten Bildungsstationen
zugrundelegt, so wird deutlich, daB der humanititsphilosophisch wie naturwis-
senschaftlich (in Blumenbachs nisus formativus) vorgepriigte Bildungsbegriff
bei Herder Eingang in dessen Geschichtsphilosophie findet, bei Goethe aber
geschichtsphilosophisch in den Bildungsroman als einem geschichtsphiloso-
phischen Weltgericht umgesetzt wird.163

Wendet man sich von daher wieder den "Lehrjahren” zu164, so 1#Bt sich zum
einen erkennen, daB Mignon offensichtlich eine geschichtsphilosophisch
nicht zukunftstrichtige Perspektive verkdrpert, deren Untergang von daher
gesehen notwendig ist. Mignon zum geistigen Zentrum des Romans machen,
ihretwegen Wilhelms Entwicklung bedauern und den Turm pauschal abwerten,
ist eine Interpretation gegen den Roman. Der Untergang Mignons ist tragi-
scher Ausdruck dessen, daB ihre Poesiekonzeption sich als nicht mehr den
Zeitumstinden angemessen erwiesen hat. Zum anderen 1iBt sich erkennen, da8
der Turm als ein weiteres Glied der Stationenreihe anzusehen ist, der Wilhelm
im Lauf seines Weges begegnet. Entscheidend ist aber, ob der Turm als posi-
tiv gewertete Endstation des Weges oder ob cr nur als eine, wenn auch ausge-

159 WA 131.253. (lzalienische Reise, Neapel, 27.V.1787)

160 Goethe im Gesprich mit Falk am 26.11.1809. Gespriche, Bd. 3/2, S. 429.

161 55 in WA 141, 2.345 (Idées sur la philosophic) und WA 142, 1.189 (Carlyle, Leben
Schillers).

162 Herder, Ideen, 2.0.0. (S. 103, Anm. 149), S. 229.

163zum Bildungsbegriff vgl. auch Ouo Friedrich Bollnow, Vorbetrachtungen zum
Verstindnis der Bildungsidee in Goethes Wilhelm Meister, in: Die Sammlung 10 (1955),
S. 445 -.463. Gerda Roeder, Gliick und gliickliches Ende im deutschen Bildungsroman:
eine Studie zu Goethes "Wilhelm Meister”, Minchen 1968. Thomas P. Saine, Uber
Wilhelm Meisters "Bildung”, in: Lebendige Form (Festschrift H. Henel), hg. von J.L.
Sammons und E. Schiirer, Miinchen 1970, S. 63 - 82.

164 Zum Zusammenhang von Geschichtsphilosophie und Bildungsroman in den
"Lehrjahren” vgl. Ivar Sagmos Buch 2.2.0. (S. 71, Anm. 73).
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zeichnete Stufe anzusehen ist, die selbst von eincr iibergeordneten Perspektive
aus relativiert wird. Wie auch immer diese Frage entschieden wird, fest steht,
daB mit der Bewertung des ganzen Turmbezirks, d.h. mit der Interpretation der
Biicher 7 und 8, zugleich der Gang des Romans als Auf- oder Abstieg gedeutet
wird. Ist der Turm Ausdruck eines humanitiren Ethos, so besteht Wilhelms
Weg in einem Aufstieg, fiir den der Preis von Mignons Tod bezahlt werden
muBte. Gilt der Turm aber als Ort Skonomischer Erstarrung, so ist Wilhelm auf
einem Abstieg begriffen, und Mignon reprisentiert den einzigen positiven
Aspekt des Romans: In diesem Sinn las Novalis den Roman. Scither scheiden
sich die Positionen der Forschung an der Beurteilung dieses Romanschlusses,
ob er als endlich erreichter Zielpunkt anzusehen ist165, als Utopiel66 einer
Humanititsinsell67 oder als Negativziel168. "Hinten wird alles Farce".169

Im Kontext des Romans deutet nichts darauf hin, daB der Turm und seine
Reprisentanten: Lothario, der Abbé und Jarno als uniiberbietbares Endstadium
anzusehen wiren, liber das hinaus keine weitere, hohere Enwicklung méglich
wiire. Darauf deutet nicht allein schon der Titel "Lehrjahre”, der als Korrelat
die "Wander-" und sogar "Meisterjahre” fordert170, sondemn auch einiges im
Roman selbst. So sieht der Turm am Ende des 7. Buches das Ende von Wil-
helms Lehrjahren gekommen: "Heil dir, junger Mann! deine Lehrjahre sind
vorilber; die Natur hat dich losgesprochen” (L 534). Ungeachtet dessen umfaBt
der Roman, der eben den Titel von Wilhelms "Lehrjahren” trigt, noch ein
weiteres Buch, das von den Herren der Turmgesellschaft nicht vorgesehen ge-
wesen scheint; der erzihlende Autor ist michtiger als seine Schopfung. Wei-
terhin geht auch Natalie auf Distanz zu dem omindsen Treiben des Turms, von
dessen Erziehungsvorstellungen sie ganz bewuBt und entschlossen abweicht,
um so deren Anspruch auf Allgemeinverbindlichkeit in Frage zu stellen (L
558f.), wie sie auch andererseits in Friedrich das Opfer der piddagogischen
Versuche des Turms bedauert (L 559). Sogar Jarno macht sich tiber die Gesell-
schaft des Turms lustig und ironisiert sie (L 588), aber auch den Abbé, wenn
er von ihm sagt, er wiirde zuweilen gern "das Schicksal spielen”. SchlieBlich
macht Friedrich, immerhin ein Bruder Lotharios und Natalies, das Vorhaben
des Turms ldcherlich, wenn er am Ende die Heirat zwischen Natalie und Wil-
helm vorantreibt und dem Abbé den Wind aus den Segeln nimmt. Da8 Goethe
den ironischen Entlarvungen des Schalkes betrdchtliche Bedeutung zuweist und
damit die Distanzierung vom Turm unterstrcicht, geht daraus hervor, daB er

165 Ksmers Horenbrief enthielt diese These zuerst. S. den Abdruck bei K.F. Gille (Hg.),
Goethes "Wilhelm Meister”. Zur Rezeptionsgeschichte, a.a.0. (S. 47, Anm. 19), S. 8 -
14.

166 55 Giuliano Baioni, Mirchen - Wilhelm Mecister, 2.0.0. (S. 78, Anm. 97).

167 5o Georg Lukécs, Wilhelm Meisters Lehrjahre, a.2.0. (S. 57, Anm. 43).

168 piese Deutung brachte als erster Novalis vor. Vgl. seine Aufzeichnungen "Uber
Goethe" in: Novalis, Schriften, hg. von P. Kluckhohn und R. Samuel, Bd. II, Stuttgart
31981, S. 640 - 642, und Bd. ITI, Stuutgart 31983, S. 638f. und 646f.

169 Novalis, Schriften, Bd. III, a.a.0., S. 646.

170 Gespriche, Bd. 3/2, S. 251. Goethe zum Kanzler von Miiller, 8.VI.1821.
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Friedrichs SchluBworte an Wilhelm: "du kommst mir vor wie Saul, der Sohn
Kis, der ausging, seines Vaters Eselinnen zu suchen, und ein K&nigreich fand"
(L 653) als Anhaltspunkt fiir das Verstindnis des ganzen Romans gelesen ha-
ben wollte.171

Aus seiner Konfiguration heraus betrachtet, kann der Turm daher keinesfalls
das endgilltige Ziel des geschichtsphilosophischen Entwicklungsganges sein,
er ist nur eine, unumgingliche Station, deren Bedeutung fir das
transzendentalpoetische Kunstverstindnis nun erst zu klédren ist. Das 6., 7.
und 8. Buch der "Lehrjahre” lassen erkennen, daB diese Partien nicht einfach
die Fortsetzung des Theaterromans der "Theatralischen Sendung” sind, sondern
eine Akzentverlagerung stattgefunden hat. Wichtig hierfiir ist die von Goethe
aufgezeichnete Personencharakteristik, die Wilhelm einen “#sthetisch-
sittlichen Traum” zuweist, die Turmvertreter aber so beschreibt:

Lothario heroisch acktiver Traum

Abbe Pidagogischer prakt Traum

Emilie Weibl. isth siul. Wirklichkeit pracktisch
Julie Hausliche reine Wirklichkeit172

AufschluBreich ist nicht nur die geschlechterspezifische Aufteilung des
Traumes an die Minner und der Wirklichkeit an die Frauen, sondem mehr noch
der in dieser Notiz von 1793 deutlich werdende Ubergang von dem dann die
Biicher 1 bis 5 bestimmenden isthetisch-sittlichen Traum Wilhelms zu der
Wirklichkeit, Aktivitit und Praxisbezogenheit, die die im EinfluBbereich des
Turms spielenden Bilcher 6 bis 8 durchzichen. Der Ubergang von der
Ichbefangenheit Wilhelms, die bis in das auktoriale Erzihlen hinein die erste
Hilfte des Romans prigte, zur realitétsbezogenen Weltoffenheit ist zunichst
ein Ubergang von der auf das Individuum Wilhelms gerichteten Perspektive auf
eine groBere Gemeinschaft, die nun im Mittelpunkt steht. Wilhelm erfahrt im
Umgang mit dem Turm seine eigenen Grenzen, als Mensch wie auch als
Romanheld. Die Fixierung auf das eigene Ich, wie sie neben Wilhelm noch in
Aurelie, aber auch in Mignon und der schdnen Seele - mit ihrer “zartesten
Verwechslung des subjecktiven und objecktiven"173 - zu sehen war, 6ffnet sich
mit dem 7. Buch zur sozialen, mitmenschlichcn Realitit. Neue Seinsbereiche
treten in den Vordergrund, Religion, Okonomie und Ethik, wahrend der Kreis
der Kunstgespriche und des Theaters zurlicktritt. Es ist ja z.B. Lothario, der
den egoistischen Biirger Wemer mit dem Gedanken konfrontiert, daB der
einzelne an den allgemeinen Verband des Staates denken milsse: "Mir kommt
kein Besitz ganz rechtmiBig, ganz rein vor, als der dem Staate seinen
schuldigen Teil abtrigt” (L 545). Wichtiger als die Frage nach der Utopie in
diesen Vorstellungen Lotharios ist fir unseren Zusammenhang die nach der

171 vg). WA 1.35.8 (Tag- und Jahreshefte, “Bis 1786"), Eckermann, S. 141f.
(18.1.1825)

172 wa 121332,
173 WA 1v.10.244. Goethe an Schiller, 18.111.1795
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ethischen Grundstruktur seiner Pline.174 Parallel zu der
Schwerpunktverlagerung in den ethischen Bereich vollzieht sich der
Umschwung vom auktorialen zum personalen Erzihlen, das nicht mehr ein
Individuum kommentierend begleitet, sondern sich hinter die nun im
Mittelpunkt stehende Gruppe zuriickzicht. Insgesamt erfihrt Wilhelm den
Eintritt in die Turmwelt als Aufwertung des in ihm schon immer angelegten
ethischen Momentes auf Kosten des #sthetischen: Die zunehmende Gewichtung
des Ethisch-Sozialen stellt eine Abwertung der auf sich selbst bezogenen
Innerlichkeit dar, die die Voraussetzung war sowohl fiur Wilhelms
kiinstlerische Ambitionen wie auch filr Mignons genialische Poesie. Im Turm-
bezirk ist kein Platz fir Wilhelms egoistische Selbstverwirklichungsversuche
oder fiir Mignons lyrische Innerlichkeit: Wilhelm entsagt dem Theater und
Mignon muB sterben.

Die ethische Gesinnung des Turmes, die Jarno schon im 3. Buch Wilhelm na-
hezubringen versuchte: "Lassen Sie den Vorsatz nicht fahren, in ein titiges
Leben tiberzugehen” (L 206), schliigt sich gegeniiber Mignon grausam und
t8dlich nieder. Nach dem oben entwickelten Verstindnis Mignons ist ihr Tod
aber nicht eindeutig als Absage an den Geist der Turmgesellschaft zu lesenl75,
sondern als Ausdruck einer geschichtsphilosophischen, auch poetologisch re-
levanten Notwendigkeit, die Goethe aber nicht wertfrei "begriffen”, sondern
kinstlerisch einfithlsam dargestellt hat: Daher wird der Turm nie unproblema-
tisch gezeichnet, sondern in seiner tragischen Folgerichtigkeit bis zu Mi-
gnons Tod vorgeftthrt. Mignons Tod ist der Preis fiir die ethische Gesinnung,
die hier an ihre Grenze st6B8t. Indem sie Leben zu erhalten sucht, zerstdrt sie
Leben.

Hauptsichlich in drei Bereichen kommt diese Ethisierung des Turms zum Aus-
trag: In der Pddagogik des Abbé und Natalies, die unterschiedliche Auffassun-
gen haben; in dem von Lothario vertretenen Ethos der Sozialitit im Bereich
der Okonomie und in dem durch mehrere Arzie vertretenen Gebiet der Medizin.
Auf allen drei Gebieten vertritt der Turm eine aufklirerische Gesinnung, die,
wenn auch geschichtlich an der Zeit, doch nicht beschénigend verherrlicht
wird, sondern als eine Dialektik der Aufklirung erfahren wird, deren Streben
nach Freiheit in Zwang umschligt und deshalb bei Mignon und dem Harfner
tddliche Folgen haben muB, denn ihre natiirliche, akulturelle Unvermitteltheit
steht der naturfremden, hochkultivierten Indirektheit und Vermitteltheit des

174 vg1. dazu Gonthier-Louis Fink, Die Bildung des Birgers zum "Barger”. Individuum
und Gesellschaft in "Wilhelm Meisters Lehrjahre”, in: RG 2 (1972), S. 3 - 37; Rolf-Peter
Janz, Zum sozialen Gehalt der "Lehrjahre”, in: Literaturwissenschaft und Geschichts-
philosophie, Festschrift W. Emrich, hg. von H. Amtzen, Berlin und New York 1975, S.
320 - 340; Hans Rudolf Vaget, Liebe und Grundeigentum in "Wilhelm Meisters
Lehrjahre”. Zur Physiognomie des Adels bei Goethe, in: Legitimationskrisen des
;eullgghml?sdels 1200 - 1900, hg. von P.U. Hohendahl und P.M. Liitzeler, Stuttgant 1979,

175 So Karl Schlechta, Goethes Wilhelm Meister, Frankfurt 1953.
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Turms diametral entgegen.176 Mignon und der Harfner sind die markantesten
Individuen des Romans, sie verweigern sich jeglicher Sozialisierung. DaB sie
aber zur Sozialisierung gezwungen werden und dabei zugrunde gehen, ist nicht
primir die Grausamkeit des Turms, sondern die im Turm reprisentierte grau-
same Notwendigkeit der geschichtlichen Entwicklung, die iiber das Stadium
genialischer Innerlichkeit hinausgetrieben wurde.

Genau Mignon und der Harfner sind jedoch die eigentlichen Kinstlerfiguren
des Romans, wenn auch ohne Zukunft. Damit n#dhert sich die vorliegende
Untersuchung der Grundfrage nach der durch den Roman bestimmten Funktion
von Dichtung und Kunst. DaB die Ethisierung zugleich die Abdankung asozi-
aler Innerlichkeit impliziert, ist schon deutlich geworden. DaB der Turm damit
auf eine ausschlieBlich gegenkiinstlerische, kunstfeindliche Linie festgelegt
werden miiBte, ist bislang ebenso fragwirdig wie Novalis' noch weiter
zielendes Diktum vom "kiinstlerischen Atheismus” des ganzen Romans (nicht
einmal nur des Turms).177 Allerdings ist der Turm nicht mehr, was in den
ersten finf Bichern méglich gewesen war, ein Ort produktiver
Kunstoriginalitit: Er ist kein Kunst-, wohl aber ein Kulturtriiger178, d.h. im
Turm entsteht kein origindres kilnstlerisches Werk mehr, allenfalls werden
schon vorhandene aufgeschrieben, filberliefert, archiviert. Diese
Kulturbeflissenheit ist auf Vermittlung der Schrift angewiesen und steht damit
emeut im Gegensatz zu Mignons miindlich-direkter Kunst. Von daher gesehen
ist auch die krampfhafte Bewahrung von Mignons totem Korper durch
Balsamierung eine - prinzipientreue - Geschmacklosigkeit, die genausowenig
wie die Exequien Mignons eine Versdhnung zwischen dem Turm und Mignon
auch nur andeuten kann.

Thereses "hiuslich reine Wirklichkeit"179 ist gegenilber der Kunst und Phan-
tasie vollkommen stumpf und unempfindlich. In ihrem engen Lebenskreis, der
bis ins kleinste hinein 8konomisch-funktional durchdacht ist, reichen schop-
ferische Kriifte allenfalls bis zum Handwerk, aber niemals bis zur Kunst: "Was
das Handwerk hervorbringen kann, das keine schénen Verhiltnisse kennt,
aber fiir Bediirfnis, Dauer und Heiterkeit arbeitet, schien auf dem Platze
vereinigt zu sein” (L 479). - Selbst Natalie hat das Ethos sozialer Mitmensch-
lichkeit soweit verinnerlicht, daB sie darfiber kein Bediirfnis nach Natur oder
Kunstwerken empfindet (L 565). In ihrem Fall jedoch hat Goethe die Kunst-
fremdheit auf unvergeBliche, allerdings nicht eindeutig bestimmbare Art und
Weise gemildert: Natalie erscheint in ihrer erstcn Begegnung mit dem verwun-
deten Wilhelm als Einldsung seines Jugendiraumes, nach dem die Muse der
tragischen Dichtkunst (in dem Gedicht vom "Jingling am Scheideweg” zwi-
schen Kunst und Okonomie, L 33f. und 39) dem Nackten und Enterbten “ihren

176 M. Horkheimer, T.W. Adomo, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente,
Frankfurt 1982.

177 Nowalis, Schriften, Bd. IIL, 2.0.0. (S. 106, Anm. 168), S. 639.

178 ym cine Formulierung Gottfried Benns aufzugreifen: Gesammelte Werke in acht
Binden, hg. von D. Wellershoff, S. 1916.

179 S5 Goethes Notiz von 1793, WA 1.21.332.
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goldenen Schleier zuwarf" und seine "Bl6Bc bedeckte” (L 34). Natalie deckt
den Verwundeten mit dem warmen Mantel des Oheims zu (L 244) und berufy
damit jene Szene aus Wilhelms Jugendgedicht. Dieser zart angedeutete Zusam-
menhang zwischen Natalie und Wilhelms gedichteter Muse wird bestiirkt da-
durch, daB8 diese Muse spricht "wie eine, die Konigreiche verschenkt" (L 34),
In der Tat erhilt Wilhelm am SchluB des Romans in und durch Natalie ein -
freilich symbolisches - Kénigreich: "du kommst mir vor wie Saul, der Sohn
Kis, der ausging, seines Vaters Eselinnen zu suchen, und ein Kénigreich fand”
(L 653).

Natalies GroBoheim, in dessen Palast das 8. Romanbuch spielt, ist die der
Kunst gegenilber aufgeschlossenste Figur aus dem Kreis des Turms. Er tadelt
nicht nur die kunstfeindliche Selbstversponnenheit der schénen Seele, seiner
Nichte, sondern umgibt sich auch mit der den Roman leitmotivisch durch-
ziehenden Kunstsammlung von Wilhelms GroBvater, zu der auBer dem Bild
vom kranken Ko6nigssohn auch eine Musenplastik gehért (L 550). Als Samm-
ler nihert sich der Oheim der Kunst von der kultivierenden Seite. Aktiv aus-
und aufgeftihrte Kunst begegnet bei ihm noch in zweierlei Gestalt, die beide
den Menschen nicht als Individuum, sondern als Gemeinschaftswesen an-
sprechen und betreffen sollen: Gesang und Architektur. Die schone Seele
berichtet von der Bewunderung, die der Eintritt in das so ausgeglichen an-
gelegte Haus des Oheims in ihr erregte (L 432), spiter wird der dort befind-
liche Saal der Vergangenheit ausfithrlich geschildert. Er ist keine zur Medita-
tion auffordernde Totengruft, sondern ein von der Sonne beschienener, viel-
leicht nicht ohne Kitsch gestalteter Raum, der dem Eintretenden ein aktivi-
sches "Gedenke zu leben” entgegenhilt (L 578 - 582): Nicht an den eigenen
Tod, sondern an das, was im Leben filr andere und fiir sich zu leisten ist, soll
man denken. So versteht der Oheim Musik und Architektur als soziale Kiin-
ste180, denn die hier gepflegte Musik ist nicht der lyrisch-liedhafte Selbst-
ausdruck einer interessanten Individualitit wie bei Mignon und dem Harfner,
sondern lateinische Vokalmusik (L 433 und 442) geistlichen Charakters, die
eben nicht der Betonung des Individuums, sondern eher der Verleugnung des
Ich um der andern willen das Wort redet.

Auch das Gesprich, das der Abbé mit dem Marchese, dem Freund des inzwi-
schen verstorbenen Onkels, tiber zeitgendssische Kunst fiihrt, ist in weiten
Teilen ein Gespriich diber die Rezeption und Tradierung von Kunst. Die
Gesprichspartner sind sich nur darin einig, "daB vortreffliche Kunstwerke in
der neuern Zeit so selten seien™ (L 613). Den Grund dafiir sicht der Marchese
in der Bequemlichkeit der schépferischen Talente, die ihre Anerkennung schon
durch mittelmiBige Modewaren erlangten und sich daher den anspruchsvollen
Weg zum mehr oder weniger "kiimmerlichen Mirtyrertum"” der hohen Kunst
sparen. Die Bequemlichkeit, die der Marchese den Kiinstlem vorwirft, weil sie
bestechlich seien, hilt der Abbé dem rezipierenden Publikum vor, das glaube,
jegliches Kunstwerk lasse sich so leicht wie eine Speise beurteilen, ohne daB
eine Ausbildung der rezipierenden Organe notig wire. Mit keinem Wort streift

180 v, MuR 1133.
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der Abbé das BewuBtsein, daB gerade seine Prinzipien, wie sie von der Turm-
gesellschaft vertreten werden, Kunst nicht mehr in dem Sinne méglich machen
wie frither der Fall. Die grundlegende Gesinnung des Ethisch-Sozialen 148t ja
die individuelle Ausdruckskunst einer Mignon gerade nicht mehr aufkom-
men.181 Im Turmbereich wird keine neue, konstruktive Mdéglichkeit fir die
Kunst erdffnet, sondern diese allenfalls funktional eingespannt. Nur die auf die
Prinzipien und die geschichtsphilosophische Notwendigkeit des Turms rea-
gierende Darstellungsweise als eine poetologisch das poetisch Erzihlte unter-
laufende ironische Umklammerung weist in eine neue Perspektive.

Zunichst ist aber noch zu sehen, welche Funktionen Kunst im Turm
zugesprochen bekommt: Eigentlich kiinstlerische Belange z&hlen fiir den Turm
nicht, Kunst wird dagegen einem ethisch-sozialen Rahmen angepaBit und muB
daher Gemeinschaftskunst sein. Bezeichnend ist dabei, daB die Autobiographie
der schénen Seele nicht, wie man es vielleicht erwartete, Ausdruck einer
Selbstverwirklichung oder einer Selbstdarstellung mit dem Ziel ist, der Autorin
ein Denkmal zu setzen, sondern eine Erbauungsschrift, die den Leser zu from-
men Betrachtungen anhalten soll. Der sikularisierte Turm geht noch weiter
und unterstellt dem Manuskript eine therapeutische Funktion, wenn der alte
Medikus es Aurelie zu lesen gibt; tiber diese Verbindung von Kunst und Medi-
zin tritt der Turm in die "Lehrjahre” ein. Der Zusammenhang von Kunst und
Medizin im "Wilhelm Meister” bediirfte einer eigenen Untersuchung. Wenn
Wilhem Meister sich vom Kiinstler zum Wundarzt entwickelt, ist dies einer-
seits ein Ausdruck der durch die Konstellation Kunst-Ethisches-Natur
vorgegebenen Linie, andererseits steht dieser Zusammenhang zwischen Medi-
zin und Kunst in einer bis in die Antike zuriickreichenden Tradition: In der
Verehrung des Arztgottes Asklepios treffen sich Heilkunst und schéne Kunst,
im antiken Epidauros fanden unweit der Heilstitten TheaterauffGhrungen zu
Ehren des Gottes statt. SchlieBlich fand auch Hippokrates Eingang in den
"Wilhelm Meister", sowohl in die "Lehrjahre”, zu Beginn des Lehrbriefs (L
533), als auch in die "Wanderjahre”, in den Aphorismen “Aus Makariens
Archiv" (W 494f.).182

181 Anders dagegen Janz, Zum sozialen Gehalt, 2.0.0. (S. 108, Anm. 174), S. 339.

182 4o Marquard beschreibt in seinem ausgezeichneten Aufsatz "Uber einige
Bezichungen zwischen Asthetik und Therapeutik in der Philosophie des neunzehnten
Jahrhunderts” (in: O.M., Schwierigkeiten mit der Geschichtsphilosophie, Frankfurt 1973,
S. 85 - 106), wie die Einsicht in die Ohnmacht decr Vemunft, daB "die Vemunft der
Gesellschaft keine Vernunft der Gegenwart ist” (S. 91), sich bei Schelling in der
Ausbildung der Nawrphilosophie niederschligt, die aber eine Asthetik notwendig macht,
um die Machtergreifung der Natur aushalten zu konnen. Im Lauf des 19. Jahrhundens wird
die von der Asthetik eingenommene Funktion, einc unriskante Prisenz der Nawr zu sein,
immer mehr von der Therapeutik erfiillt. "Wo die Wende zur Nawr und damit das Pensum
ihrer unriskanten Prisenz fortdauert, fiihnt innerhalb der Philosophie die Krise der
Asthetik zur Konjunktor der Therapeutik: weil ‘'der Poct’ als der 'transzendentale Arzt'
versagt, folgt ihm der reale Arzt im Amie des Hiiters der ‘transzendentalen Gesundheit™
(S. 98). Bereits zu Lebzeiten Schellings ist cine "Wende der Philosophie zur Medizin”
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Nach den Seiten der Medizin, der Pidagogik und der sozialen Gemeinschaft
untersteht die Kunst im Turmbereich Prinzipien der Rationalisierung und
Vergesellschaftung, die ein originires Genie wie Mignon zum Erléschen brin-
gen und selbst kaum die Kraft zu schopferischen Leistungen haben. Was im
Turm hervorgebracht wird, wird auf sozialem, 6konomischem, pidagogischem,
nicht auf kiinstlerischem Feld bestritten. Mignons Tod ist dann der poetische,
d.h. auf der Erzahlebene sich aussprechende Ausdruck fiir die Unvereinbarkeit
ihrer Poesiekonzeption (die ihr selbst ja vollig unbewuBt bleibt, die sie aber
dennoch reprisentiert: ist ihre Poesie doch gerade die Kunst distanzloser Un-
bewuBtheit) mit den Prinzipien des Turms. Mignon und der Turm sind daher die
geschichtsphilosophisch wichtigen Gegenpole der "Lehrjahre”, zwischen
denen sich Wilhelms "Entwicklung” abspielt. Der natiirlichen Direktheit und
unmittelbaren Korperlichkeit Mignons steht unversShnlich die kulturelle
Vemittlung durch die Schrift im Turm gegentiber. Die Dominanz der Schrift ist
in den SchluBbiichern uniibersehbar, nicht nur in den vielen Briefen der
Protagonisten untereinander, sondern vor allem auch durch die Tatsache, da8
gerade Mignons Geschichte schriftlich erst fixiert und gelesen werden kann,
wenn Mignon tot ist; solange sie lebt, negiert sie alle schriftlichen Umwege.
Auf Strategien des Umwegs laufen aber die Prinzipien des Turms hinaus. Die
anfechtbare Pidagogik des Abbé etwa liBt den Zoégling nicht durch direkte
Eingriffe, sondern tiber den Umweg des Irrtums ans Ziel kommen (L 591)183;
so wurde auch Wilhelm seit der nichtlichen Begegnung mit dem Unbekannten
(I.17) nur indirekt von den Emissiren der Turmgesellschaft begleitet und
gelenkt, diese scheuten sich nicht vor Verstellungen, Verkleidungen und
Maskeraden, wie beim Geist von Hamlets Vater. Diese Theatralik, bis hin zu
der inszenierten Initiationsszene Wilhelms am Ende des 7. Buches, steht in
starkem Kontrast zu Mignons Verweigerung gegenilber jeder Verstellung und
Rolle. Die Indirektheit des Turms schligt sich noch bis in die Situation zwi-
schen dem Arzt und dem "kranken" Harfner nieder, der nicht direkt befragt
wird, sondern dem man ablauscht, was man wissen will (L. 470).

So kunstfeindlich und bloB restaurativ diese Grundstruktur des Turms zu sein
scheint, so hat Goethe ihr doch Zige von Zukunftstrichtigkeit gelichen, ohne
daB mit der Sanktionierung des Turms und seiner kulturellen Erstarrung das
"Ende der Kunst” verkilindet wiirde. Allerdings ist mit den "Lehrjahren” das
Ende der von Mignon verkdrperten Kunst gekommen. Dagegen erweist sich
aber das Moment des Indirekten als tragend, wenn auch nicht innerhalb des
Turms selber. Hier ist nun daran zu erinnern, was Goethe spiter aus dem in der
Turmgesellschaft schon angelegien Gedanken des Archivs, als der schrift-
lichen Indirektheit, entwickeln wird: Der Archivgedanke ist nicht Zeichen
kultureller Erstarrung, sondern wird fiir die "Wanderjahre” sogar konstitutiv. Es

und einc "Wende der Medizin zur Philosophie” zu konstatieren (S. '98). Am Ende dieser
Entwicklung stcht dann Freud.

183 vgl. Wilfried Bamner, Geheime Lenkung. Zur Turmgesellschaft in Goethes "Wilhelm
Meister”, in: Goethe's Namative Fiction. The Irvine Goethe Symposium, ed. by W.J.
Lillyman, Berlin und New York 1983, S. 85 - 109.
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geht dabei dann weniger um Makariens Archiv als um die den gesamten Aufbau
der "Wanderjahre" leitende Fiktion eines Archivs, aus dem der vermeintliche
Redakteur unterschiedlichste Aufzeichnungen auswihit. "Archiv” ist nicht so
sehr eine leblose Gruft von Dokumenten als cin "Divan”, ein Sammelpunkt
heterogener Perspektiven, die sich gegenscitig ironisieren, erginzen und
relativieren.184 Der spiite Goethe spricht immer wicder von seinem Archiv, die
wichtigsten Altersdichtungen gehen gleichsam aus einem solchen hervor,
eben die "Wanderjahre” mit ihrer Formenviclfalt von Ubersetzungen ("Die
pilgernde Térin”, Plotin, Hippokrates ...) und Texten fremder Hand (Meyers
Bericht liber die Weber), vor allem aber auch der Historische Teil der
"Farbenlehre"185, der Dritte Teil der "Italienischen Reise”. - Einher mit der
Bedeutung des Archivs geht die zunehmende Wichtigkeit des Lesens: Gegen
SchluB der "Lehrjahre” werden nicht nur die Bekenntnisse der Tante gelesen,
sondem jede Menge Briefe und Billets von Mariane, Norberg, Therese, Fried-
rich, der Lehrbrief und die Novelle von Mignons Herkunft werden vorgelesen,
auch Friedrich und Philine haben sich zu gelehrten Lesern entwickelt. Die Zu-
kunftsgewiBheit von Archiv und Lesekultur zeigt sich besonders an der Figur
Friedrichs, die in die "Wanderjahre" als Protokollant und Zulieferer des ver-
meintlichen Gesamtredakteurs eingeht. Wilhelm Mecister liest die Rolle seiner
eigenen Lehrjahre, beim Harfner fithrt bezeichnenderweise die Benutzung der
vermittelnden Schrift zum Tod: Als cr scine Lebensgeschichte, wie sie sein
Bruder diktierte, gelesen hat, nimmt er sich das Leben (L 645). - DaB das
Archiv Triger kiinstlerischer Weiterentwicklung werden kann - nachdem die
schriftfeindliche Korperlichkeit Mignons sich als nicht lebensfihig erwiesen
hat -, hat Goethe lediglich angedeutet, wenn in dem dem Turm eigenen
"Archiv unserer Weltkenntnis” (L 589) ebecn die Rolle mit den Lehrjahren
Wilhelm Meisters liegt, die in einem cngen, nicht restlos geklirten Zu-
sammenhang mit dem Roman dieses Titels stcht. Goethes Roman "Wilhelm
Meisters Lehrjahre”, in der Erstausgabe noch "herausgegeben von Goethe”
unterschrieben, entstammt vielleicht diesem Archiv, ohne da8 damit eine
Deckungsgleichheit zwischen Turm und Autor angcnommen werden dirfte, da
der Turm ja stets aus ironischer Abstiindigkcit heraus relativiert wird. Daraus
karnn man folgem, daB der Turm selbst (mit scinem Archiv) nicht die Kraft zur
ktinstlerischen Fortentwicklung hat, daB abcr aus diesem Archiv der den
kinstlerischen Fortschritt tragende Roman "Wilhelm Meisters Lehrjahre”
hervorgeht: Den Weg der Kunst weist also nicht der Turm (bei ihm dient die
Kunst sozialen Funktionen), noch auch Mignon, sondern allein der Roman
selbst durch seine den Erzihlinhalt transzendierende Struktur sowohl der
kritischen Transzendentalpoesie als auch der erzihlcrischen Ironie.

184 vg1 Volker Neuhaus, Die Archivfiktion in “Wilhelm Meisters Wanderjahre”, in:
Euph 62 (1968), S. 13 - 27. Ders., Typen muliiperspektivischen Erzihlens, Kéln 1971,
S. 75 - 109.

185 Die "Farbenlehre” gilt auch explizit als Archiv: WA IL3.IX.
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Goethes Ironie ist keine Rhetorik, nicht jene "directe Ironie"186, die Goethe
bei Rabener kritisierte, der ndmlich "das Tadclnswiirdige lobt und das Lobens-
wiirdige tadelt”. Die ironische Kunst der "Lchrjahre” ist eine solche der Kon-
figuration, sei es der Figuren untercinander oder der von Erzihler, Held und
Leser. Ironie ist daher nicht selbstgefillige Uberheblichkeit - gerade sie wird
Sfters das Opfer der ironischen Entlarvung - sondern ein poetisches Verfahren,
das eng mit dem des Symbols verkniipft ist. "Man kénnte sagen”, bemerkt der
alte Thomas Mann tiber Goethe, "daB cr die Ironie gleichsetzt mit jener
kiinstlerischen Objektivitit, deren er sich zcit scines Lebens befleiBigt hat,
daB er sie gleichsetzt mit dem Abstand, den die Kunst von ihrem Objekt
nimmt, daB Ironie eben dieser Abstand ist, indem sic iiber den Dingen schwebt
und auf sie herablichelt, so schr sie zugleich den Lauschenden oder Lesenden
in sie verwickelt, in sie einspinnt".187 Die wichtigste Definition seines
Ironiebegriffs, der sich nicht auf "sehr emstc Scherze" eingrenzen 1481188, gibt
Goethe im Brief an den Grafen Sternberg vom 19.IX.1826:

Der Mensch gesteht iiberall Probleme zu und kann doch keines ruhen und liegen
lassen; und dieB ist auch ganz recht, denn sonst wiirde die Forschung aufhéren;
aber mit dem Positiven muB man es nicht so ernsthaft nehmen, sondern sich
durch Ironie dariiber erheben und ihm dadurch die Eigenschaft des Problems erhal-
ten; denn sonst wird man bey jedem geschichtlichen Riickblick confus und irger-
lich iiber sich selbst.189

Diese in den "Lehrjahren” sich spielerisch (wenn Wilhelm seine eigenen
Lehrjahre liest) aus dem Romaninhalt sclbst legitimierende Kunst der selbst-
reflexiven Abstindigkeit, des ironischen Umwegs, ist der zukunftstrichtige
Gedanke des Romans, nicht dessen Inhalt. Der Romaninhalt fithrt nur bis zum
Ausgangspunkt des kiinstlerischen, darstellenden Weges - bis zum Archiv,
zeigt dieses aber nicht selbst. Von daher rechtfertigt sich auch, daB durch das
Ubergewicht der selbstreflexiven Darsicllung iiber den erzihlten Inhalt der
Turm aus einer ironischen Perspektive heraus in sciner Bedeutung eingegrenzt
wird. Der Turm stellt nicht das Ziel der geschichtsphilosophischen Entwick-
lung dar, ist aber eine notwendige Station. Was auf den Turm, der die
gegenwiirtige Situation seiner Zeit paradigmatisch vertritt190, folgen soll, wird
in "Wilhelm Meisters Lehrjahre” nicht mchr erzdhlt, sondern ist schon lingst
eingegangen in den Gestaltungsproze8 dieses Romans. Dessen selbstreflexive

186 wA 1.27.75. (Dichtung und Wahrheit, 7. Buch)

187 Thomas Mann, Humor und Ironie, in: ders., Nachlese. Prosa 1951 - 1955, Frankfurt
1956, S. 166.

188 55 Goethe an Humboldt, 17.11L1832, WA IV.49.283. Aufbauend darauf Ehrhard
Bahr, Die Ironie im Spitwerk Goethes. "... diese schr emsten Scherze ..." Studien zum
"West-ostlichen Divan”, zu den "Wanderjahren” und zu "Faust II", Berlin 1972.

189 wa 1v.41.169.

190 yg1. Hans Rudolf Vaget, Licbe und Grundeigentum, 2.a.0. (S. 108, Anm. 174), S.
152f.
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Grundstruktur beweist sich zum SchluB noch cinmal selbst dadurch, daB die
Selbstreflexion als Selbstriickbeugung so zu verstehen ist, da8 der Roman am
Ende diejenige kiinstlerische Gestaltungsweise fordert, die ihm von Anfang an
zugrundeliegt. Das Ende rechtfertigt den Anfang und kehrt in ihn zuriick,
desgleichen setzt der Anfang schon das Ende poetologisch voraus.

Aus dieser Riickkehr in sich selbst, die der Roman als Bewegung nicht nur be-
schreibt, sondern auch vollzieht, fillt noch einmal ein Licht auf die Funktion
des Turms: Er erweist sich in seiner Angewiesenheit auf Vermittlung, Schrift
und Indirektes als durchaus "an der Zeit", er ist das Paradigma der Gegenwart,
wie Goethe sie begriff. Daher kommt es auch zu den Entsprechungen zwischen
den Prinzipien des Turms und denen der Gestaltungsweise des auf die (im Turm
repriisentierte) Gegenwart reagierenden Romans. Die Turmgesellschaft wie die
Poesie der Poesie in den "Lehrjahren” bedienen sich indirekter und umwegiger
MaBnahmen. Wird in den "Wanderjahren” Goethes selbstbewuBte Kunst des
Umwegs zu einem kritischen Gegenmodell der auf Vereinseitigung abzielenden
Gegenwart, so ist die in den "Lehrjahren” noch zuriickhaltender durchgefiihrte
ironische Umweg-Kunst weniger ein anarchischer Gegenentwurf zur Realitit
als deren kinstlerische Entsprechung. Freilich liefert sie sich nicht an die
Gegenwart aus (daher die Differenz zum Turm), doch bleibt ein - in den
"Wanderjahren" nicht mehr erkennbarer - Rest von Gemeinsamkeit gegeben,
der den relativ optimistischen SchluB der "Lchrjahre” ermdglicht. Der hier
noch mégliche KompromiB verschirft sich drciBig Jahre spiter in den
"Wanderjahren"” zu einer subversiven Spannung zwischen Kunst und Gegen-
wart, gegeniiber der sogar der Verlust der Lesbarkeit und Verstindlichkeit in
Kauf genommen wird.

Der Turm bietet also nur eine Zustandsschilderung, keine Zukunftsperspektive.
Er ist kinstlerisch unproduktiv, abgesehcn von Natalies Musenerscheinung
und dem Archivgedanken, zeichnet sich aber durch kulturelle Bewahrung aus.
Dezidiert gegenkiinstlerisch ist im Roman nur der biedere Wemer, dessen
ehrgeiziges Erwerbsstreben nicht einmal mehr der Kunstpflege und -sammilung
seinen Platz 1d8t: "Nur nichts Uberflissiges im Hause!" (L 309). Novalis'
Verdammung des rationalistischen Turms erscheint demnach als ungerechtfer-
tigt, Novalis schieBt in einer affektiven Uberreaktion weit tiber das Ziel hin-
aus und verschreibt sich so demsclben sentimentalischen Standpunkt
gegenilber dem Turm wie ihn die hysterische Lydie cinnimmt: "Ich werde nicht
auf mein Zimmer gehen, rief sie aus, ich hassc dic Winde, zwischen denen ihr
mich schon so lange gefangen haltet!" (L 460)

Wozu diese verschlossenen Zimmer? diese wunderlichen Ginge? Warum kann
niemand zu dem gro8en Turm gelangen? Warum verbannten sie mich, so oft sie
nur konnten, in meine Stube? (L 497)

Novalis hilt an Lydies MiBtrauen gegeniiber dem Turm fest, weil er sich weder
auf einen geschichtsphilosophisch den Turm relativicrenden Standpunkt stel-
len kann noch die ironischen Brechungen des Turms crkennt.
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Drittes Kapitel: "Wilhelm Meister” - Epos, Roman und Kunstphilosophie

1. "Wilhelm Meisters Lehrjahre” - das "subjective Epos" zwischen Homer
und Joyce

Was Sie von Meister sagen verstehe ich recht gut, es ist alles wahr und noch
mehr. Gerade seine Unvollkommenheit hat mir am meisten Miihe gemacht. Eine
reine Form hilft und triigt, da eine unreine iberall hindert und zernt. Er mag in-
dessen seyn was er ist, es wird mir nicht leicht wieder begegnen, da8 ich mich
im Gegenstand und in der Form vergreife.191

Goethes Urteil tiber seinen Roman, in einem Brief an Schiller vom
30.X.1797, setzt denjenigen in Erstaunen, der die "Wilhelm Meister"-Romane
als das neben dem "Faust” gewaltigste und weitreichendste Werk Goethes
schitzt. Die Irritation ist um so begrilndeter, als diese AuBerung nicht die ein-
zige ihrer Art ist. Schon am 6. Dezember 1796 hieB es an J.H. Voss:

Eigentlich bin ich aber sehr froh, dass ich diese Composition, die ihrer Natur
nach nicht rein poetisch seyn kann, nunmehr hinter mir sche, um an etwas zu
gehen, das nicht so lang und wie ich fiir mich und andere hoffe, befriedigender
ist.192

Goethes Selbstkritik, wie auch Schillers abschitziges Wort vom Roman-
schriftsteller als dem Halbbruder des Dichters, erscheinen vor allem auf dem
Hintergrund der zeitgendssischen Romantheorie anachronistisch, die gerade in
Blanckenburgs "Versuch iber den Roman" diesem die Gleichberechtigung ne-
ben der antiken Form des Epos zuwies. Gleichzeitig mit Blanckenburg, und
d.h. ein halbes Jahrhundert vor Hegels Formulierung, hatte Wezel schon den
Roman als "biirgerliche Epopee” charakterisiert.193

Demgegeniiber erscheint Goethes und Schillers Abwertung des Romans - aus
der Orientierung am Homerischen Epos (kein nachhomerisches Epos erreicht
dieses Vorbild und keines spielt fiir die Epostheorie der Klassik eine
vergleichbare Rolle) - als ein klassizistischer Riickschritt, der dem das 19.
Jahrhundert prigenden Roman "Wilhelm Meisters Lehrjahre” nachtriglich das
gute Gewissen nehmen mochte. DaB indessen die nachgetragene Theorie die
originire Leistung (des Romans) selbst nicht einzuholen vermag, beweist sich
auch hier: Die Poetik des Romans und in ihm ist der Theorie iéber den Roman
liberlegen: "Wilhelm Meisters Lehrjahre” setzen sich selbst mit der "reineren”
Form des Epos auseinander und werden zugleich - poetischer - Bestandteil der
Romantheorie, die von Blanckenburg bis zu Hegel und Vischer am Epos
orientiert bleibt und sich erst mit Lukécs' "Theorie des Romans", geschrieben

191 wa 1v.12.352f.
192 wa 1v.11.277.

193 Zitiert bei Joachim Miller, Goethes Romantheorie, 2.0.0., (S. 91, Anm. 129), S.
63. Hegel, Asthetik, 2.2.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 15, S. 392.
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1914/15, aus dessen Bevormundung 16st, was nicht hinderte, daB die theoreti-
schen AuBerungen von Benjamin, Thomas Mann, Doblin oder Adomo den -
abgestreiften - Bezug zum Epos noch thematisierten. Mit Joyces "Ulysses"

und Brochs "Tod des Vergil” stehen sogar Variationen antiker Epik am Beginn
des modernen Romans.

Mehr als in den klassizistisch abfilligen AuBerungen zum Roman wird Goethe
daher der Bedeutung und Aufgabe dieser von ihm zur Vollendung gebrachten
Gattung gerecht, wenn er sie als "subjective Epopee” bezeichnet.194 Dieses
Stichwort prigt den folgenden Exkurs. - Goethes Roman stellt selbst einen
zentralen Beitrag zum Verhiltnis des modernen Romans zum Epos dar und be-
hauptet so die Mittelstellung zwischen Homer auf der einen und Joyce auf der
anderen Seite. Der Blick auf Goethes Roman- und Epostheorie darf die Einsicht
nicht verstellen, daB Epos und Roman nicht kontradiktorische Gegenteile
("reiner” und "unreiner” Form) sind: Je mehr man bei der Deutung des Epos
von einem ausschlieBlich an Homer orientierten Standpunkt abrickt, desto
geringer wird die Distanz zwischen dem Epos und seiner modemen Variante im
Roman.

Die Verringerung dieses Abstandes 148t sich an den "Lehrjahren” selbst able-
sen: Uberblickt man Goethes vielfiltige Arbeitsnotizen in Tagebiichern und
die Erwihnungen des "Wilhelm Meister” in seinen Briefen, so fillt auf, daB
dieses Werk fast immer - wohl nur mit einer Ausnahme - als Roman angespro-
chen wurde. Nie spricht Goethe von seinem entstehenden Werk als einem Pro-
saepos, nur einmal, am 27.X1.1794, heiBt es an Schiller, der Roman sei ein
"pseudo epos”195: sonst spricht Goethe stets von seinem Roman ohne ir-
gendwelche Rechtfertigungen dieser Gattung vor dem “reineren” Epos. Fast
scheint es so, als ob erst die Jahre nach der Femgslellung der ”Lehrjahre"
dieses schlechte Gewissen formulierten, als Wolfs "Prolegomena ad Homerum"

Goethes Homerstudien beeinfluBten und der epische Versuch "Hermann und
Dorothea" sowie die "Achilleis” entstanden. Kontrastiv zu dem ab 1796 immer
wieder formulierten Verhilmis von Epos und Roman ist den “Lehrjahren”
schon seit Anbeginn eingeschrieben, daB sie den geschichtsphilosophischen
Abstand zum Epos in ihrer Struktur mitreflektieren und dabei als Roman er-
kennbar werden lassen, daB das Epos keine M&glichkeit moderner Kunst dar-
stellt, die einem Totalititsanspruch genfigen kdnnte. Die "Lehrjahre” sind da-
her zu lesen als ein Roman von der Unmédglichkeit des Epos und damit als
durch ihn selbst eingeldste Forderung nach einem modernen Ersatz des
Epos.196

194 MuR 133. Vgl. auch die Studie von Heinz Schiaffer, Epos und Roman. Tat und
BewuBltsein: Jean Pauls "Titan", in: ders., Der Birger als Held. Sozialgeschichtliche
Auflosungen literarischer W|denplﬂche Frankfun 1973, S. 15 - 50.

195 wa 1v.10.207.

196 Damit steht Goethe in Ubereinstimmung mit der zeitgendssischen Asthetik; vgl.
Schelling, Philosophie der Kunst, 2.2.0. (S. 20, Anm. 58), S. 329, und Hegel, Asthetik,
22.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 15, S. 340 und 341.
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Diese These stiitzt sich auf die Tatsache, daB Goethe die "Lehrjahre” an die die
europiische Literatur durchziehende Tradition des Epos angehingt hat, indem
er Tassos "Gerusalemme liberata" zu einem der prigenden Erlebnisse Wilhelms
gemacht hat. Diese Berufung auf andere groBe Epen, z.T. ganz explizit, gehort
seit jeher zum Charakter des Epos ebenso wie der Topos der Quellenfiktion (so
etwa Ariosts Turpin, aber auch der Kyot Wolframs von Eschenbach oder der
Sidi Hamete Benegeli bei Cervantes, vielleicht auch die Titelunterschrift der
Erstausgabe der "Lehrjahre": "herausgegeben von Goethe"). Schon Homer
beruft sich auf iltere Singer, und man hat mit gutem Recht von den "Odysseen
in der Odyssee" gesprochen, deren wichtigste wohl die von Demodokos am
Phaiakenhof gesungene ist, die Homer im Viii. Buch der Odyssee wieder-
gibt.197 Vergil baut seine "Aeneis” als eine rdmische Odyssee (Buch I - VI)
und eine rémische Ilias (Buch VII - XII) auf, Dante, Ariost und Tasso kniipfen
bewuBt und explizit an Vergil an, Camoens und Spenser gehen auf Ariost zu-
mindest ein, Milton folgt Tasso und Klopstock schlieBlich wiederum Milton.
Auf diese in der Goethezeit aktuell gegenwirtige Epentradition reagiert der
"Wilhelm Meister”, um gerade aus der Absage an das Epos sein Selbst-
bewuBtsein als Roman zu konstituieren (wie schon der "Don Quijote” den Ab-
stoB von Ariost zur Etablierung des Romans gewendet hatte).

In vier Aspekten geht das Epos in die "Lehrjahre” ein:

- als inhaltliches Erzihlmoment (Wilhelms Bildungserlebnis von Tassos
Epos, dessen Clorinda-Gestalt vor allem),

- in Form von versteckten, aber dem zeitgendssischen Leser erkennbaren
Zitaten,

- in Form von Strukturanalogien,

- als Problematisierung der politisch oder religiés identititsstiftenden Macht
des Epos in der Nationaltheateridee.

1. Die Art, wie Goethe seinen Roman, der seine "modemne Natur” nicht ver-
leugnet198, an die Tradition des Epos anhingt, unterscheidet sich charakteri-
stisch von der Art des Zusammenhangs, wie ihn die Epen von Vergil bis
Klopstock untereinander pflegen. Wihrend diese groBen Epiker bei ihrem Pu-
blikum selbstverstindlich davon ausgehen konnten, daB es mit dem Vorbild
vertraut war, an dem sich das neue Epos orientierte und das es gleichwohl zu
Ubertreffen sich anschickte, so kann sich Goethe nicht mehr auf diese Selbst-
verstindlichkeit verlassen. Er geht dazu iiber, Tassos Epos nicht einfach vor-
auszusetzen, wie Vergil dies mit Homer und noch Milton mit Tasso oder
Klopstock mit Milton tun konnten, sondern er zitiert es als eine
Lektiireerfahrung seines Helden: Kaum lieBe sich der Rangverlust des Epos
prignanter ins poetische Bild fassen als darin, daB ein vormals als
reprisentativ angesehenes Werk nun als eines unter vielen gelesen werden

197 Italo Calvino, Die Odysseen in der Odyssee, in: ders., Kybemetik und Gespenster,
a.a.0. (S. 11, Anm. 17), S. 219 - 227.
198 WA 1v.10.345, Goethe an Lichtenberg, 7.XIL1795.
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kann. Gab es fiir Vergil und Klopstock wesentlich ein Vorbild, nimlich Homer
und Milton, fiir Tasso vielleicht Vergil und Ariost, so fir Goethe einen ganzen
Lektiirekanon Wilhelm Meisters. Das Epos wird nicht mehr gekannt, sondern
muB erst kennengelernt werden.

2. Der Bezug zur epischen Tradition wird gewahrt durch eine Reihe von zitier-
ten Figuren und Motiven, die aber nicht als Strukturanalogien (s.u.) gelten
konnen. Ihnen hat die Forschung breite Aufmerksamkeit zugewendet.199 So
wird die Baronesse einmal mit Circe verglichen (L 190), Natalie und Mignon
erscheinen an einer Stelle als Kontrafakturen Clorindas und Erminias (L
241ff.), in der Melina-Episode hat H.J. Schings Zitate aus Tassos Olind und
Sophronie-Geschichte gefunden.

3. So gilt es vor allem den Strukturanalogien nachzugehen, mit denen Goethe
bestimmte Muster des Epos aufgreift und sie in die modernen Verhiltnisse
verfremdend tbertriigt, um so einerseits an die bekannte, hochgeschitzte
Epentradition in einem eher &uBerlichen Sinne anzukniipfen, innerlich aber die
Uberholtheit des Epos zu signalisieren.

Es lassen sich wohl vier Strukturanalogien zwischen Goethe und der epischen
Literatur seit Homer feststellen, wobei als Strukturanalogie diejenige Partie
gilt, die deutlich als Abwandlung eines epischen Modells verstanden werden
kann:

I. Mignon, fiir die in der "Theatralischen Sendung” noch das Personalprono-
men zwischen "er" und "sie" schwankte, gehért mit Mariane, Natalie und
Therese zu den Frauenfiguren der "Lehrjahre”, die mit dem Amazonenmotiv
verbunden sind, das Goethe aus Tassos "Befreitem Jerusalem” in der Gestalt
der Clorinda bezieht. Wilhelm Meister ist von ihrem "ganzen Tun und Lassen”
gefesselt. "Die Mannweiblichkeit, die ruhige Fillle ihres Daseins, taten mehr
Wirkung auf den Geist, der sich zu entwickeln anfing, als die gemachten Reize
Armidens” (L 28), oder, wie die "Theatralische Sendung” deutlicher schreibt:
"auf den keimenden Geist der Liebe, der sich im Knaben zu entwickeln anfing”
(W 540f.). Allerdings geht die ins Sexuelle verschobene Mannweiblichkeit der
Clorindafigur weitgehend auf Goethe und nicht auf Tasso zuriick, bei dem an
der geschlechtlichen Eindeutigkeit seiner freilich kriegerischen und insofern
minnlichen Amazone kein Zweifel besteht. Bei Goethe ist es dann von den
vier amazonenhaften Frauen einzig Mignon, der eine Liebeserfilllung versagt
bleibt und die als geschlechtlich indifferentes Wesen bis zum SchluB (als En-
gel mit der Lilie singt sie davon, daB die himmlischen Gestalten nicht nach
Mann und Frau fragen, L 553f.) durchgehalten wird. Indem Goethe somit Mi-
gnon an Tassos umgedeutete Clorinda anschlieBt, spielt er dasselbe Spiel wie
Tasso, der seine Amazone der ariostischen Marfisa und der vergilischen Ca-
milla nachgebildet hat, die ihrerseits an die Gestalt Penthesileias anknipft,
von der die verlorengegangene "Aithiopis” aus dem Epischen Kyklos berich-

199 Zuletzt und sehr iiberzeugend bei Hans-Jirgen Schings, Wilhelm Meisters schone
Amazone, in: JbDSG 29 (1985), S. 141 - 206.
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tete. Folgende strukturelle Gemeinsamkeiten dringen sich bei einem Vergleich
Penthesileias, Camillas und Clorindas auf: Alle drei sind 1. Jungfrauen und 2.
tapfer im Kampf wie Manner und daher Amazonen, 3. stammen sie aus einem
exterritorialen, fremden Bereich: Penthesileia aus Thrakien oder vom Ther-
mon, Camilla vom Volscerstamm, Clorinda aus Athiopien, 4. kimpfen sie auf
der Seite der Verlierer: der Troer, Latiner und Heiden, und 5. kommen sie in
diesem Kampf ums Leben. Als 6. Moment kommt bei Vergil und Tasso hinzu,
daB die Vorgeschichte und Herkunft der Amazone erst bei Gelegenheit ihres
Todes nachgetragen wird.

Diese Strukturmomente gehen nun auch in die Gestaltung der Mignonfigur ein:
Sie ist 1. Jungfrau und noch so wenig Frau, daB ihre Geschlechtlichkeit nicht
eindeutig festgelegt wird, 2. kimpft sie - in der einzigen kriegerischen Aus-
einandersetzung, die die "Lehrjahre” kennen - sehr mutig und tapfer mit ihrem
Hirschfinger gegen Riuber, wobei sie sogar verletzt wird (L 237 und 253), 3
ist ihre Exterritorialitit berdeutlich angelegt: Sie stammt aus Italien und fithit
sich in der kalten Welt des Nordens niemals heimisch, 4. steht sie auf der
Seite.der Verlierer: Sie vertritt eine Welt der individuellen, kilnstlerischen
Unmittelbarkeit, alle Vermittlung ist ihr fremd, wodurch sie in Konkurrenz zu
den sich durchsetzenden Turmprinzipien tritt, denen sie schlieBlich 5. unter-
liegt und an denen sie zugrunde geht. Erst nach ihrem Tod wird ihre Vorge-
schichte erzihlt (6.).

So offensichtlich Goethe seine Mignongestalt an das epische Amazonenmo-
dell ankniipft, um schon durch diesen strukturellen Bezug ihre Fremdheit in der
Romanwelt anzudeuten, so sehr hat er sie doch individuell gestaltet, sie weit-
gehend verinnerlicht und zum Gefiihlszentrum des ganzen Werkes gemacht, sie
zugleich aber auch sexualisiert, d.h. die Amazonenproblematik vom Bereich
des Krieges in den der Geschlechtlichkeit transformiert, was dann biologische
Vorstellungen heraufrief (s.o. S. 70 - 82). Die beiden aufgestellten Bezugs-
rahmen, in die Goethe Mignon stellt, einmal die Tradition einer exterritoria-
len Amazone, die auf Verliererseite kimpft, dann deren Verschiebung und Se-
xualisierung in den Bereich der Androgynie, haben eine gemeinsame Funk-
tion: Mignon erweist sich als Kimpferin auf der Verliererseite, d.h. in der
verinnerlichten Kampfauseinandersetzung des Romans reprisentiert sie einen
iiberholten, nicht weiter tragfshigen Zustand, der ins Bild einer riickldufigen
Metamorphose gebracht wird.

II. Hat Goethe in Mignon ein episches Modell zitiert und abgewandelt, das
schon von sich aus, auch in der Epik, dem Untergang geweiht ist, so greift er
in der Gestalt des Harfners auf die Singerfigur des Epos (und auch des
Mittelalters) zurtick, die vor allem durch ihre Transponierung in die moderne
Welt der Schriftkultur jhren Anachronismus offenbart. In der Gestalt des
Rhapsoden oder Singers sah Goethe das Zentrum des Epos, er war, berichtet
Schiller im Juni 1798, davon tiberzeugt,
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daB man die Natur des Epos vollstindig aus dem Begriff und den Circumstantien
des Rhapsoden und seines Publikums deduzieren konne.200

So sind es vor allem die Singergestalten des Demodokos am Hofe der Phaia-
ken und des Phemios am Hof zu Ithaka (Odyssee VIII und XXII), die noch dem
Harfner der "Lehrjahre” einige Ziige geliehen haben: Dies geht am deutlichsten
hervor aus seinem ersten Auftreten (Kapitel II.11). Freilich wird der Harfner
nicht mehr wie der geachtete Demodokos an einem Koénigshof zum Vortrag
gerufen, er zieht vielmehr irrend umher und macht in einer diirftigen Schenke
gelangweilten Schauspielern seine Aufwartung, teilt indessen aber die Ehrwiir-
digkeit seiner Gestalt mit dem epischen Vorbild. Wenn Demo-dokos der "dem
Volk Genehme, der von der Gemeinde Aufgenommene” ist201, so zeigt sich an
der weitgehend unfreundlichen Aufnahme, die die Schauspieler dem Harfner
bereiten - Melina, besonders roh, ist nicht "gestimmt, einen Leiermann zu
héren" (L 136) -, der Reputationsverlust des Kiinstlers in einer von Rationa-
lismus und Okonomie durchherrschten Welt. Indessen stellt Wilhelm eine
rithmliche Ausnahme dar, - ihn rithren die Harfnergesinge bis ins Tiefste, denn
sie schlieBen Schichten von Wilhelms eigenen Schmerzen auf: Wie Odysseus
weint bei Demodokos' Lied vom Streit zwischen Odysseus und Achill (Odyssee
VIIL.75ff.), so kann sich auch Wilhelm der Trinen nicht enthalten, wenn er
(I1.13) den Harfner in seiner Absteige aufsucht.

Singt Phemios "Gétter und Menschen” (Odyssee XXI1.346), Demodokos das
allen Hoérern vertraute Geschehen des Trojanischen Krieges, so ist das Thema
des Harfners dagegen nichts anderes als seine eigene Innerlichkeit. Er singt
das Lob des Gesangs und das "Gliick der Sidnger" (L 137). Die das Epos
tragende und allgemein verbindliche Welt ist zerbrochen - und damit ist auch
das Epos keine zeitgendssische Moglichkeit mehr. - Wie Homer in der Figur
des Demodokos eine archaische Spiegelung seines eigenen Dichtens vorstellt,
so schildert der Harfner in seinem Lied (L 138f.), das in Goethes Gedichten als
Ballade den Titel "Der Singer” erhielt, ein Spiegelbild seiner selbst,
bezeichnenderweise zurilckversetzt in die Welt des Mittelalters und seiner
festen Stindeordnung, die auch dem Dichter noch eine Funktion zuweisen
konnte. Der Harfner kann nur noch die sentimentalische Vision des Singers
berufen, der - so sein Lied - am Konigshof geehrt aufgenommen wird. Der
Harfner stellt sich in die Tradition des Singers, den er selbst nur noch in
verfremdeter Weise verkdrpert, vor allem indem er den an Demodokos - und
vielleicht von da auf Homer wbertragenen - betonten Zug der Blindheit
umgestaltet. Von Demodokos heiBt es: "Und der Herold kam herbei und fiihrte
den geschitzten Singer. Den liebte die Muse tiber die MaBen und hatte ihm

200 G4 22, 265f.

201 Wolfgang Schadewaldt, Die Gestalt des homerischen Singers, in: ders, Von Homers
Welt und Werk. Aufsitze und Auslegungen zur homerischen Frage, Stuttgart 41965, S. 54
- 86, S. 68.
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Gutes wie auch Schlimmes gegeben: der Augen hatte sie ihn beraubt, ihm den
stiBen Gesang gegeben."202 W. Schadewaldt kommentiert die Stelle so:

Ein haufiger Zug des Singers endlich war die Blindheit. [...] Der Blinde taugte zu
keinem andem Geschift in jenen Zeiten, und die furchtbare Abgeschiedenheit von
der duBeren Welt forderte auch wieder die innere Sammlung, die neben einer
'unbrechbaren Stimme' sein Beruf verlangte.203

Der Singer im Lied des Harfners ist nicht blind, aber:

Der Singer driickt dic Augen ein,
Und schlug die vollen Tone (L 138);

der Harfner selbst allerdings, dessen Lieder zum Wertvollsten gehéren, was der
"Wilhelm Meister” enthilt, kann seine Kunst nur aus einer gewissen Welt-
Blindheit und VerschlieBung ins eigene Ich hervorbringen. Die Welthaftigkeit
des homerischen - epischen - Singers verkehrt sich beim Harfner in ihr Ge-
genteil einer véllig privaten - lyrischen - Selbstaussprache: "Seit vielen Jah-
ren hat er an nichts, was auBer ihm war, den mindesten Anteil genommen, ja
fast auf nichts gemerkt; bloB in sich gekehrt, betrachtete er sein hohles leeres
Ich, das ihm als ein unermeBlicher Abgrund erschien” (L 469). Er singt Lieder,
um sich das Herz zu erleichtern (ebd.), was aber nicht ausschlieBt, daB er mit
ihnen gefallen mdchte (L 137), ein Zug, den er mit dem homerischen Singer
teilt.204 )

Wie schon bei der Strukturanalogie zwischen Mignon und den Amazonen ver-
fremdet Goethe auch beim Harfner Motive des epischen Singers und deutet sie
ins Psychologische um, wenn er die physische Blindheit zur Weltblindheit
umformt. Der weltoffene, zeitungslesende Harfner ist auch kein Singer mehr (L
471). Deutlicher noch wird die Parallele des Harfners zum epischen Rhapsoden
dadurch, daB schon Homer in Demodokos eine historisch tiberholte Version
eigenen Dichtens darstellte. Zwischen Demodokos und Homer liegt die Erfin-
dung der Schrift und damit der Ubergang vom rhapsodischen Lied zur GroBform
des architektonisch gebauten Epos.205 Desgleichen stellt Goethe im Harfner
eine iiberholte Kiinstlerfigur dar, die ihrerseits von einer noch #lteren Verkdr-
perung singt.

Trotz dieser gravierenden Verschiebungen in der 'Struktur' des epischen Sin-
gers zwischen Demodokos und Goethe hat dieser dem Harfner Ziige gegeben,
die die analogen Momente herausstellen und so im Harfner noch das epische

202 Homer, Die Odyssee. Deutsch von Wolfgang Schadewaldt, Hamburg 1984, S. 95.
Odyssee, VIIL62ff.

203 Schadewaldt, Die Gestalt des homerischen Singers, a.2.0. (S. 121, Anm. 201),
S. 70.

204 Schadewaldt, ebd. S. 83.

205 vg1. Schadewaldt, Homer und die Homerische Frage, in: ders., Von Homers Welt und
Werk, 2.2.0. (S. 121, Anm. 201), S. 9 - 35.
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Modell erkennbar werden lassen. Es ist zum einen das wesentliche Moment der
Mindlichkeit, das Homer wie Goethe ihren Si#ngerfiguren zusprechen, ohne
daB es ihrer eigenen Situation des Dichtens entspriche. Fehlt bei Homer
gleichwohl der Hinweis auf den archaischen Charakter des Demodokos, prigt
Goethe seinen Harfner zu einer poetologisch wie literaturgeschichtlich iber-
holten Figur. Die "Lehrjahre” sind bewuBt als Roman angelegt und ausgefiihrt,
die Rollen von Schrift und Archiv dominieren und lassen einer miindlichen
Tradition keinen Raum mehr - anders in Goethes Lyrik! - Weitere Zitate, die
die Analogie zwischen dem Harfner und dem Singer belegen, bestehen in der
vom Sénger gebotenen Begleitmusik zu einem Tanz (Odyssee XXIII.133f., der
Harfner begleitet Philine zu Lied und Auffithrung von "Der Schifer putzte sich
zum Tanze") und in der handfesten Belohnung (Odyssee VIII.475; L 139f.),
ferner in dem offenen Verhiltnis der Autorschaft. "Der homerische Singer
kommt nicht darauf, sich ein eigenes 'Genie' anzumaBen"206, er gibt nur die
von den Musen ihm zugesprochene Kunde weiter. Als man den Harfner "nach
dem Verfasser des Liedes fragte, gab er eine unbestimmte Antwort” (L 137).
II. Auch die den epischen Figuren Mignons und des Harfners mit ihrem Emst
entgegengesetzte Position des Turms und Natalies ist noch an epische Vor-
stellungen gekniipft, aber mit einem bezeichnenden Unterschied: Der Turm
nimmt auf ironisch verfremdete, ihm zugleich aber auch ironisch bewuSte Art
|die Rolle an, die im Epos dem Gotterhimmel und dem Schicksal zukommt. Wie
idie Gotter in der Ilias ihre Lieblinge eigens schiitzen und aus dem Versteck
\heraus lenken und begleiten: Athena beschiitzt Odysseus, Apollon Hektor, so
wird Wilhelm Meister seit dem ersten Buch an langen Fiden von der heimli-
chen Regie des Turms gelenkt. Die Auftritte des Unbekannten (1.17), des
Landgeistlichen (I1.9), des Werbers (II1.11) und von Hamlets Vatergeist (V.11)
sind nur die sichtbaren Zwischenstufen in einem ganzen Netz von Zusammen-
hingen. Entsprechend dem Abstand, der zwischen dem Epos mit seiner natio-
nalen Totalitit und dem modemen Roman besteht, ist der Turmkreis freilich
nur ein nivellierter, sentimentalisch gebrochener "Gdtterhimmel”, der sich
selbst nicht ganz emnst nimmt. Indessen besteht diese Strukturanalogie, denn
Natalie erscheint im Roman als Analogie zu der Minerva-Gestalt im allegori-
schen Festspiel fir den Prinzen, wenn sie kurz darauf dem Riuberiiberfall, bei
dem Wilhelm verwundet wurde, ein Ende setzt. Vom Abbé wird gesagt, er
spiele bisweilen gerne das Schicksal: Der Turm spielt nur die Rolle, die im
Epos die Gétter haben, er ist sich aber der Distanz und der modemen Gebro-
chenheit bewuBt. Mignon und der Harfner dagegen spielen ihre epischen Rol-
len nicht aus dem Abstand heraus, sondemn versuchen sie zu leben und miissen
daran notwendig scheitem.

< Schillers untriiglichem Sprsinn ist die Nihe des Turms zum epischen Gotter-

himmel nicht entgangen, wenn er am 8.VII.1796 an Goethe schreibt:

206 Schadewald:, Die Gestalt des homerischen Singers, 2.2.0. (S. 121, Aam. 201),
s. 9.
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Der Roman, so wie er da ist, nihert sich in mehrem Stiicken der Epopee, unter
andem auch darin, daB er Maschinen hat, die in gewissem Sinne die Gatter oder
das regierende Schicksal darin vorstellen. Der Gegenstand foderte dieses. Meisters
Lehrjahre sind keine bloB blinde Wirkung der Natur, sie sind eine Art von Expe-

riment. Ein verborgen wirkender hoherer Verstand, die Michte des Turms, be-
gleiten ihn mit ihrer Aufmerksamkeit, und ohne die Natur in ihrem freien Gange

zu storen, beobachten, leiten sie ihn von ferne und zu einem Zwecke, davon er
selbst keine Ahnung hat, noch haben darf.207

Wird der Turm als modemne Géttermaschine auf dem Hintergrund des epischen
Modells verstanden, so erhellt auch, warum Goethe ihn zur Vervollstindigung
und Abrundung der im Roman dargestellten Welt einfithren und die
"Theatralische Sendung” dergestalt "erweitern” muBte - bis hin zur Konzepti-
onsverinderung: Den Gotterhimmel der "Ilias” sah Goethe als einen anthropo-
logischen Reflex der Menschenwelt, wodurch eine "doppelte Welt" entstiinde,
"die allein Lieblichkeit hat, wie denn auch die Liebe einen solchen Reflex
bildet".208 Schwebt bei Homer, so iiberliefert Riemer ein Diktum Goethes, der
Olymp "wie eine Fata Morgana tiber der irdischen” Welt, so tut eine solche
Spiegelung "in jedem poetischen Kunstwerk wohl, weil sie gleichsam eine
Totalitit hervorbringt und wirklich ein Menschenbediirfnis ist".209

IV. Damit sind auch die beiden Positionen skizziert, die den modemen, d.h.
verinnerlichten Kampf in diesem Roman austragen: Es ist die ideale Position
einer epischen Vergangenheit und die reale einer zeitgenéssischen Romange-
genwart. Zu sagen, die Prosa siege iiber die Poesie, hieBe gerade die ironische
Konstitution des "realen”, rationalen Turms ebenso wie die transzendental-
poetische Verfassung des Romans iibersehen. Gerechter als Novalis hat
Schelling dieses Verhilmis im "Wilhelm Meister” so charakterisiert:

Auch im Wilhelm Meister zeigt sich der fast bei keiner umfassenden Darstellung
zu umgchende Kampf des Idealen mit dem Realen, der unsere aus der Identitét her-
ausgetretene Welt bezeichnet. Nur ist es nicht so wie im Don Quixote ein und
derselbe sich bestandig in verschiedenen Formen emeuemde, sondem ein vielfach
gebrochener und mehr zerstreuter Streit; daher auch der Widerstreit im Ganzen ge-
linder, die Ironie leiser, sowie unter dem EinfluB des Zeitalters alles praktisch
endigen muB.210

"Wilhelm Meisters Lehrjahre” tragen nicht den weltgeschichtlichen Kampf
aus, der Vergils Epos prigt, noch auch den religidsen Weltkampf zwischen
Christen und Heiden (in der Nachfolge des Rolandsliedes bei Ariost und emst-
hafter bei Tasso), sondern einen sehr viel subtileren, versteckteren Kampf
zwischen zwei geschichtsphilosophisch einander abldsenden Positionen, die
zugleich poetologische Relevanz haben. Die ideale, alte Welt Mignons und

207 GA 20, 202.

208 wA I11.3.399. (Tagebuch Goethes vom 16. XL.1808)

209 Gespriche, Bd. 2, S. 381. (Zu Riemer, 16.X11808?)

210 schelling, Philosophie der Kunst, 2.2.0. (S. 20, Anm. 58), S. 325.
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des Harfners, aber auch die kiinstlerische Umgebung Marianes und des jungen
Wilhelm gestehen der Kunst einen fraglos verbindlichen und vorbildlichen
Rang zu. Thnen steht die real-praktische Welt des Turms gegeniiber, der das
soziale Ethos der Tat wichtiger ist als das kunstschaffende Individuum. Diesen
mit der Franzdsischen Revolution und der durch sie vertretenen historischen
Situation von der real-praktischen Seite gewonnenen Kampf stellt Goethe in
seinem Roman dar, ohne daB8 damit der Turm teleologisch sanktioniert und die
Kunst an ihr Ende gebracht wiirde. "Wilhelm Meisters Lehrjahre” erzihlen
nicht die 'richtige’ Losung des historischen Konflikts, sondern sind diese L5-
sung selbst, sofern es darin um die Frage nach der Kunst in der prosaischen
Wirklichkeit geht. Nicht der Sieger im Kampf zwischen idealer und realer Welt
ist die entscheidende Instanz, sondern die Gestaltung dieses Kampfes. Sie
weist der Kunst eine Rolle zu, die sich von der archaisch-subjektiven Miind-
lichkeit entfernt, sich aber auch nicht an die modern-gesellschaftliche Ratio-
nalitdt ausliefert, sondern die sich auf den Umwegen der Ironie selbstreflexiv
aus sich selber legitimiert, um ihre kritische, darstellende wie schépferisch-
wegweisende Funktion gegeniiber der Gesellschaft wahmehmen zu kénnen.

4. Nachdem diese Strukturanalogien den Roman als Absage an das Epos lesbar
werden lassen, kann nun noch auf einer anderen Ebene derjenige Anspruch des
Epos, "die gesamte Weltanschauung und Objektivitit eines Volksgeistes™211
zur Darstellung zu bringen, im Nationaltheatergedanken des jungen Wilhelm
Meister widergespiegelt gefunden werden. Es geht beide Male um die in der
Kunst sich reprisentierende nationale Identitit, wie sie das Epos beispielhaft
in Vergil und Camoens, religids bestimmt bei Tasso vorstellt. Das Scheitern
von Wilhelms Nationaltheaterutopie erhiilt aus diesem Kontext die Bedeutung
einer Absage an den Glauben, Kunst konne nationale Identitiit stiften. Selbst
nach der erfolgreichen "Hamlet”-Auffihrung, als Wilhelm ins Publikum
horcht, kam ihm nur selten "eine Stimme entgegen, wie er sie zu hdren
wiinschte, ja &fters vernahm er, was ihn betriibte oder verdro8™ (L 361). Der
Traum vom Nationaltheater platzt. Die im Epos realisierte politisch oder reli-
gios verbindliche Macht wird im Roman Goethes transponiert auf das Theater
als 6ffentliche Kunstform: Auch hier findet sich, daB die mit dem Roman for-
mulierte poetologische Absage an das Epos inhaltlich-poetisch im Roman ge-
spiegelt wird im Scheitern einer nationale Identitiit stiftenden Kunst. - Der
Roman stellt sich dar als eine Kunstform in der prosaischen Wirklichkeit, die
keine nationale Identitit mehr aus der Kunst bezichen kann. Der Roman ver-
wirft die Méglichkeit des Epos auch, indem er zeitgemiB verfremdete Figuren
aus dem Epos zitiert, sie aber in und an der Romanwirklichkeit scheitern 1iBt.
Die Selbstlegitimation des Romans und damit der Kunst in der nachheroi-
schen, episch nicht mehr erfaBbaren Zeit ist das Ergebnis des Epochenum-
bruchs, der die "Zeit des Weltbildes” im 17. Jahrhundert hervorbrachte und im

211 Yegel, Asthetik, 2.0.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 15, S. 330.
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18. Jahrhundert die Kunst aus ihrer gesellschaftlichen, politischen und reli-
giosen Verankerung l5ste.212

Diese Selbstlegitimation des Dichters verkdrpert Goethe in "Wilhelm Meisters
Lehrjahre” beispielhaft, indem er der literaturtheoretisch hoherbewerteten Gat-
tung des Epos, das in seiner 'klassischen' Form bei Homer, Vergil und Tasso
die Einschaltung der Subjektivitit des Dichters nicht kennt, eine Absage er-
teilt und dadurch seine eigene Zeit als eine prosaische, kunstfremde, unheroi-
sche Gegenwart charakterisiert. Der AbstoB vom Epos dient der Selbstverge-
wisserung seines legitimen und notwendigen Nachfolgers, des Romans. Stellt
das homerische Epos das gleichsam "naive" Paradies vor, das alle Nachfolger
sentimentalisch als verloren bedauern und zu erreichen versuchen, und macht
hier die Objektivitiit und Selbstverstindlichkeit der Darstellung jede subjektive
Einschaltung oder Legitimation iberfliissig, so fordert der neuzeitliche Sub-
jektgedanke dagegen von der Kunst eine besondere Begriindung: Sie versucht
Goethe mit der Absage ans Epos zu verbinden.

Hat im homerischen Epos die Kunst ihren fraglosen Ort im Gefilge eines epi-
schen Zeitalters und bedarf sie in der Situation Goethes bereits einer
Legitimation, die sie sich selbst geben muB, so zieht sich bei Joyce die Kunst
auf einen #sthetizistischen Standpunkt zuriick, der sich nun nicht mehr gegen-
iiber der gesellschaftlichen Lebenswelt legitimieren muB, sondern der, geprigt
von Nietzsches Erfahrung, daB die Welt nur als #sthetisches Phinomen ge-
rechtfertigt sei (s.u. S. 204ff.), umgekehrt die ganz unheroische Wirklichkeit
ins Kunstwerk aufhebt und in einem ungekannten AusmaB von Subjektivismus
das private Erlebnis des 16. Juni 1904 zum "Weltalltag” macht: Es entsteht
als Paradigma des (post)modernen Romans ein Kunstwerk, das der Sprache und
der Kunst ein Vorrecht und einen Vorrang vor der Wirklichkeit zuzuweisen
versucht:

Der Held, der cinst cinc Wek aus sich heraus gesetzt hatte, wird abgelSst vom
hlenfl:;«l:gen Schopfer, der freilich nur die asthetische Welt des Scheins

2. "Wilhelm Meisters Wanderjahre” - Anfang vom Ende der Kunst?
(Materialien zu Goethes Spitwerk)

Der Titel von Hannelore Schlaffers Buch: "Wilhelm Meister. Das Ende der
Kunst und die Wiederkehr des Mythos"214 bezieht Goethes Roman auf die
grundlegende These der Hegelschen Asthetik-Vorlesungen, daB uns "in unse-
rem heutigen Leben [...] die Kunst nicht mehr als die hdchste Weise [gilt], in

212 Vgl. Manin Heidegger, Dic Zeit des Weltbildes, in: ders., Holzwege, Frankfurt
51972, S. 69 - 104.

2_’3 Cl?:isu.)ph Schoneich, Epos und Roman: James Joyces "Ulysses”. Ein Beitrag zu
ciner historischen Gattungspoetik, Heidelberg 1981, S. 117.

214 Smugarnt 1982.
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welcher die Wahrheit sich Existenz verschafft".215 In Schlaffers Buch geht es
dann allerdings gerade darum, zu zeigen wie im "Wilhelm Meister” die Prosa
rationaler Okonomie nicht den Sieg tiber die Poesie des Herzens davontrage -
wie es mit Mignons und des Harfners Tod und Wilhelms Arztberuf den An-
schein hat -, sondern daB durch "versteckte mythische Bilder"216 dennoch
letztlich die Poesie iber die Prosa siege. Die bedeutendste Erkenntnis von
Schlaffers "ikonologischer Interpretation” besteht daher darin, daB im
"Wilhelm Meister” die "Form zum Widerstand" gegen den Wortsinn der Ober-
fliche geworden ist217, daB formale, poetische Strukturen den vermeintlichen
Sieg der Prosa bestreiten.218

Jede "Wilhelm Meister"-Deutung, auch diese Einsicht kann man aus Hannelore
Schlaffers Buch entnehmen, muB sich aber dem Absolutheitsanspruch von He-
gels These vom Ende der Kunst stellen, nachdem schon der von Hegel verur-
teilte Novalis den "Lehrjahren" "kinstlerischen Atheismus” vorgeworfen hat
und Interpreten wie Kommerell oder Schlechta dieser Spur auch fir die
"Wanderjahre" gefolgt sind. Vor allem Schlechta sieht die beiden Romane
nicht als aufsteigende Entwicklung, sondem als "furchtbaren Abstieg", nach-
dem Wilhelm mit der Begegnung mit Mariane "das AuBerste des ihm Mdgli-
chen erreicht” habe.219 - Die oben skizzierte Romanbewegung weg von der in
der "Theatralischen Sendung” noch kaum problematisierten Kunstsphire zum
Tod Mignons im ethisch-8konomischen Rationalismus des Turms in den
"Lehrjahren” und zur Beherrschung des Menschen durch die Naturwissenschaft
und Technik der "Wanderjahre" scheint daher gleichfalls zu der Folgerung zu
fihren, der "Wilhelm Meister"-Komplex zeige das Ende der Kunst an, da ja
auch Wilhelm sich nicht als Kinstler, wie anfangs vorgesehen, sondern als
Arzt realisieren kdnne. In formaler Hinsicht scheint die Zersplitterung der
Form, die mit den "Lehrjahren” kaum merklich einsetzt und sich in den
"Wanderjahren" radikal offenbart, nur Ausdruck einer Abdankung der Kunst zu
sein, das Eingestindnis kinstlerischen Nicht-mehr-bewiltigen-Konnens einer
diffundierenden Welt.

215 Hegel, Asthetik, 2.0.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 13, S. 141.
216 Y. Schiaffer, Wilhelm Meister, 2.0.0., S. 5.
217 Schlaffer, 2.2.0., S. 6.

218 Andererseits bleibt die Deutung des "Wilheln Meister” durch cinen gelehrten
ikonologischen Uberbau fragwiirdig, da sic zum einen den Roman isoliert behandelt und
auf Goethes Spitwerk nicht insgesamt angewendet werden kann, andererseits aber auch
den Roman zum Feld alexandrinischer Kunstilbungen macht, wie sic vielleicht fiir Joyce
oder T. Mann am Platz wiren, aber nicht fir Goethe. Schlaffer liest den "Wilhelm
Meister” als Interlinearversion zu Creuzers Mythologie und macht ihn damit, sbgeschen
von der Problematik dieser Methode, zam Steinbruch mythologischer Motivjagden ohne
Ende. Dabei kommt gerade eine so vorziigliche und lesenswerte Interpretation wie der
Fischerknabengeschichte aus den "Wanderjahren” auch ohne den ikonologischen Apparat
aus.

219 Kad Schiechts, Goethes Wilhelm Meister, Frankfurt 1953, S. 106.
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Noch bevor aber gezeigt wird, inwiefern gerade die Zersplitterung der Form das
Mittel ist, in transzendentalpoetischer Selbstreflexion die Kunst aus sich
selbst zu legitimieren und damit die "Form zum Widerstand" (Schlaffer) gegen
die kunstfeindliche Gegenwart zu machen, ist eine kurze - und in der Kiirze ih-
rer Verkitrzungen bewuBte - Einlassung auf Hegels These notwendig. Fir diese
Einlassung wiren drei Eingangsvoraussetzungen anzunehmen:

1. Hegel selbst stellt keine Verbindung her zwischen seiner These vom
Vergangenheitscharakter der Kunst und Goethes Roman, vielmehr skizziert er
gerade den "Divan” als augenblickhaft aufblitzende Mdglichkeit einer kiinfti-
gen Poesie des objektiven Humors.220

2. Hegel selbst spricht an keiner Stelle der "Asthetik" vom Ende der Kunst in
dem banalen Sinne, daB die Kunst, der "unsere Gegenwart ihrem allgemeinen
Zustande nach [...] nicht giinstig ist"221, nunmehr zu existieren aufhdren wiirde
oder daB sie sich nicht mehr weiter entwickeln kénne. Hegel sagt lediglich,
daB Kunst nicht mehr wie in Griechenland "der hochste Ausdruck fiir das
Absolute"222 sei, sondern da8 der in der romantischen Kunst - und d.h. im
Zeitalter zwischen Christus und Hegel - sich verwirklichende Geist sich in den
ihm letztlich angemessenen Bereich zuriickziehe, der eben nicht die Schén-
heit, sondern das begriffliche Denken der Philosophie sei: "Der Gedanke und
die Reflexion hat die schéne Kunst tiberfliigelt”.223 Das schlieBt aber nicht die
Hoffnung aus, "daB die Kunst immer mehr steigen und sich vollenden
werde".224

3. Auf Hegels These vom Ende des Absolutheitsanspruchs der Kunst kann
heute nicht mehr zuriickgegriffen werden, ohne zugleich "das historisch Be-
dingte seiner Asthetik" mit zu reflektieren.225

Auf der Basis dieser Bedingungen lassen sich vielleicht folgende Uberlegun-
gen zum "Ende der Kunst" anstellen, die indessen nur sehr vorldufig sein
konnen und keinerlei Anspruch auf Originalitiit erheben; sie dienen lediglich
der Orientierung im Umfeld des "Wilhelm Meister”.

1. Hegels Asthetik liegt nicht als ein von ihm autorisiertes Werk vor, son-
dern alle Ausgaben missen auf die Kompilationen verschiedener Vorlesungs-
nachschriften - maBgeblich die von Hotho - zuriickgehen. Viermal hat Hegel
in Berlin iiber Asthetik gelesen, 1820/21, 1823, 1826 und 1828/29. Die

220 Hegel, Asthetik, 2.0.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 14, S. 240 - 242.
221 Ependa, Bd. 13, S. 25.

222 gpq., Bd. 14, S. 26.

223 gpq., Bd. 13, S. 24.

224 gpq, Bd. 13, S. 142.

225 Willi Oelmiller, Hegels Satz vom Ende der Kunst und das Problem der Philosophie
der Kunst nach Hegel, in: Philosophisches Jahrbuch 73 (1965), S. 75 - 94, hier S. 92.
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heute vorliegenden Fassungen kénnen also nicht den Anspruch auf diejenige
systematische Strenge erheben, wie dies filr die eigentlichen philosophischen
Werke Hegels gilt. Die Asthetik-Vorlesungen kennzeichnet vielleicht mehr als’
die systematischen Schriften Hegels der Charakter des Denkprozesses, so daB
man mit gutem Recht die Asthetik als ein "work-in-progress” bezeichnet
hat.226 Dieser prozeShafte Charakter gilt auch fiir die Grundthese vom Ende der
Kunst, die nicht systematisch aus der "Asthetik” rekonstruiert werden kann,
sondern in ihren Brechungen reflektiert werden mus:

Einerseits ist die These vom Ende der Kunst mit der Ansetzung des romanti-
schen, christlichen Kunstwerks schon gegeben, da fiir dieses i.U. zur klassi-
schen Antike "die Schonheit in ihrer eigensten Gestalt und ihrem gemiBesten
Inhalt kein Letztes mehr ist": Das "Prinzip der inneren Subjektivitit" erlaubt
allenfalls noch die dem Geist untergeordnete "geistige Schonheit".227 Das
Geistprinzip der romantischen Kunstform bedeutet somit schon das Ende der
klassischen schonen Kunst. Andererseits nennt Hegel die christliche Kunst des
Mittelalters in einem Atemzug mit der der Antike, um von diesen beiden die
modemne Bedeutungslosigkeit der Kunst abzuheben:

Mogen wir die griechischen Gouterbilder noch so vortrefflich finden und Gottva-
ter, Christus, Maria noch so wiirdig und vollendet dargestellt sehen - es hilft
nichts, unser Knie beugen wir doch nicht mehr.228

An dritter Stelle schlieBlich 1d8t Hegel wiederum das Ende der Kunst mit der
Aufklirung einsetzen:

Die christliche Religion selbst enthilt allerdings das Moment der Kunst in sich,
aber sie hat im Verlaufe ihrer Entfaltung zur Zeit der Aufklirung auch einen Punkt
erreicht, auf welchem der Gedanke, der Verstand das Element verdringt hat, dessen
die Kunst schlechthin bedarf, die wirkliche Menschengestalt und Erscheinung
Gottes.229

Es ist also nicht moglich, der These vom Ende der Kunst einen einheitlich-
systematischen, geschichtsphilosophischen Ort zuzuweisen.

2. Hegels Anspruch vom Ende des Absolutheitsanspruchs der Kunst mu8 als
eine Auseinandersetzung auch innerhalb des Hegelschen Denkens gesehen
werden. Formuliert man ndmlich die These vom Ende der Kunst um, so zeigt
sich, daB es Hegel mit ihr notwendigerweise um die Verteidigung des fiir sein
Denken in Anspruch genommenen ersten Platzes geht: Wenn nimlich in He-
gels Zeit Kunst "nach der Seite ihrer hdchsten Bestimmung fiir uns ein

226 Annemarie Gethmann-Siefert, Die Funktion der Kunst in der Geschichte.
Untersuchungen zu Hegels Asthetik, Bonn 1984, S. 14.

227 Yegel, Asthetik, 2.0.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 14, S. 128f.
228 Hegel, Asthetik, 2.2.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 13, S. 142.
229 gba,, Bd. 14, S. 113.
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Vergangenes "230 sein soll, dann muB in der Zeit vor dem Ende der Kunst die
Kunst allerdings "der hchste Ausdruck fir das Absolute gewesen"231 sein, oder
mit anderen Worten: In der Zeit vor Hegel war die Kunst, also nicht die
Philosophie, hochster Ausdruck des Wahren. Erst Hegels Denken sichert der
Philosophie ihren Héchststand, mit dem sie der Kunst den ersten Rang streitig
machen kann. Das Ende der Kunst zu postulieren ist damit, innerhalb des Sy-
stems gedacht, eine Notwendigkeit, wenn filr Hegels Denken selbst der erste
Platz vorbehalten sein soll.232 - AufBerhalb des Hegelschen Systems, aber in-
nerhalb der philosophischen Auseinandersetzung seiner Zeit, wird man Hegels
These und das Postulat vom Ende der Kunst geradezu als Absage und Entgeg-
nung auf Schelling ansehen konnen, der im "System des transzendentalen
Idealismus” (6. Hauptstick) wie in der 1802/03 und 1804/05 gelesenen
"Philosophie der Kunst" Kunst als Organon der Philosophie, als ihr
gleichrangig bestimmt hatte.233

Die systembedingte Notwendigkeit des Gedankens vom Ende der Kunst mindert
natiirlich nicht dessen Anspruch, bestitigt aber zugleich die Notwendigkeit
historischer wie geschichtsphilosophischer Relativierung dieser These (gemiB
der 3. Eingangsvoraussetzung, s.o. S. 128).

3. Dieselbe systembedingte Notwendigkeit ist am Werk, wenn die Entgegen-
setzung der Schonheit der klassischen Kunstform und des Geistes der christ-
lich-romantischen Kunstform die Norm fiir die philosophische Beurteilung der
Kunst festlegt: Die Bestimmung des Kunstschénen entnimmt Hegel natiirlich
nicht derjenigen Kunst, die ihren Absolutheitsanspruch bereits eingebiit hat,
sondern MaBstab fiir die Philosophie der Kunst wird die h&chste Erscheinungs-
form der Kunst - die klassische Antike. Damit muf Hegel auch die romantische
Kunstform, vor allem die seiner eigenen Zeit, immer auf jenes klassische Ideal
zuriickbeziehen: Das "Ende der Kunst” nimmt Hegel die Moglichkeit, die
eigene Gegenwart als MaBstab anerkemmen zu kdnnen.234 Man kann sogar
soweit gehen zu sagen, daB die geschichtsphilosophische Konstruktion der
Hegelschen "Asthetik” die historische Tatsache tibersehen 1i8t, daB seine
Beschreibung eines Ubergangs von der Poesie zur Prosa des begrifflichen
Denkens schon einmal stattgefunden hat - und zwar zu dem Zeitpunkt, der das
Ende der von Hegel als schon bestimmten Kunst des Sophokles markiert: In
den von Reflexionen und Dialektik durchzogenen TragSdien des Euripides, in
denen man von Aristophanes bis Nietzsche das Pendant zur sokratischen Auf-
klérung erblicken wollte. Aristophanes und die deutsche Euripideskritik von
Herder tiber die Schlegels bis zu Nietzsche warfen Euripides den Tod der

230 gpq,, Bd. 13, S. 25.

231 gpq,, Bd. 14, S. 26.

232 vy, in der "Phiinomenologic des Geistes™ den Abschnitt "Kunst-Religion”, der der
"offenbaren Religion” und dem "absoluten Wissen” vor- und untergeordnet ist.

233 Schelling, Simtliche Werke, hg. von K.F.A. Schelling, Stuttgant 1856ff., Bd. IIL, S.
627f. und Bd. V, S. 369 und 667.

:::ngl. A. Gethmann-Siefert, Die Funktion der Kunst, 2.2.0. (S. 129, Anm. 226), S.
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Tragédie vor, bricht doch mit ihm das vornehmlich von wissenschaftlicher
Prosa beherrschte 4. vorchristliche Jahrhundert an. Die These vom Ende der
Kunst kann daher priziser auf den Umschlag der Euripideischen Tragddie in die
Philosophie als auf die Sitnation der Hegelzeit bezogen werden - ein Ergebnis,
das nicht nur Hegels Klassizismus bestiitigt, sondern vor allem im Licht der
Goetheschen Euripides-Rezeption bedeutsam wird: Goethes besondere Hoch-
schitzung des dritten attischen Tragikers23s ist eine Ausnahme in ihrer Zeit
und belegt die Nihe zu der gleichfalls von Reflexion und Ironie gepriigten
Situation Euripides'. Das an Euripides konstatierte Hinaustreiben der Kunst in
die Reflexion mochte Hegel zu einer geschichtsphilosophischen Konstruktion
veranlassen, im Falle Goethes sich aber als integrierbar erweisen.236

4. Hegels radikale Inhaltsisthetik, die die Form des Kunstwerks nur in Abh#n-
gigkeit von der durch den Geist angegebenen inhaltlichen Seite begreift,
konnte sehr aufschluBreich den auch formalisthetisch groBziigigeren Gedanken
Goethes entgegengesetzt werden. Schellings Asthetik mochte Goethe viel-
leicht in diesem Punkt n#her stehen, so etwa auch in der Frage des Romans als
des Nachfolgers des Epos.

Im einzelnen wire fiir das Verhiltnis Goethe - Hegel, des "Wilhelm Meister”
zum Ende der Kunst die Frage zu stellen, ob es Goethe im Alterswerk nicht
gelingt, da er sich nicht durch dialektische Systemnotwendigkeiten binden
148t, dasjenige zu verbinden, was Hegel in eine geschichtsphilosophische
Antinomie trennen muB: Was Hegel als Abldsung der Kunst durch Gedanke und
Reflexion begreift im Sinne einer dialektischen Aufhebung, verbindet Goethe,
wenn er die Reflexion ausdriicklich ins Kunstwerk miteinbezieht, wie dies vor
allem fiir den "Divan", aber auch fur die "Wanderjahre” der Fall ist. Freilich ist
davon auszugehen, daB Goethe unter Reflexion etwas sehr viel Naiveres, nim-
lich keine begriffliche Gedankenarbeit, als Hegel verstand. Noch ist aber mit
diesen bescheidenen Uberlegungen nicht die Maglichkeit ausgeschaltet, das
Diffundieren der Form in Goethes Spltwerk als Ausdruck versagender Kunst-
moglichkeit, als Ende der Kunst zu lesen. Zur Kl¥rung dieser Frage scheint ein
Umweg tiber Goethes Verhilltnis zur Franz3sischen Revolution vonndten. Hier
ist dann auch der Ort, an dem die von Heine Hegel nachgesprochene These
vom Ende der Kunstperiode als dem Ende apolitischen Kinstlertums zur Dis-
kussion gestellt werden muB. Dabei zeigt sich, da8 Heine nicht in der Goethe-
zeit ein Absterben der Kunst konstatiert, sondern gerade mit Goethe das "Ende
der Kunstperiode” gekommen sieht.237

235 Vgl etwa die Tagebucheintrige WA IIL13.169ff.

236 vgl. vor allem Bruno Snell, Aristophanes und die Asthetik, in: Earipides, Wege der
Forschung, hg. von E.-R. Schwinge, Darmstadt 1968, S. 36 - 59. Uwe Petersen, Goethe
und Euripides, Untersuchungen zur Euripides-Rezeption in der Goethezeit, Heidelberg
1974.

237 Heinrich Heine, Simuliche Schriften in 12 Binden, hg. von K. Briegleb, Minchen
1976, Bd. S, S. 50 (Franzdsische Maler).
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Ist doch die Idee der Kunst zugleich der Mittelpunkt jener ganzen Literaturperiode,
die mit dem Erscheinen Goethes anfingt und erst jetzt ihr Ende erreicht hat,

heiBt es 1828 in der Menzel-Rezension.238 Im Unterschied zu Hegel erkennt
Heine also erst in der Zeit nach Goethe ein Ende der Tendenz, "die Kunst
selbst als das Hochste zu proklamieren".239 Der Goethezeit wirft Heine aber
politische Indifferenz vor: "die Goetheschen Dichtungen bringen nicht die Tat
hervor [...] und die Goetheschen schénen Worte sind kinderlos".240

Heines Vorurteil vom apolitischen Olympiertum Goethes legt einen MaBstab
politisch engagierter Dichtung an, dem Goethe nicht geniigen konnte und auch
nicht wollte. Sein Dichten lebt in fast jedem Werk von der Absage an direkt
politische wie auch direkt didaktische Ambitionen, alles Tendenzitse oder
eindeutig Moralisierende wird abgewehrt. Von daher gesehen ist es falsch, von
Goethe direkte politische Stellungnahmen zu verlangen. Natiirlich hat er mit
vollstem BewuBtsein auf die politischen Strdmungen und Verénderungen seiner
Zeit reagiert, besonders die Franzdsische Revolution als entscheidenden Ein-
schnitt empfunden241, allerdings kiinstlerisch am wenigsten tiberzeugend darauf
reagiert, wo er eine direkte Gestaltung suchte - wie in den sogenannten
Revolutionsdramen.

Die kilnstlerisch giiltige Antwort Goethes auf die Franzosische Revolution
findet sich nicht nur in den indirekten Gestaltungsversuchen wie der
"Natiirlichen Tochter”, der "Pandora”, den "Wahlverwandtschaften” oder der
"Ballade” von 1813/16, sondem in der entscheidenden, auch diese Werke mit-
prigenden poetologischen Konzeptionsinderung, die sich beispielsweise
schon an den leisen Unterschieden zwischen den fiinf ersten und zwei letzten
Biichern der "Lehrjahre” abzeichnete. Wie schon in den an Boccaccio orien-
tierten "Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten” zerbricht in den Biichern 7
und 8 der "Lehrjahre” jene klassizistische Einheitlichkeit der Perspektive, wie
sie filr die "Iphigenie” und den "Tasso" , aber auch die ersten "Lehrjahre"-
Biicher noch verbindlich war. Darin liegt Goethes poetologische Antwort auf
die veriinderte Lage seiner Zeit, wihrend Mignons notwendiger Tod als poeti-
sche Gestaltung dieser poetologischen Aussage verstanden werden kann: Die
moderne Zeit fordert ein Ende der unreflektierten Bekenntniskunst wie auch des
klassizistischen Reinheitsideals. "Pandora” und "Faust I" sind weitere Sta-
tionen auf dem Weg in die Synthese klassisch-romantischer Formen, die im
Spitwerk ihren Hohepunkt erreichen.

Diese durch die Franzosische Revolution mitausgeldste poetologische
Konzeption und Absage an ein fritheres Poesiemodell hat Goethe in anderem

238 ppq,, Bd. 1, S. 445.

239 Epd., Bd. 5, S. 393 (Romantische Schule).

240 Epq., S. 395. Vgl. Manfred Baumgarten und Wilfried Schulz, Topoi Hegelscher

SPhi;(;sophic der Kunst in Heines "Romantischer Schule”, in: Heine-Jahrbuch 17 (1978),
. 55 - 94.

241 yg1. dic spiten Briefe WA 1V.43.284 und IV.45.102.
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Zusammenhang als einen ProzeB der Objektivierung, des gegenstindlicher
werdenden Blicks beschrieben, am deutlichsten wohl in den Annalen fiir das
Jahr 1805:

... hier fiel mir wiederum auf, daB wir durch nichts so sehr veranlaBt werden iiber
uns selbst zu denken, als wenn wir hochst bedeutende Gegenstinde, besonders
entschiedene charakteristische Natur , nach langen Zwischenriumen endlich
wiedersehen und den zuriickgebliebenen Eindruck mit der gegenwirtigen Einwir-
kung vergleichen. Da werden wir denn im Ganzen bemerken, daB das Object im-
mer mehr hervortritt, daB wenn wir uns friilher an den Gegenstinden empfanden,
Freud' und Leid, Heiterkeit und Verwirrrung auf sie iibertrugen, wir nunmehr bei
gebindigter Selbstigkeit ihnen das gebiihrende Recht widerfahren lassen, ihre Ei-
genheiten zu erkennen und ihre Eigenschaften, sofern wir sie durchdringen, in ei-
nem hdhem Grade zu schitzen wissen. Jene Art des Anschauens gewihrt der
kiinstlerische Blick, diese eignet sich dem Naturforscher, und ich muBte mich,
zwar anfangs nicht ohne Schmerzen, zuletzt doch glicklich preisen daB, indem
jener Sinn mich nach und nach zu verlassen drohte, dieser sich in Aug' und Geist
desto kriftiger entwickelte.242

Von hier aus gesehen ist es dann nicht mehr verwunderlich, wenn ein Werk
aus dem naturwissenschaftlichen Kontext das Paradigma fiir das vergleichs-
weise objektivere Spitwerk Goethes aufstellen kann: Es ist der historische
Teil der "Farbenlehre”, von Goethe als ein Symbol der ganzen Wissenschafts-
geschichte ernstgenommen und von Thomas Mann als Roman des europii-
schen Gedankens gelesen, der durch seine formal komplizierte Struktur das
Muster abgibt fir "Divan”, "Wanderjahre", den "Faust II", die spiten autobio-
graphischen und naturwissenschaftlichen Schriften. Bereits hier findet sich die
Anlage einer ganzen Reihe von unterschiedlichen Einzeltexten als Archiv243,
das nicht einem souver#nen Autor verdankt werden soll, sondern allenfalls ei-
nem Redakteur. Texte von fremder Hand (hier H. Meyers) werden integriert,
Epocheniiberblicke wechseln mit biographischen Schilderungen, Aphorismen
und Apergus unterbrechen den wissenschaftlichen Vortrag, Autobiographisches
kommt hinzu. Die entscheidende Struktur des Spitwerks hat sich damit ausge-
bildet: Das kollektiv-pluralistische Archiv fordert vom Leser selbst aktiven
Einsatz, denn er bekommt die Werkeinheit nicht mehr von einem auktorialen
Schépfer zugesprochen, sondern muB sie selbst aus schier diffundierenden
Einzelteilen erstellen, was aber erschwert wird durch die einander relativieren-
den ironischen Konstellationen einzelner Abschnitte. Schon das Vorwort zur
"Farbenlehre” kindigt die ironische Methode an244 - jene Ironie des Uber-
blicks, die das Positive problematisiert245 und das Reale symbolisch ldutert.246
Das bekenntnishaft Lyrische einer Naturpoesie im Sinne Mignons wird

242 wp 135.2441.

243 wa 113.vI0E.

244 WA IL1.XIL

245 WA IV.41.169. Goethe an den Grafen Sternberg, 19.IX.1826.
246 WA 1V.33.27. Goethe an Zelter, 11.V.1820.
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zugunsten einer objektiveren, symbolisch-ironischen, formgewordenen
Reflektiertheit aufgegeben, so daB sich wohl folgende Momente des Goethe-
schen Spitwerks am Paradigma des Historischen Teils der "Farbenlehre” able-
sen lassen:

1. Der Gesichtspunkt des kollektiven Werkes. Diesen Begriff hat Goethe
selbst im Hinblick auf die "Wanderjahre" geprigt und damit die in der zweiten
Fassung von 1829 noch radikalere Formkomplizierung benannt. So heiBt es
an Rochlitz am 28.VIL.1829:

Eine Arbeit wie diese, die sich selbst als collectiv ankiindiget, indem sie gewis-
sermaBen nur zum Verband der disparatesten Einzelnheiten untemommen zu seyn
scheint, erlaubt, ja fordert mehr als eine andere daB jeder sich zueigne was ihm
gemaiB ist.247

Wozu sich Goethe hier bekennt, kennzeichnet mehr als nur die "Wanderjahre".
Der "Divan" mit der offenen Struktur der 12 Biicher und mit dem Gegenstiick
der "Noten und Abhandlungen” ist ebenso kollektiv wie die "Materialien zur
Geschichte der Farbenlehre”. Was Goethe spiter als kollektiv bejaht, war
noch 1806 problematisch empfunden worden:

Die Hauptsache kommt doch zuletzt darauf an, daB dic Materialien in einer
gewissen Ordnung ins Publicum kommen. Wie wir die Menschen kennen, beson-
ders unsre Zeitgenossen, so macht sich doch jeder zuletzt seine eigene
Sauce dran.248

Wohl erst die Reihe von kollektiven Alterswerken ermdglicht eine endgiiltige
Aufwertung des offenen Charakters, der noch hier als unumgehbarer Kom-
promiB in Kauf genommen wird.249

Mit den Jahren Goethes nimmt auch die Bedeutung des kollektiven Werkes fiir
ihn zu, das weder Ausdruck versagender Schaffenskraft noch der Abdankung ei-
nes schdpferischen Subjekts ist; das zeigt sich auch an vielen Interpreta-
tionen, die Goethe selbst ausfilhrte. Zugleich wird es dadurch méglich, die
"Wanderjahre" aus ihrer vermeintlich singuliren Position im Spitwerk zu 15-
sen und sie aus dem Zusammenhang eines generellen Goetheschen Formbe-
griffs zu verstehen. - Seine Abhandlung Uber die entoptischen Farben
. interpretiert Goethe als kein explizites, "aber ein implicites Ganze", als ein
"organisches Fragment”.250 Hindels "Messias” nahm er 1824 als “eine
Sammlung [...], ein Zusammenstellen aus einem reichen Vorrath von Einzeln-

247 WA 1v.46.27.

248 WA 1v.19.228. Goethe an Knebel, 5.XL1806.

249 Vgl. Paul St5ckleins Beobachtung am Altersgedicht "Der Briutigam” in: Wege zum
spiten Goethe, Hamburg 21960, S. 244.

250 WA 1v.33.174. Goethe an Schuliz, 27.VIIL1820.
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heiten" im durchaus positiven Sinne auf25! - ganz im Unterschied zu Zelter, der
in seinem Schreiben vom 20./23.I11.1824 den "Messias” gerade nicht als
organisches Fragment, sondern bloB als "fragmentarische Zusammensetzung"
bezeichnete.252 Es ist Goethe und nicht der Musiker Zelter, der die eigentliche
Einheit des Werkes behauptet - trotz seiner disparaten Einzelteile. Der noch
spiter ausgearbeitete Dritte Teil der "Italienischen Reise" hat durch den
Wechsel von Bericht und Briefzeugnissen eine ganz offene Anlage, die durch
fremdsprachige Originaldokumente253, Aufsitze von 1789 (Das Rd8mische
Cameval etc.), Texte fremder Hand254 und Gedichte255 noch bereichert wird.
Analoges gilt fiir den Vierten Teil von "Dichtung und Wahrheit", der u.a.
einen kleinen Traktat256 und Gedichte einschaltet, aber auch Zitate aus einem
Brief Ulrich von Huttens257 oder Lavaters "Physiognomik”.258 Ahnlich wie die
letzten naturwissenschaftlichen Schriften ist auch der SchluBteil der Auto-
biographie in eine Vielzahl von Absitzen zerlegt.

AufschluBreicher ist noch die Projektion dieser kollektiven Struktur auf andere
Gegenstinde, wie etwa wieder die Lavatersche "Physiognomik”, die als
"methodisch-collektiv” angesprochen wird.259 Und in dem 1829 geschncbenen
Aufsatz tiber das Igeler Monument heiBt es:

Ein Werk dieser An, das in einem hdhern Sinn collectiv ist, aus mancherlei Ele-
menten, aber mit Zweck, Sinn und Geschmack zusammengestellt ist, 1iBt sich
nicht bis auf die geringsten Glieder dem Verstande vorzihlen; man wird sich im-
mer bei Betrachtung desselben in einer gewissen LiBlichkeit erhalten miissen,
damit man die Vorziige des Einzelnen scharf und genau kenne, dagegen aber Ab-
sicht und Verkniipfung des Ganzen cher behaglich als genau sich in der Secle
wieder erschaffe.260

2. Frither als die Vorstellung und Umsetzung des kollektiven Werkes findet
sich bei Goethe der schon im Turm der "Lehrjahre” wegweisend empfundene
Archiv-Gedanke. Vom "Privat Archiv des Dichters” spricht schon das erste
Tagebuch von 1775261, was ein spites Paralipomenon zum 18. Buch von

251 WA 1V.38.122. Goethe an Zelter, 28.IV.1824,

252 Der Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, hg. von M. Hecker, Leipzig 1915, Bd.
2, S. 273.

253 WA 1.32.154f., 221f.
254 Tischbeins Aufsatz WA 1.32.12ff., Meyers Text ebd. S. 148ff.
255 wa 132213.

256 WA 1.29.671.

7 WA 1.29.73 - 76.
258 WA 1.29.148f.
WA 129.104. Vgl. WA 1V.4.316 und IV.5.299f. und IV.6.65.

60 wa 149, 2.44f.

261 wa mL1.3.
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"Dichtung und Wahrheit" aufgreift.262 Tragend wird die Archiv-Vorstellung in
den "Wanderjahren" mit ihrer "Archiv-Fiktion"263, wozu dann ebenfalls
Aufzeichnungen "Aus Makariens Archiv" (W 494ff.) zithlen. Wieder sind die
"Materialien zur Geschichte der Farbenlehre" das Paradigma, wenn es in der
Einleitung heiBt, daB statt einer "gedringten Darstellung” nur Materialien hit-
ten gegeben werden kénnen, die ein Archiv bildeten.264 SchlieBlich ist das
"Archiv des Dichters und Schriftstellers” - so ein Aufsatz von 1822/23 - zur
unentbehrlichen Grundlage fiir die Ausgabe letzter Hand geworden.265 Die Idee
vom Redakteur, der das Archiv sichtet, wurde in die "Wanderjahre" hiniliberge-
spielt, so daB sich hier Leben und Werk eng verflechten. Freilich sind diese
Archive nicht Dokumentensammlungen, sondern vielmehr die extreme Steige-
rung des Novellenkranzes, wie ihn die "Unterhaltungen” erstmals erprobten.
Das Archiv wird zur zeitgem#Ben Form nicht der Restauration und des Konser-
vativismus, sondemn der Epoche der Weltliteratur, in der der Leser Einsatz lei-
sten muB. Goethes Archive sind daher offene Zyklen - mit der Folge, daB der
Leser keine definitive Auskunft erhilt, wie die Einzelteile zu synthetisieren
sind; es bleibt z.B. unklar, ob Goethe die Maximen der "Pidagogischen Pro-
vinz" vertritt oder angreift oder nur als eine unter vielen Perspektiven
verstanden wissen wollte.

3. Das als Archiv angelegte, scheinbar nur vom Redakteur verantwortete
kollektive Werk fordert in besonderem MaB die produktive Teilnahme und In-
tegrationskraft des Lesers. Lavater, dessen "Physiognomik” Goethe "metho-
disch-collektiv” nannte, hielt er bereits in einem Brief vom 4.X.1782 vor,
daB sich der Leser von Lavaters Briefbekenntnissen "eine eigene psycho-
logische Rechnungsoperation zu machen” habe, "um aus solchen Datis ein
wahres Facit heraus zu ziehen".266 Schon in der Mitte der 1790er Jahre for-
muliert Goethe dann di¢ Forderung - welche Kdrners Horenbrief iber die
"Lehrjahre” eindriicklich einldste -, daB "sich der Leser productiv verhalten
muB, wenn er an irgend einer Production Theil nehmen will".267 Aber wie-
derum erst mit der "Farbenlehre” baut Goethe diese Forderung nach Teilnahme
als unerliBlichen Bestandteil dem Werk selbst ein: "Ubrigens mogen viel-
leicht solche Materialien [zur Geschichte der Farbenlehre - MM]), zwar nicht
ganz unbearbeitet, aber doch unverarbeitet, dem denkenden Leser um desto an-
genehmer sein, als er selbst sich, nach eigener Art und Weise, ein Ganzes
daraus zu bilden die Bequemlichkeit findet".268 - Gegeniiber Zelter am

262 wa 129.225.

263 g1 Volker Neuhaus, Die Archivfiktion, 2.2.0. (S. 50, Anm. 31).
264 w 113.VIIH.

265 wA 141, 2.25-28.

266 wA 1v.6.65.

267 WA IV.11.265. Goethe an Schiller, 19.X1.1796.

268 wA IL1.XVIL
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3.XI1.1812 mokiert sich Goethe iiber die passive GefriBigkeit vieler Leser269
und entwickelt dann eine fiir sein spiteres Werk folgenreiche Typologie des
Lesers:

Es giebt dreierley Arten Leser: Eine, die ohne Urtheil genieBt, eine dritte, die
ohne zu genieBen urtheilt, die mittlere die genieBend urtheilt und urtheilend ge-
nieBt; diese reproducin cigentlich ein Kunstwerk auf's neue. Die Mitglieder dieser
Classe, wozu Sic gehdren, sind nicht zahlreich, deshalb sie uns auch werther und
wiirdiger erscheinen.270

Nur wenn das poetische Werk "unmerklich” belehrend ist271, wird der Leser zur
produktiven, denkenden Auseinandersetzung herausgefordert. Die Zersplit-
terung des Werkes in disparate Einzelteile verhindert die Gefahr der Eindeutig-
keit wie des Dogmatisierens und ist die Vorbedingung fir die Offenheit des
Kunstwerks. Dies gilt unter allen Goetheschen Werken am entschiedensten fiir
die "Wanderjahre":

Das Biichlein verldugnet seinen collectiven Ursprung nicht, erlaubt und fordent
mehr als jedes andere die Theilnahme an hervortretenden Einzelnheiten. Dadurch
kommt der Autor erst zur GewiBheit, daB es ihm gelungen sey, Gefiihl und Nach-
denken in den verschiedensten Geistern aufzuregen.272

Auch der "Faust IT" ist fiir den insofern "gebildeten Geist” geschrieben, "der
sich auf Miene, Wink und leise Hindeutung versteht. Er wird sogar mehr fin-
den als ich geben konnte".273 Das solchermaB8en intentionierte Werk Goethes
mochte den Leser also nicht durch Bezauberung vereinnahmen, sondem auf
Distanz halten, um ihn so zum miindigen, nicht mehr auktorial bevormundeten
Teilhaber zu erziehen. Ganz anders als das Ausufern der Form bei Sterne, die
doch noch immer durch einen besonders miichtigen Erzihler verantwortet und
zusammengehalten wird, stellt Goethe verschiedene Perspektiven desselben
Phinomens vor den Leser hin, ohne ihm die Synthese zu diktieren.

4. Mehr als die originalen Produktionen des Sturm und Drang und die Werke
klassischer Ausgeglichenheit kennzeichnet das spite Werk daher auch ein
reflexiver Zug, den Goethe selbst immer wieder in Zusammenhang mit dem
Alter gebracht hat. Yomehmlich vom entstehenden "West-6stlichen Divan”
behauptet Goethe, daB "diese Dichtungsart zur Reflexion hintreibt"274:

269 wA 1v.23.188.
270 wA 1V.31.178. Goethe an Rochlitz, 13.VL1819.
271 WA 1V.40.142. Goethe an Zelter, 29.XL1825,

272 WA 1V.46.166f. Goethe an Rochlitz, 23.X1.1829. Vgl. WA IV.35.146, Goethe an
Zelter, 19.X.1821.

273 WA 1V.49.64. Goethe an Boisserée, 8.1X.1831. Vgl. WA IV.44.226. Goethe an
Zelter, 26./27.VIL1828.

274 WA 1IV.25.330. Goethe an Zeher, 17.V.1815.
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manches Singbare wird sich darunter finden, doch waltet, nach orientalischer An,
die Reflexion am meisten darin, wie sie auch den Jahren des Dichters geziemt.275

In den "Divan”-Noten hat Goethe dieses reflexive Moment als Geist charakte-
risiert, als "das Vorwaltende des oberen Leitenden" und damit als eine spezi-
fisch Goethesche Art der Ironie.276

5. Das reflexiv-geistige Moment, das zunichst den "Divan" auszeichnet,
driickt sich auf zweifache Weise aus: Einmal durch die Verbindung von Kunst
und Wissenschaft, von Kunst und Kommentar, in dem die Gedichte durch No-
ten und Abhandlungen zu besserem Verstindnis gebracht werden sollen. Zum
anderen aber in den Gedichten selbst, vor allem dem "Buch des Singers”, das
nun gegeniiber der expliziten Poetik in den "Noten" eine implizite Poetik
entwickelt277, die man in der Terminologie Schlegels als Poesie der Poesie
oder als kritische Transzendentalpoesie bezeichnen kann. Reagiert Goethe da-
mit auf die Verénderungen seiner Welt und kann die modeme Gesellschaft ih-
ren dichterischen Ausdruck nur noch in den ironisch und symbolisch gefaBten
Formen der Selbstreflexion finden, so verschlieBt sie sich deshalb nicht
dsthetizistisch in sich selbst. Der berithmte, vielzitierte Brief an Iken vom
27.1X.1827 gibt davon Zeugnis:

Da sich gar manches unserer Erfahrungen nicht rund aussprechen und direct mit-
theilen 14Bt, so habe ich seit langem das Mittel gewihlt, durch einander ge-
geniiber gestellte und sich gleichsam in einander abspiegelnde Gebilde den ge-
heimeren Sinn dem Aufmerkenden zu offenbaren.278

Hier wird sowohl der kollektive Werkcharakter als auch die Beanspruchung des
Lesers angesprochen, der den nur indirekt, d.h. symbolisch-ironisch mitge-
teilten Sinn aus dem selbstreflexiven Verweisungszusammenhang des Werks,
aus diesem "Beziehungskunstwerk"279 rekonstruieren soll: An den "Wander-
jahren" wird sich im einzelnen zeigen, inwiefern der Roman seine eigene
Poetik entwickelt und wie gerade das kollektive Archivwerk ein "implicites

275 WA 1V.26.123. Goethe an Zeker, 29.X.1815.

276 wa 1.7.76.

2717 Vgl. dazu Ingeborg Hillmann, Dichtung als Gegenstand der Dichtung.
Untersuchungen zum Problem der Einheit des "West-dstlichen Divan”, Bonn 1965.
Gerhard Neumann, Liebliches. Ein Beispiel fir Goethes Wortgebrauch, in: Euph 63
(1969), S. 66 - 87. Manfred Eickhdlter, Die Lehre vom Dichter in Goethes Divan,
Hamburg 1984.

278 WA 1v.43.83.

279 Adolf Muschg, "Bis zum Durchsichtigen gebildet”. "Wilhelm Meisters Wanderjahre”,
in: Goethe als Emigrant. Auf der Suche nach dem Griinen bei einem alten Dichter,
Frankfurt 1986, S. 105 - 143, hier S. 127.
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Ganze"280 bildet. Statt die Form des Kunstwerks zu verabsolutieren, geht es
eher darum, aus dem Erzidhlinhalt und der Erzihlhaltung verschiedene
Sinnschichten zu entnehmen, die sich spiegeln und relativieren. Goethe hat
dem Formproblem, etwa i.U. zu Hegel, immer sehr groBe Bedeutung zuge-
messen: "Nun aber begriit Thre unmittelbare durchstudirte Ubersetzung”, heiBt
es in einem Brief an die Sakuntula-Ubersetzerin A.L. de Chézy am 9.X.1830,
"mich in hohen Jahren, wo der Stoff eines Kunstwerks, welcher sonst den
Antheil meistens bestimmt, fiir die Betrachtung fast Null wird, und man der
Behandlung allein, aber in desto htherem Grade, Ehre zu geben sich befhigt
fithlt".281

6. Der "Geist" des kollektiven Archivwerks mit seiner Selbstreflexion kann
noch aus seiner Nihe zu Goethes Ironie- und Symbolverstindnis beleuchtet
werden. Symbol und Ironie bestimmen sich bei Goethe wechselseitig, eines
kann ohne das andere nicht verstanden werden. Seine symbolische Kunst ist
immer ironisch, seine Ironie ist nie anders als symbolisch zu lesen. Dennoch
sind beide Begriffe nicht deckungsgleich.

Goethes Symbolbegriff, der hier selbstredend nicht in seiner Breite und Tiefe
aufgerollt werden kann, besteht im Zusammenfall des Besonderen mit dem All-
gemeinen.282 Im wichtigen Brief aus Frankfurt an Schiller, vom
16./17.VIII.1797, skizziert Goethe symbolische Fille als diejenigen, "die, in
einer charakteristischen Mannigfaltigkeit, als Représentanten von vielen an-
dern dastehen, eine gewisse Totalitit in sich schlieBen, eine gewisse Reihe
fordemn, dhnliches und fremdes in meinem Geiste aufregen und so von auBen
wie von innen an eine gewisse Einheit und Allheit Anspruch machen”.283 Das
Symbol kann also nie isoliert stehen, es wird immer erst durch eine Kon-
stellation zum Symbol284, aber so, da8 alles in der Konstruktion zum Symbol
werden kann. So kann Goethe an Schubarth am 2.IV.1818 schreiben: "Alles
was geschieht ist Symbol, und, indem es vollkommen sich selbst darstellt,
deutet es auf das Uebrige. In dieser Betrachtung scheint mir die héchste
AnmaBung und die hdchste Bescheidenheit zu liegen”.285 Was zur Zeit der
"Klassik", in jenem Brief an Schiller von 1797, als Symbol bewuBt entwik-
kelt, erkannt und eingesetzt wurde - man denke nur ans "Maérchen" -, wird in
der "Divan”-Zeit zum selbstverstindlichen Grundbestand Goetheschen Dich-
tens. Goethes Kunst wird von einer Kunst mit Symbolen zu einer durch und
durch symbolischen Kunst, in der "alles Reale geldutert, sich symbolisch auf-
16send"286 gedeutet wird, denn was, fragt Goethe Eckermann, "soll das Reale

280 wa 1v.33.174.

281 wa 1v.47.285.

282 MyR 314, 558, 569, 571.

283 wp 1v.12.244.

284 WA 11.12.74 - 76. (Versuch einer Witterungslehre)
285 wa 1v.29.122.

286 WA 1V.33.27. Goethe an Zelter, 11.V.1820.
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an sich?”, wenn es nicht Symbol wird?287 Vor allem seit der Begegnung mit
der orientalischen Dichtung im "Divan" ist das Goethesche Dichten davon be-
stimmt, "alles was sich den Sinnen darbietet" zu betrachten "als eine
Vermummung, wohinter ein hoheres geistiges Leben sich schalkhaft-eigen-
sinnig versteckt, um uns anzuziehen und in edlere Regionen aufzulocken".288
Mit dieser geistigen Bewegung in edlere, hshere Regionen nimmt das symbo-
lische Kunstwerk zugleich an der Ironie teil, die sich nicht zur Giinze auf die
Formel von den "sehr ernsten Scherzen" beschriinken 148t.289 Wichtiger noch
ist Goethes Verstindnis, daB sich die Ironie "iiber die Gegenstiinde, tiber Gliick
und Ungliick, Gutes und Béses, Tod und Leben erhebt"290, was zur poetologi-
schen Grundlage von Goethes Autobiographie wurde, wenn es im Tagebuch am
18.V.1810 heiBt: "Ironische Ansicht des Lebens im hohem Sinne, wodurch
die Biographie sich iiber das Leben erhebt".291 Von aller direkten Ironie wie
von jeder Uberheblichkeit ist dieses Ironieverstindnis weit entfernt. Es geht
nicht um himisches Entlarven, sonden um Steigerung des Realen, um
geistreich-heitern Uberblick, der dem Positiven, tiber das sich die Ironie er-
hebt, eben dadurch die Eigenschaft des Problems erhilt.292

Nur ein, besonders. prekires Beispiel sei fiir diese Durchdringung von Ironie
und Symbol gegeben: Selbst Makarie, das hochst-gesteigerte Symbol der
"Wanderjahre”, erhilt ein ironisch ausgleichendes Gegengewicht, wenn ihr,
als einer "#therischen Dichtung”, das "terrestrische Mirchen" der Gesteinsfith-
lerin gegeniibergestellt wird. (W 484)

Riuickkehrend zu Hegels These vom Ende der Kunst kann nunmehr behauptet
werden, da8 Goethe nicht in das Erscheinungsbild des Hegelschen Diktums
paBt, da er seine Kunst unter obwaltenden Umsténden gerade so eingerichtet
hat, daB sie dem kunstfeindlichen Zeitgeist Widerstand zu leisten und ihn wi-
derzuspiegeln vermag. Es wire ein MiBverstehen der "Wanderjahre", aus ihnen
eine Ubereinstimmung Goethes mit Hegels These zu entnehmen, nur weil der
Handlungsverlauf dies zu rechtfertigen scheint. Die Kunst Goethes wire an ihr
Ende allerdings gekommen, wenn sie sich der gleichfalls von Hegel erkannten
"Darstellung der gemeinen Wirklichkeit"293, wie sie Blichners "Lenz" dann
fordert, verschrieben hitte. Goethes Antwort auf seine Zeit - dies ist gegen
Heines Vorwurf zu sagen - bleibt ironisch-symbolisch, besteht in der
selbstreflexiven Eigenbegriindung der Poesie und geht so, wenn Hegels Termi-

287 Eckermann, 1811827, S. 213.

12;8 w)'A L7.137f. (Noten und Abhandlungen zu besserem VerstindniB des West-Gstlichen
1van

289 wA 1v.49.283. Goethe an Humboldt, 17.IIL1832.

290 wA 1.27.346. (Dichtung und Wahrheit, X. Buch)

291 wA 1m1.4.120.

292 WA 1V.41.169. Goethe an Graf Stemberg, 19.1X.1826.

293 Hegel, Asthetik, 2.2.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 14, S. 198.
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nologie hier zitiert werden soll, den Weg des "objektiven Humors"294, den
Hegel als einen partiellen Ausweg aus der Krise der Kunst am "Divan” aufge-
wiesen hatte.

Diese Kunst der Selbstreflexion wurde vom 19. Jahrhundert als realismusfeind-
lich abgelehnt, der "Divan”, die "Wanderjahre" und der "Faust II" blieben
weitgehend unverstanden. Erst das 20. Jahrhundert, u.a. durch Nietzsches spit-
romantische Kunstmetaphysik, Hegel diametral entgegengesetzt, vorbereitet,
greift auf Goethes Kunst zurlick (so bei Musil oder Broch). Dieser
rezeptionsgeschichtliche Beleg stiitzt die Behauptung, daB Goethes selbstre-
flexive Alterskunst nicht eine Kunst gegen die Moglichkeit von Dichtung
war, sondern neue, positive Wege erschlossen hat. Hat Goethe doch bis zu-
letzt, bei aller "skeptischen Beweglichkeit"295, der Dichtung Aufgaben fiir die
Zukunft zugewiesen, ohne zugleich die Grenzen der Sprache zu ibersehen296:

Ich werde selbst fast des Glaubens, da8 es der Dichtkunst vielleicht allein gelin-
gen konne, solche Geheimnisse gewissermaen auszudricken, die in Prosa ge-
wohnlich absurd erscheinen, weil sie sich nur in Widerspriichen ausdriicken las-
sen, welche dem Menschenverstand nicht einwollen.297

Hohere Absichten und ihre Folgen driickt wohl die Poesie am besten aus; sie darf
in der Gegenwan die Zukunft schen, lebhafter als dem Verstande geziemt.298

Goethe war nicht nur tiberzeugt, daB "die Poesie das gliickliche Asyl der
Menschheit bleiben wird"299, sondern kiindigte selbst eine neue, moderne
Epoche der Kunst an, die er selber einleitete: die Epoche der Weltliteratur.

Ich bin iiberzeugt daB eine Weltliteratur sich bilde, daB alle Nationen dazu ge-
neigt sind und deshalb freundliche Schritte thun. Der Deutsche kann und soll hier
am meisten wirken, er wird eine schone Rolle bey diesem groBen Zusammentre-
ten zu spiclen haben.300

Weltliteratur in dem eher banalen Sinn weltweiter Verbreitung, hoher Auflage-
zahlen und groBen Bekanntheitsgrades sind freilich gerade die "Wanderjahre"
nie geworden. Stattdessen ist Goethes Konzeption der Weltliteratur ein moder-
ner Kunstentwurf, der selbstbewuBt, aber nicht solipsistisch, auf die Gegeben-
heit seiner Zeit, des "velociferischen Jahrhunderts”, reagiert, die anderen Na-
tionalliteraturen schépferisch zur Kenntnis nimmt und sich von jeder nationa-
len Schranke 18st. "Weltiteratur" wird so zur Antwort auf die durch die aufge-

294 Hegel, Asthetik, 2.0.0. , Bd. 14, S. 240.
295 WA 1.7.65.
96 WA IV.35.213. Goethe an Humboldt, 24.XIL1821.
297 WA 1V.35.158. Goethe an Riemer, 28.X.1821. Vgl. WA IL8.226.
298 WA 1V.36.246. Goethe an den Herzog, 26.XIL1822.
299 WA IV.48211. Goethe an Carlyle, 2.VL1831.
300 wA 1v.42.28. Goethe an StreckfuB, 20.11827.
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kommenen Kommunikations- und Transportmittel immer mehr zusammenriik-
kende Welt, die im Zeichen des Fortschritts und 6konomischer Rationalisie-
rung steht. Diese Entwicklung soll zur Kenntnis genommen werden, um auf sie
widerstiindisch reagieren zu konnen: Um ihre Gegenwart kritisch darzustellen,
darf sich die Kunst nicht an ihre Zeit verlieren - wie im Realismus der Fall -
oder sich ideologisch verschanzen, vielmehr muB sie sich als moderne Weltli-
teratur, weit entfernt vom Streben nach dem Besitz einer Belesenheit, aus sich
selbst legitimieren, um aus dieser Selbstreflexion den Leser zur Teilnahme zu
provozieren und ihn zum selbstverantwortlichen Leser zu bilden, weil er kein
einfaches Bild der Realitiit vorgesetzt bekommt. Das vermeintliche Ende der
Kunst in der Zersplitterung der Erzihlfunktion ist also gerade umgekehrt der
Beginn eines demokratischen (freilich auch zugleich eines elitiren) Zeitalters,
in dem der Leser aus der "feudal”-auktorialen Bevormundung in die Selbstin-
digkeit entlassen wird, - ein Beginn, der so kithn war, daB er erst vom 20.
Jahrhundert aufgegriffen wurde.

Die anfinglich fir die "Wilhelm Meister"-Romane in Anspruch genommene
Entwicklung "Kunst, Ethisches, Natur” bleibt dessenungeachtet giiltig, da sie -
freilich stark vereinfacht - die inhaltliche Tendenz der Romane benennt. Es ist
wohl das Verdienst Wilhelm Flitners, die 1817 verdffentlichte geschichts-
philosophische Skizze Goethes "Geistesepochen, nach Hermanns neusten
Mittheilungen"301 auf die zeitgeschichtliche Problematik der "Wanderjahre"
bezogen zu haben.302 Demnach kann kein Zweifel bestehen, da8 Goethe seine
Zeit als prosaisches Zeitalter von den schépferischen Epochen der Poesie,
Theologie und Philosophie abgehoben hat. Kein Wort fiillt freilich dariiber,
daB Goethe im Zeitalter der Prosa ein Erloschen der Kunst oder die Ubernahme
ihres Platzes durch die Philosophie - im Sinne Hegels - erwartet oder gesehen
hitte. Goethes Spitwerk ist getragen von dem BewuBtsein, Poesie in der
Epoche der Prosa zu sein: Aus diesem BewuBtsein speist es seinen Sinn, sein
SelbstbewuBtsein und seinen Widerstand gegen den Zeitgeist. Gerade deswegen
trigt es zugleich dem Zeitgeist Rechnung, indem es ihn darstellt als Weg ins
naturwissenschaftlich-technische Maschinenjahrhundert. Dies ist das reelle
Thema der "Wilhelm Meister"-Romane. Wie Schelling aber schon in seiner
"Philosophie der Kunst” den Roman vom romantischen Epos dadurch
abgesetzt hat, daB der Roman die Objektivitit notwendig in die Form der
Darstellung verlegen misse, da er nur einen beschrinkten Gegenstand
darstellen kdnne303, so hat die poetologische Lesart des "Wilhelm Meister”,
an Schlegel, und indirekt an Schelling anschlieBend, zu zeigen versucht, da8
es die poetische Darstellungsweise als poetologische Aussage ist, die den
. reellen Inhalt vom Boden des Idealen, des Poetischen aus relativieren kann.
| Die kollektive, zyklische, ironisch-symbolische Form wird zum "“idealen"
! Widerstand. Damit wird der "Wilhelm Meister”, was fiir die "Wanderjahre" nun

301 wa 141, 1.128 - 131.

302 wilhelm Flitner, "Wilhelm Meisters Wanderjahre”, in: ders., Gesammelte Schriften
Bd. 6, Paderborn 1983, S. 167 - 219, S. 197.

303 Schelling, Philosophie der Kunst, 2.4.0. (S. 20, Anm. 58), S. 316f.
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zu demonstrieren ist, zum Kampfplatz zwischen Realem und Idealem, zwischen
dargestellter Prosa und der Poesie der Darstellung.304 Insofern nun das
Verhiltnis des Idealen und des Realen die Transzendentalpoesie konstituiert,
diese aber nur Wert hat, wenn sie kritisch auf sich selbst reflektiert, wird auch
Goethes letzter Roman zu einer Form kritischer Transzendentalpoesie, da er
das Verhiltnis reeller Prosa und ideeller Poesie nur durch Selbstreflexion 18sen
kann, um die Poesie damit zur gegenstindlichen, symbolischen Poetik und
schlieBlich zur Poesie der Poesie zu machen.

304 Ependa, S. 325.
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Viertes Kapitel: Brennpunkte poetologischer Selbstreflexion in
"Wilhelm Meisters Wanderjahre"

1. Natalie als Muse der Abwesenheit - Die Geschichte vom Fischerknaben

Im Schatten cines michtigen Felsens saB Wilhelm an grauser, bedeutender Stelle,
wo sich der steile Gebirgsweg um eine Ecke herum schnell nach der Tiefe wen-
dete. Die Sonne stand noch hoch und erleuchtete die Gipfel der Fichten in den
Felsengriinden zu seinen FiiBen. Er bemerkte eben etwas in seine Schreibtafel, als
Felix, der umhergeklettert war, mit einem Stein in der Hand zu ihm kam. (W 11)

Die "bedeutende Stelle”, mit der die "Wanderjahre" so prignant beginnen, ist
das Vorspiel filr den symbolisch bedeutenden Sinnzusammenhang, der im Ro-
man entwickelt wird. Die "Bedeutung” dieser Gebirgslandschaft wird durch ihre
komplizierte Schichtung zum Ausdruck gebracht: Die Sonne stand noch hoch -
die Gipfel der Fichten - zu seinen FiiBen. Wie hier H6he und Tiefe, Sonne,
Baumwipfel und Mensch vertikal aufeinander bezogen sind, so bringt auch der
Text den "hSchsten Sinn im engsten Raum"30S. Vielstimmig schligt schon der
erste Absatz ein Grundthema des ganzes Werkes an: Wiahrend Felix auf den
Naturzusammenhang bezogen ist und sich mit Steinen beschiftigt, bemerkt
Wilhelm etwas in seine Schreibtafel und gliedert sich damit der Kulturordnung
ein. Im ganzen Roman wird Wilhelm, sofern er iiberhaupt noch eine Rolle
spielt, vor allem als Schreibender begegnen.

Die Romanexposition fihrt tiber den kleinen Dialog zwischen Vater und Sohn
zu dem ausfihrlich geschilderten Bild der Flucht nach Agypten, mit dem der
Roman in den Bereich der Josephsfamilie eintritt. Seinen AbschluB findet das
1. Kapitel aber dann mit Wilkelms Brief an Natalie, den er vom Grenzhaus auf
dem Gebirgskamm aus in der Nacht schreibt. Dieser Brief kann in seiner Be-
deutung fir den Roman nicht @iberschiitzt werden. Zunichst einmal muB es den
mit den "Lehrjahren” vertrauten Leser allerdings verwundern, daB sich Wilhelm
zu Beginn der "Wanderjahre” offensichtlich auf eine lange, entsagungsvolle
Trennung von Natalie eingestellt hat. Denn gerade zu den "Verzahnungen"”, die
Goethe in den "Lehrjahren” fiir deren Fortsetzung stehen lieB8306, gehorte es ja,
daB Wilhelm und Natalie mit Felix zusammen die Einladung des Marchese, ihn
in Mignons Heimat aufzusuchen, anzunehmen schienen. "Thr miiBt reisen”, so
beschlieBt der vorlaute Schalk Friedrich die "Lehrjahre”, "die Einladung des
Marchese kommt Euch herrlich zustatten. Seid Ihr nur einmal ilber die Alpen,
so findet sich zu Hause alles” (L 652). Goethe scheint damit die Hoffnung zu
erwecken, der Leser werde in der Fortsetzung dem reisenden Ehepaar Meister
begegnen.

305 wa 16.8. ("Divan", Segenspfinder). Manfred Kamick, Wilhelm Meisters
Wanderjahre oder Die Kunst des Mittelbaren, Ménchen 1968, spricht S. 166 vom
Romananfang als dem richtigen "Eingang” zu ihm.

306 WA IV.11.125. Goethe an Schiller, 12.VIL1796.
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Genau diese Mdoglichkeit hat Goethe aber wohl mit guten Griinden niemals
ernsthaft erwogen, obwohl nicht von vomnherein feststand, wie der "Wilhelm
Meister" fortgesetzt werden konnte. Das Motiv der Wanderschaft und Reise
stand allerdings bereits sehr frith im Vordergrund. Nachdem Goethe schon
wihrend der Arbeit an den "Lehrjahren” fiir die Horen im Februar 1796
"Werthers Reise" (spiter als Erste Abteilung der "Briefe aus der Schweiz" ge-
druckt) entwarf307, lehnte er am 14.I1.1798 Schiller gegeniiber die Reise als
episches Motiv fiir sich selbst ab, u.a. weil in der "Odyssee" bereits die inter-
essanten Motive vorweggenommen seien.308 Im Mai 1798 aber schligt Goe-
the Cotta fiir die "Propyliden” eine Reihe von Arbeiten vor, "die theils fertig,
theils, mehr oder weniger, in kurzer Zeit zu redigieren und auszuarbeiten sind”,
unter denen auch "Briefe eines Reisenden und seines Zdglings, unter romanti-
schen Nahmen, sich an Wilhelm Meister anschlieBend” befinden sollten.309
Maglicherweise deutet ein nachgelassenes Paralipomenon darauf, daB Friedrich
mit Felix zusammen eine Reise unternehmen solite.310

Nachdem dann der Sommer 1807 anhaltende Beschiftigung mit den Novellen
der "Wanderjahre" ergab, glaubte Goethe fiir den Herbst 1810 den ersten Teil
des Romans vollenden zu koénnen.311 Allerdings erschien dann nur im
"Taschenbuch filr Damen auf das Jahr 1810" bei Cotta die Josephsnovelle als
die vier ersten Kapitel von "Wilhelm Meisters Wanderjahre". Statt dem end-
giiltigen Brief an Natalie (W 15 - 17) steht in diesem Vorabdruck nur der Satz:
"Hier folgt im Original ein Brief an Natalien, wodurch die Wanderjahre einge-
leitet und an die Lehrjahre angekniipft werden".312 Mit diesem wichtigen Hin-
weis wird Wilhelms Brief als Fuge zwischen den beiden Romanen erkenmbar.
So 148t sich auch die Bemerkung Goethes gegeniiber Cotta vom 29.VII.1810
auf den Brief Wilhelms an Natalie beziehen: "Hier schalte ich das Prooemium
oder Paroemium zu einiger Vorahndung meiner Absichten ein; nur bitte ich
instindigst, es nicht aus Hinden zu geben, damit es nicht frilher im Publicam
als an der Spitze des Werks selbst erscheine”.313

Der erste Brief Wilhelms an Natalie (von insgesamt vieren) bekommt damit
fir den Romananfang eine Schliisselfunktion zugesprochen, die sich nach drei
Momenten bestimmen 148t:

307 vgl. das Tagebuch, WA IIL2.40.

308 wa 1v.13.65.

309 wA 1v.13.164 - 168.

310 vg1. WA 1.25, 2.289ff.

311 vg1. die Briefe WA IV.21.273 und 290f. und 353.
312 wa 125, 23.

313 WA 1v.30.148. Auch die Erliuterung in WA 1V.30.239 bezicht diese Briefsielle auf
Wilhelms Brief an Natalie, anders dagegen D. Kuhn in ihrer Ausgabe des Briefwechsels
Goethe - Cotta, Bd. 3/1, S. 290f.
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1. greift der Brief den SchluB der "Lehrjahre” auf und iberrascht mit der Tatsa-
che den Leser, daB Wilhelm emneut, und wohl auf lange, von Natalie getrennt
ist;

2. schneidet der Brief das Entsagungsmotiv der "Wanderjahre” an und nennt
gleichsam die Spielregeln filr Wilhelms weiteren Weg;

3. stellt der Brief die poetologische Ausgangsbasis fir den gesamten Roman
dar.

Natalies Verschwinden aus dem Roman hat einen poetologischen Grund - ent-
gegen der verbreiteten Meinung, wonach Goethe Natalie ihrer blassen Ab-
straktheit wegen aus dem Fortgang des Romans ausgeschlossen habe.314

Aus Wilhelms Brief an Natalie im ersten "Wanderjahre"-Kapitel geht hervor,
daB er ihr "filr die Zeit und fiir die Ewigkeit" (W 16) verbunden ist. Der
"dauerhafte Faden" ihrer Verbindung war in den "Lehrjahren” gesponnen wor-
den, die gerade deswegen fiir Wilhelm mit dem "Augenblicke des héchsten
Gliicks” (L 653) endeten. DaB dieser Augenblick mit dem Ende des Romans
zusammenfillt, ist nicht so sehr die Erfiillung einer Konvention, die vom
gliicklichen Ende eine Heirat erwartet, sondern ist in einer weiteren Dimension
Ausdruck einer - iiberdies im Roman selbst reflektierten - poetologischen
Notwendigkeit. Der Roman, wie jede Form der Dichtung, insofern Goethe sie
ja als "Liebewerk” versteht315, kann vom erfiillten Gliick der Liebe nicht er-
zdhlen, allenfalls in lyrischen Augenblicken ihm epiphanieartigen Ausdruck
verleihen: Erzihlbar ist immer nur der Weg hin zur Liebe oder der Weg hinweg
von der Liebe, Eroberung oder Abschied. Die Liebesgegenwart selbst ist nicht
erzihlbar, nicht aufgrund priidder Verschimtheit, sondern weil der Augenblick
des Gliicks, die reine Gegenwart ohne BewuBtsein und ohne Sprache ist. Dieser
Gedanke durchzieht wohl das ganze Werk Goethes und prigt schon die Ein-
gangsszene der "Lehrjahre”, wenn es heiBt: "Die Alte ging murrend beiseite,
wir entfernen uns mit ihr und lassen die Gliicklichen allein” (L 11). Es ist erst
der Verlust des Gliicks, der es als solches gestalt- und erzihlbar macht. Vor al-
lem die fiir Goethe persdnlich entsagungsreiche Zeit der Marienbader Lyrik,
1821 bis 1823, ist reich an Reflexionen dieses paradoxen Zusammenhangs:

Die Gegenwart wei nichts von sich,

Der Abschied fiihlt sich mit Entsetzen,
Entfernen zieht dich hinter dich,
Abwesenheit allein versteht zu schitzen.316

Die Liebesgegenwart wird erst nach der Trennung gestaltbar, oder, wie es bild-
lich zu fassen wire, das Paradies ist die riickwirtsgewandte Schépfung des dar-

314 gepr aufschluBreich dagegen Anncliese Klingenberg, Goethes Roman Wilhelm
Meisters Wanderjahre oder die Entsagenden: Quellen und Komposition. Berlin und
Weimar 1972, S. 144f.

315 WA 1.3.83. VgL G. Ncumann, Ideenparadiese, 2..0. (S. 20, Anm. 56).
316 wa 1.4.262.
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aus vertriebenen Menschen nach dem Siindenfall. Wenn in der groBen "Elegie"
aus dem Marienbader September 1823 in der ersten Strophe die Geliebte den
Dichter am "Himmelsthor"317 empfingt, so fillt doch der Aufenthalt im para-
diesischen Liebeshimmel, dessen Gegenwart nichts von sich weiB, in den
durch ein graphisches Zeichen (Volute oder Strich) signalisierten, sprachlosen
Zwischenraum zwischen der ersten und zweiten Strophe. Die zweite Strophe
setzt dann schon den Abschied voraus: "So warst du denn im Paradies empfan-
gen". - Ganz vergleichbar stand Wilhelm am Ende der "Lehrjahre" dem
"Himmel" nahe, der sich ihm nun "unerwartet zuschlieBt" (W 15). Dieses Mo-
tiv steht auch am Anfang der "Theatralischen Sendung": Eine wesentliche
Voraussetzung, daB hier uiberhaupt erzihlt werden kann, ist, daB Benedikt
Meisters Frau ihm seine vier Winde "eben nicht zum Paradiese machte” (W
525): Von einer paradiesisch-gliicklichen Ehe gibt es nichts zu erzihlen. -
Wie die "Lehrjahre” den Weg zum Gliick erzihlen, so kann der Roman der
"Wanderjahre” - insofern auch er ein Liebewerk ist - nur aus der Entfernung
von Natalie heraus geschrieben werden. Nur die Abwesenheit versteht zu
schitzen, nur das Ungliick vor und nach dem Gliick der Liebesgegenwart ist er-
zihlbar (und das gilt selbst fiir einen so ausgesprochenen Liebesroman wie den
von Goethe so hochgeschitzten von Longos, "Daphnis und Chloe", der mit
der gliicklichen Vereinigung der Liebenden schlieBt318). Goethe hat dieser
poetologischen Notwendigkeit, die sich in ihrer poetischen Realisation so
selbstverstindlich gibt, eine eingehende Betrachtung gewidmet:

Man pflegt das Gliick wegen seiner groBen Beweglichkeit kugelrund zu nennen
und zwar doppelt mit Recht; denn es gilt diese Vergleichung auch in einem an-
dern Sinne. Ruhig vor Augen stehend, zeigt die Kugel sich dem Betrachtenden als
cin befriedigtes, vollkommenes, in sich abgeschlossenes Wesen, daher kann sie
aber auch so wie der Gliickliche unsere Aufmerksamkeit nicht lange fesseln. Alles
Wohlbehagen, alle Zufriedenheit ist einfach, sie mgen, woher es auch sei, ent-
springen. Die Glicklichen iiberlassen wir sich selbst, und wenn am Ende des
Schauspiels die Liebenden in Wonne vereinigt gesehen werden, gleich fillt der
Vorhang, und der Zuschauer, der sich stundenlang durch so manche Verworrenheit,
VerdrieBlichkeit und Verlegenheit festhalten lie8, eilt ungesiumt nach Hause.

In diesem Bezug vergleichen wir das Unglick mit dem Tausendeck, das den
iiberall anstoBenden Blick verwirrt, wobei der zartere Sinn nirgends Beruhigung
findet. Denn wie auf der Kugel das Licht sanft zu verweilen angelockt wird, das
Rund sich in milden Schatten und Widerscheinen uns offenbart, so sendet das
Vieleck von jeder Seite andem Glanz, andere Verdiisterung, andere Farbe, andem
Schatten und Widerschein; das Auge, beunruhigt, verweilt darauf, begierig, das-
jenige in Eins zn fassen, was sich selbst zerstreut, und es wird von einer Theil-
nahme beschiftigt, welche, wie durch ein unauflésbares Riithsel schwebend erhal-
ten, schwankt.319

317 wa 1321
318 vgl. den Tagebucheintrag WA TIL3.244f.

319 wa 142, 1.124f. (Des jungen Feldjigers Kriegscamerad, eingefihrt von Goethe.
Leipzig 1826)
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Die bedeutende Stelle, mit der die "Wanderjahre” beginnen, ist nicht umsonst
das "Gebirge", "das eine michtigere Trennung zwischen uns setzen wird, als
der ganze Landraum bisher” (W 15), wie Wilhelm schreibt: Die Trennung der
Liebenden ist nicht nur Anfang, sondern auch Bedingung des Romans, denn
dieser Roman erzihlt nicht nur tiber Wilhelm, sondern in einem noch zu
prizisierenden Sinn ist Wilhelm der wichtigste der fiktiven Autoren des
Romans. Wilhelm kann aber an Natalie nur schreiben, wenn er von ihr ent-
fernt ist; in der Entfernung kann er ihr eigentlich nichts anderes schreiben als
vom Schmerz des Entbehrens, worauf er aber entsagend verzichtet, so daB hier
das Entsagungsthema auch eine poetologische Dimension gewinnt. Der Lie-
besschmerz begabt zur Sprache, wie umgekehrt sich Wilhelm das Gliick der fiir
die Zukunft wiedererhofften Nihe als ein stummes Sich-ausweinen "{iber alle
das Entbehren” (W 17) vorstellt. Alle Briefe Wilhelms an Natalie sind daher
Medien der Selbstreflexion, in denen das paradoxe Verhiltnis von der Litera-
turfihigkeit des Liebesschmerzes als das Problem der Erzihlbarkeit erfahren
wird: SchlieBlich wird der groBe Brief mit der Erzihlung vom ertrunkenen Fi-
scherknaben (Kapitel I1.11) zum poetologischen Zentrum des ganzen Romans.
Nachdem Wilhelm Natalie in den "Lehrjahren” einmal gewonnen hatte, muSite
er sie wieder entbehren, wenn etwas Erziihlbares vorfallen sollte: Natalies Ab-
wesenheit in den "Wanderjahren" ist die poetologische Erméglichung des
Romans, so daB sie, eben weil sie nicht mehr selbst erscheint, die abwesende
Muse dieses Romans, den sie ermdglicht, genannt werden kann. SchlieBlich
war sie schon in den "Lehrjahren” als die Erfullung von Wilhelms Lukiani-
scher Musenfigur der Dichtkunst, die ein Ké&nigreich verschenkt, erschienen (L
34 und 653), zumal auch eine Musenplastik am Weg Wilhelms zu ihr steht (L
550). Wilhelms Brief an Natalie, dem "Prooemium" des Buches, kann daher
der Charakter eines - freilich verfremdend offengelegten - Musenanrufs zuge-
sprochen werden. Indem Natalie als die den Roman erm&glichende Muse der
Abwesenheit erscheint, also im Text gerade nicht auftreten darf, ist sie in ei-
nem genauen Sinn fir Wilhelm die Personifikation von Erinnerung und Ge-
dichtnis, das die Entfernung der Menschen geistig iiberbriickt. Nach dem anti-
ken Verstindnis, das Goethe hier wohl beruft, ist daher Mnemosyne, eben die
Erinnerung, die Mutter - oder Ermdglichung - der Musen und damit der Kunst.
Nach den Vorstellungen der Orphiker, die in ihrer Relevanz fir den "Wilhelm
Meister” Hannelore Schlaffer sichtbar gemacht hat, muB der Dichter die Quelle
des Vergessens, Lethe, meiden und aus der Mnemosynequelle trinken320: Ja,
Mnemosyne wird mit dem Leben, Lethe mit dem Tod des Dichters gleichge-
setzt.321 Goethe, fiir den das Dichten als Liebewerk die Trennung von der Ge-
liebten zum Thema hat, versteht seine Natalie-Mnemosyne weniger als
Erinnerung an (lange) Vergangenes (wie etwa Hegel einen vergangenen Stoff

320 Karl Kerényi, Die Mythologie der Griechen, 2 Bde., Minchen 31977, Bd. I, S. 194.
321 paulys Real-Encyclopidie der Classischen Altertumswissenschaft. Neue Bearbeitung,
hg. von G. Wissowa, s.v. Mnemosyne,Bd. 15, 2, Stuttgart 1932, Sp. 2265 - 2269.
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empfahl322), sondern eher als Erinnerung an die Geliebte, von der der Dichter
notwendig getrennt ist.

Von daher wird auch riickblickend die Stelle aus den "Lehrjahren” verstindli-
cher, als Natalie auf Wilhelms Ermunterung, ihm ihre Geschichte, d.h. ihre
Liebesgeschichte (wie Aurelie und Therese), zu erzihlen, antwortet, daB

alles, was uns so manches Buch, was uns dic Welt als Liebe nennt und zeigt, mir
immer nur als ein Mirchen erschienen sei.
Sie haben nicht geliebt? rief Wilhelm aus.
Nie oder immer! versetzte Natalie. (L 578)

Von Natalie gibt es keine einzige Liebesgeschichte zu erzdhlen, ihr ganzes
Leben ("immer") ist Liebe, erscheint aber als fehlende Liebe ("nie"), da ge-
wohnlich nur das einzelne, erzihlbare Erlebnis als Liebe gilt. Liebe liegt fiir
Natalie - anders als filr Aurelie und Therese - nicht als Einzelfall zuriick, son-
dern ist immer fiir sie: Diese All-liebe 148t sich nicht erzihlen, denn erzéhlbar
sind nur einzelne Geschichten. Jenes "Nie oder immer!” ist daher das (als Na-
talie) Gestalt gewordene Symbol dafilr, daB Natalie nicht eine Geschichte von
sich wirklich erzihlen kann, sondern der Moglichkeit nach alle aus sich
entldBt und damit zur Muse wird, die aber das Liebewerk nur in der Trennung
zur Dichtung werden liBt. Liebe als einzelner Fall ist immer Inhalt des Dich-
tens und Erzidhlens (Aurelies, Thereses), aber Liebe als umfassendes Prinzip
(Natalie) kann nicht Inhalt, wohl aber Erméglichung von Dichtung sein. Es
ist das "Gliick der Nihe", von dem erzihlt wird, aber es ist immer die "Nacht
der Ferne", die erzihit.

Der Parallelismus im Gegensatz zu dem Prooemiumbrief Wilhelms ist die Ein-
gangsszene "Anmutige Gegend” des "Faust II": "Faust I" schlieBt mit der
Katastrophe von Gretchens Untergang, durch Faust verschuldet. Um weiterle-
ben zu kénnen, muB Faust vergessen: "Dann badet ihn im Thau aus Lethe's
Fluth" (Vers 4629). Umgekehrt zum ersten Teil der "Faust"-Tragddie schlossen
die "Lehrjahre” fiir Wilhelm im Augenblick des hdchsten Gliicks, der Verbin-
dung mit Natalie. Nicht das Erinnern, sondern gerade das Vergessen dieses Er-
eignisses wire fir Wilhelm "lebensgefihrlich”. Denn wenn Fausts Vergessen
lebensrettend wirkt, so erhebt er auch keinen Anspruch auf dichterische Ge-
staltung dieses Vorgangs; Faust wird nicht Autor. Wilhelm aber wird Hauptau-
tor in der "Archivfiktion” der "Wanderjahre”. Seine Existenz als Schreibender
ist an die Erinnerung an Natalie gebunden, zugleich aber darf er sich durch
selbstzerstdrendes VerbeiBen in die Erinnerung nicht die Lebenssubstanz aus-
héhlen: Wilhelms Existenz als Schreibender - wie die eines jeden Schreiben-
den - ist gebunden an ein Zugleich von Erinnerung und Vergessen, von Ferne
und Nihe: Vélliges Vergessen, was im Fall Fausts Leben erméglicht, bedeutete
die Aufgabe des Dichtens, vollige Nihe der Erinnerung benimmt die Lebens-
moglichkeit.

322 Yegel, Asthetik, 2.0.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 13, S. 248.
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Begriindend fiir den ganzen Roman wirkt dieser Musenanruf an Natalie-
Mnemosyne im Kapitel 1.1 deshalb, weil Wilhelm verspricht, nicht nur ele-
gisch seinen Liebesschmerz zum Ausdruck zu bringen: "Du sollst keine Klagen
von mir héren; du sollst nur héren, was dem Wanderer begegnet”" (W 17).
Wilhelm wird zum - nicht immer faBbaren - Mitautor des Romans, als der er
zB. die Josephsgeschichte fiir Natalie in seinem Tagebuch aufgeschrieben hat.
Von diesem Tagebuch ist fortan nicht mehr die Rede, aber Volker Neuhaus
konnte in seinem wichtigen Aufsatz zeigen, "daB Goethe immer wieder mit
groBter Deutlichkeit auf die Entstehung der gesamten Wilhelm-Handlung durch
Umformung eines fiir Natalie bestimmten Brieftagebuchs hinweist"323, d.h.
also, "daB die Wilhelm-Handlung keineswegs aus der Archivfiktion hcraus-
fillt"324 - womit die seit Trunz’ Kommentar weithin akzeptierte Zweiteilung in
Rahmenhandlung und Novelleneinlagen fragwiirdig wird: "Eine tibergeordnete
Vermittlung liegt nicht in einer Rahmenerzihlung, sondern nur in der Gestalt
des Herausgebers"325 - und damit in der Archivfiktion.

Die Durchsichtigkeit von Wilhelms Brief an Natalie auf das poetologische
Problem von Liebestrennung und Schreiben gilt auch fiir die Folgebriefe in
13, 16 und II.11. Aus dem Brief in 1.6 stammt die Beobachtung, daB "das
Schreiben gewdhnlich ein Geschift" ist, "das man einsam und allein abtun
muB” (W 87). Damit bleibt alles, was Wilhelm aufgeschrieben und dem iiber-
geordneten Archiv des Redakteurs davon vorgelegen haben mag, immer auf
Natalie als erméglichende Muse bezogen: "Auch ist es meine erste Bedingung,
ehe ich ein Vertrauen annehme, daB ich dir alles mitteilen diirfe” (W 87):
Natalie wird die erste Leserin der "Wanderjahre”. Die Bilder des leidenschaftli-
chen Malers von Mignons Heimat sind ebenso fiir Natalie bestimmt - "um sie
[...] in Gegenden zu versetzen die sie vielleicht sobald nicht betreten sollte”
(W 261) -, wie in der 1. Fassung Wilhelm noch den Umkreis der Novelle vom
"Mann von fiinfzig Jahren" aufgeschrieben und "durch Hersilie an Natalien ge-
sendet” hat.326 Uberhaupt zeigt die 1. Fassung des Romans von 1821, wie
auch die Varianten, Entwiirfe und Paralipomena, daB der den Roman begriin-
dende Liebeszusammenhang zwischen Wilhelm und Natalie - eben als abwe-
sender, nur brieflich vermittelter - noch deutlicher angelegt und in der radika-
leren Fassung von 1829 wieder verwischt wurde. Das anspruchsvolle Makari-
enkapitel 1.10 war einmal als Brief Wilhelms an Natalie konzipiert327, meh-
rere Pline sehen filr das SchluBkapitel des Romans vor, daB Wilhelm bei Felix
eine Brieftasche finden sollte: "Wilh[elms] Auge fiel auf einige Briefe die
zunidchst lagen. Da ward ihm eine himmlische Erscheinung, er sah Nataliens
Hand ein[en] Brief wie an ihn gerichtet, es war das Dupplicat dessen Inhalt er

323 V. Neuhaus, Die Archivfiktion, 2..0. (S. 50, Anm. 31), S. 22.
324 Ependa, S. 18.

325 Epends, S. 14.

326 wa 125, 2.112. Edition Marz, 2.4.0. (S. 56, Anm. 40), S. 120.
327 wa 125, 2.58 - 62.
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wohl kannte, den er an sein Herz driickte ohne ihn zu &ffnen an sein Herz
driickte".328

Die Erstfassung enthielt ilberdies noch die entfernteste Begegnung Wilhelms
mit Natalie, die sich von zwei gegeniiberliegenden Berggipfeln aus durch Seh-
rohre erkennen: "Die Gefahr eines solchen unerwarteten Wiedersehens wuchs
mit jedem Augenblick. [...] da drohte der Abgrund mich zu verschlingen, hitte
nicht eine hiilfreiche Hand mich ergriffen und zugleich der Gefahr, wie dem
schénsten Gliick entrissen”.329 Die Gefahr des Wiedersehens ist eine Gefahr fir
den Fortbestand des Romans, der von der Trennung der Liebenden abhingig
ist.330 Auch in diesem Punkt erweist sich die Zweitfassung als konsequenter,
wenn sie diese Quasibegegnung aus dem Roman herausnimmt und dafiir einen
Brennspiegel seiner Poetik mit Wilhelms letztem Brief an Natalie neu einfiigt.

Dieser Brief, der das Kapitel I1.11 ausfullt und die Geschichte vom ertrunkenen
Fischerknaben enthilt, greift in jede Richtung- weit aus und gehdrt wohl zu
den wertvollsten Partien des Romans. Nicht nur stellt er den eigentlichen An-
gelpunkt dar, an dem Wilhelms EntschluB zur Medizin reflektiert und damit die
Theaterhandlung der "Lehrjahre” allenfalls als Umweg bewertet wird, zugleich
verdankt dieser Brief seine komplizierte Struktur, die ein Spiegel der Roman-
struktur selbst ist, Wilhelms Entfernung von Natalie, die damit einmal mehr
zum Katalysator der wichtigsten Partien wird. AuBerdem ist die Szene zwischen
dem jungen Wilhelm und dem nackten Fischerknaben Adolf bei Kies und FluB
eine Vorwegnahme des SchluBbildes der "Wanderjahre", wenn Wilhelm dem
ins Wasser gestlirzten Felix durch AderlaB das Leben wiedergibt. Die Fischer-
knabenerzihlung ist erst fiir die Fassung von 1829 geschrieben worden und
greift gleichwohl vermutlich auf einen von Goethe erwihnten Vorfall des Jah-
res 1774 zurtck.33t

Die auffillige Form dieses Briefes, seine Aufsplitterung in 14 Segmente und
die Verschlingung von Reflexionen auf Sprache und Mitteilbarkeit mit allge-
meinen Betrachtungen und ausfiihrlichen Erzihleinheiten hat die Forschung
veranlaBt, hier eine paradigmatische Verdichtung der Romananlage insgesamt
zu sehen. Dariiber hinaus 148t sich dieser Brief freilich auch als inhaltliches
Epitome des Romans anschen, der seiner zyklischen Struktur ungeachtet doch
einen Weg Wilhelms schildert, der durch die Umstinde einer modemen Indu-
striegesellschaft vorgegeben ist: Die Frage nach dem offensichtlich notwendi-
gen Zusammenhang der komplizierten Form und dem Inhalt des Kapitels, der
den Abschied vom Glauben an Wilhelms Ktnstlerschaft wie an das Ideal der
aligemeinen Bildung (W 305) darstellt, stellt sich als die hier zu verfolgende
Aufgabe:

328 wa 125, 2.206. Vgl. ebd. S. 210, 212, 213.
329 wa 1.25, 2.130f.

330 vg1 T. Todorov iiber die "Odyssee”, in: ders., Poetik der Prosa, Frankfut 1972, S.
74.

331 WA 1v.2.181. Goethe an Sophie la Roche, Juli 1774.
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Schon Tage geh' ich umher und kann die Feder anzusetzen mich nicht ent-
schlieBen; es ist so mancherlei zu sagen, miindlich fiigte sich wohl eins ans
andere, entwickelte sich auch wohl leicht eins aus dem andem; 1aB mich daher,
den Entfernten, nur mit dem Allgemeinsten beginnen, es leitet mich doch zuletz
aufs Wunderliche was ich mitzuteilen habe. (W 290)

Wie schon in seinem ersten Brief, dem poetisch-poetologischen Prooemium
des Romans, ordnet Wilhelm seine Reflexionen auf die Mitteilbarkeit und die
Méglichkeit der Sprache ein in das Verhiltnis von Nihe und Ferne. Die Wil-
helm hier nur schwer und umstiindlich gelingende schriftliche Mitteilung ist
fiir ihn, als Entfernten, die einzig mogliche: Das Schreiben ist die Vermittlung
der Ferne, ist ein Medium der N#herung. Wenn Wilhelm allerdings den An-
schein erweckt, die Schwierigkeiten der Mitteilung ligen an der schriftlichen
Form und bestiinden nicht, wenn er Natalie persénlich nahe wire, ist ihm zu
miBtrauen. Es ist nicht das Medium der Schrift i.U. zur miindlichen Rede, das
die Mitteilung erschwert, sondemn es ist der Gegenstand der Mitteilung, der sie
erschwert. Diese These bestiitigt sich zum einen aus der Tatsache, daB Wilhelm
ja offensichtlich auch in der personlichen Nihe mit Natalie ihr nichts von der
prigenden Jugendgeschichte erzdhlt hat, sondemn ihr diese fritheste Kindheits-
erinnerung erst aus der Ferne mitteilt, zum anderen aus dem Ende von Wil-
helms Schreiben selbst, wo er sagt, daB Natalie die Mitteilung "héchst selt-
sam vorgekommen wiire”, wenn er sie "mit einem Worte ausgesprochen” hiitte
(W 303).

Wilhelms "indirekter Weg"332 der Mitteilung beginnt nach der oben zitierten
Reflexion mit der Geschichte vom Ruderpflock (1. Segment), die ihm den Weg
bahnen soll, "dasjenige auszudriicken, was ich vorzutragen habe" (2. Seg-
ment). Das 3. Segment bietet mit der Uberlegung zu allgemeinen und
besonderen Fihigkeiten des Menschen "noch einiges Entferntere”, das dann
"aber auch nicht ist was ich sagen wollte” (W 292), so daB es im 4. Segment
heiBt: "so muB ich meinen Mitteilungen von irgendeiner andern Seite niher zu
kommen suchen”. Das 5. Segment bedauert nochmals die Nachteile
schriftlicher Kommunikation und kiindigt schlieBlich zunichst "eine der
frithesten Jugendgeschichten” an. Diese erfolgt mit dem ausfithrlichen 6.
Segment, das, unterbrochen durch die Selbstkommentare des 7., 8. und 9.
Segments (W 296f.), im 10. Abschnitt fortgesetzt wird, der mit dem
kindlichen EntschluB, Arzt werden zu wollen, endet. Der wichtige 11. Teil
rechtfertigt die "umstindliche Erzihlung" (W 302), der 12. berichtet vom
Gespriich mit Jamo-Montan, das in Wilhelm den EntschluB, sich auf das
Handwerk des Wundarztes zu verlegen, besiegelt. Der 13. und 14. Teil fohnt
wieder in die Gegenwart und nahe Zukunft des schreibenden Wilhelm zuriick.
Die Einzelabschnitte dieses Briefes bilden einen kleinen Zyklus fiir sich
selbst, sie stehen nicht in einer einlinigen Reihenfolge, sondern versuchen
das Mitzuteilende von verschiedenen Seiten einzukreisen. Es ist entscheidend

332 yg1. WA 1v.22.252.
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fiir das Verstindnis dieser Anordnung, das Zusammentreffen von Medizin (als
Inhalt: Wilhelms EntschluB, Arzt zu werden, und die Mitteilung dieses
Beschlusses) und Kunst (als komplizierte Briefform) als Ursache fiir die
Umsténdlichkeit und Umwegigkeit des Erzihiganges zu sehen. Wenn Wilhelm
fiir den Verstindigen und Vemniinftigen in Anspruch nimmt, "auf eine seltsam
scheinende Weise rings umher nach vielen Punkten hinzuwirken, damit man
sie in einem Brennpunkte zuletzt abgespielt und zusammengefaBt erkenne" (W
303), so besagt das dasselbe, was Goethe im vielzitierten Brief an Iken so
ausdriickte:

Da sich gar manches unserer Erfahrungen nicht rund aussprechen und direct mit-
theilen 14B8t, so habe ich seit langem das Mittel gewihit, durch einander ge-
geniiber gestellte und sich gleichsam in einander abspiegelnde Gebilde den ge-
heimeren Sinn dem Aufmerkenden zu offenbaren.333

Wilhelms Erlebnis und EntschluB zum Arztberuf gehért wohl fiir Goethe
eigentiimlicherweise zu den Erfahrungen seiner modermen Zeit, die sich nicht
direkt mitteilen lassen. Die poetologisch subversive Kraft dieser Erkenntnis
ist nicht auf Anhieb deutlich: Jarno-Montans zeitgemiBes, modernes Eintreten
fiir den Verzicht auf allgemeine Bildung und fir die Beschriinkung auf eine dem
Ganzen dienende Funktion ist eine Erfahrung, die, wenn sie kiinstlerisch dar-
gestellt werden soll, gerade eine gegenldufige Poetologie erfordert. Der zu-
nehmenden Rationalisierung und Okonomisierung der modernen Lebensbeziige
muB die Kunst kompliziertere Gebilde, gleichsam Umwege, entgegenstellen.
Die Multiplizierung der Form, die den geheimeren Sinn nur dem Aufmerken-
den, dem produktiven Leser offenbart, ist die Antwort auf die Versachlichung,
die die technisch-naturwissenschaftliche Welt mit sich bringt. Wilhelms Beru-
fung zum Arzt 148t sich filr Goethe gerade nicht direkt, d.h. im eindeutigen
Sinn der 6konomisch bestimmten Gesellschaft mitteilen. Wilhelm geht in
diesem paradigmatischen Brief nicht den Weg der einlinigen, sachlichen,
"6konomischen” Mitteilung, er sagt es Natalie nicht in einem Wort, weil ihr
das hochst seltsam vorkommen wiirde: Wilhelm geht den Umweg iiber die
komplizierte Zyklusstruktur, tiber Reflexionen und die Erzihlung der
Jugendgeschichte. Damit folgt er einer gegenitber der konomisch-rationalen
Gesellschaft und ihrem direkten Weg subversiven Poetik: Wilhelms Umwege
wiren ‘fiir eine gleichsam dkonomische Poetik gar nicht "nétig"”, sondem
"dberfliissig”, zumal ja Wilhelm Natalie nur mitteilen wollte, was dem
Wanderer aktuell begegnet, also nicht etwa Vergangenes wie die Jugend-
geschichte, die er ja mindlich hitte mitteilen koénnen. Die dem Brief
Wilhelms zugrundeliegende Poetik ist aber eine gegendkonomische Poetik des
Umwegs, ist UberfluB und Verschwendung im Sinne des Knaben Lenker: "Bin
die Verschwendung, bin die Poesie” (Faust II, V. 5573).

Die grundlegende Bedeutung dieses Briefes fir die poetologische Selbstrefle-
xion des Romans ist damit evident: Der Brief rechtfertigt seine umstindliche

333 WA 1V.43.83. Goethe an Iken, 27.IX.1827.
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Struktur durch die nicht direkt mitzuteilende Erfahrung und beleuchtet somit,
als Brennpunkt, der viele Punkte abspielt und zusammenfaBt, die Makrostruk-
tur des Romans, der die Erfahrungen der modernen, technisch-rationalen Le-
benswelt kilnstlerisch nur in den Griff bekommen kann, wenn er einer direkten
und das hieBe wohl realistischen Poetik aus dem Weg geht und statt ihrer ein
kilnstlerisch vielschichtiges, gleichsam iberfliissiges, jedenfalls {iber-
flieBendes Gebilde von Umwegen errichtet, das den Zugang erschwert und nur
dem produktiven Leser seinen Sinn verriit. Diese Goethesche Kunst des Uber-
flusses ist eine Poesie der ironischen, zyklischen Selbstreflexion, denn die im
Ikenbrief angesprochenen "sich gleichsam in einander abspiegelnden Gebilde"
weisen eins aufs andere hin und deuten sich wechselseitig. "Ich liebe mir sehr
Parallelgeschichten”, heiBt es in den "Unterhaltungen deutscher Ausgewander-
ten", dem ersten zyklischen Werk Goethes: "Eine deutet auf die andere hin und
erklirt ihren Sinn besser als viele trockene Worte".334

Damit fillt riickblickend auch ein ganz anderes Licht auf die Uberlegungen
Wilhelms zur schriftlichen und miindlichen Kommunikation: "miindlich fiigte
sich wohl eins ans andere” (W 290). Die schriftliche Form der Mitteilung da-
gegen ist immer indirekt - in "Dichtung und Wahrheit" fillt sogar das Wort
vom Schreiben als "MiBbrauch der Sprache"335. Beriicksichtigt man aber, da8
es in der modernen Gesellschaft Erfahrungen gibt, die sich nicht direkt mittei-
len lassen, weil das ein Ausliefern der Kunst an die dkonomische "Direktheit"
des Rationalismus wire, so ist die indirekte, im hiesigen Kontext schriftliche
Form der Mitteilung eine von den Zeitumstinden geforderte Notwendigkeit.
Der Roman, als Literatur notwendig der Schrift verschrieben, rechtfertigt sein
Medium aus sich selbst heraus und fithrt es auch thematisch in den Inhalt ein -
als Gedanke des Archivs, der schon in den "Lehrjahren” angelegt war und in
den "Wanderjahren" tragendes Fundament wird, wie es umgekehrt zur Absage
an die schriftlose, auf eine ganz andere Art “direkte” Naturpoesie Mignons
fihrte. Schon im ersten Brief Wilhelms an Natalie war deutlich geworden, da8
der Roman der "Wanderjahre” erst moglich ist mit der Entfernung zwischen
den Liebenden, wenn die Schrift als Vermittlung dazwischen tritt. Hierher
gehort denn auch die unausdenkbare Uberlegung Goethes zu den
"Wanderjahren" aus dem Brief an Rochlitz vom 23.X1.1829:

Nicht leicht unterhilt man sich iiber dergleichen miindlich; cine gewisse Scheu
hilt uns ab; dagegen ist man im Schreiben freyer, und man vertraut wohl sein
Innerstes gem in die Feme.336

Wilhelms Bedauern tber die ihm unzuginglichen Vorteile der Mitteilung -
denn er ist der "Entfernte” (W 290) - ist daher der Inbegriff der Literatur, demn
alles Schriftliche tritt nur an die Stelle der direkten Mitteilung und ist implizit
Klage iiber die Trennung vom Gegeniiber. Wilhelms Brief hebt also die

334 wa 118.190.
335 wa 1.27373.
336 wa 1v.46.167.
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Erzeugung von Literatur aus dem Abstand der Entfernung als Einsicht heraus
und wendet so den Roman selbstreflexiv in sich selbst zuriick.

2. Sankt Joseph der Zweite

Diese Novelle, von Goethe bewuBt an den Anfang der "Wanderjahre" gertickt,
steht entstehungszeitlich in der Nihe der zunichst ebenfalls als Novelle
geplanten "Wahlverwandtschaften” und greift auch dasselbe Thema auf. Wich-
tiger als #uBerliche Motivgemeinsamkeiten, wie etwa die christlichen Themen,
die Inszenierung lebendiger Bilder, die doppelte Vaterschaft eines Kindes (in
den "Wahlverwandtschaften" sogar doppelte Elternschaft), die Restauration ei-
ner Kapelle oder das Motiv des Schuhkiissens (W 30, in den "Wahlver-
wandtschaften” Kapitel 1.11), ist der gemeinsame zeitkritische Bezug dieser
Werke, der sich vor allem gegen frommelnde Wiederbelebungsversuche des
Mittelalters, gegen Nazarenertum und die dilettantische Vermischung von
Natur und Kunst wendet. Was aber in den "Wahlverwandtschaften” zum tra-
gisch ausweglosen Konflikt verdichtet wird, kann hier, sofern es als Novelle
Teil eines groBeren Ganzen, eines "Divan” oder "Archivs" ist, durch seine
Konstellation so relativiert werden, daB sich der Konflikt nicht tragisch zu-
spitzen muB. Dieser Konflikt, das Grundthema der Novelle, besteht in Josephs
Ubemahme der Kunstbilder in die Nattrlichkeit des Lebens, im Verhiiltnis von
Kunst und Leben, von Kunst und Natur, bezogen auf die richtige Aufnahme
von Kunst.

Allerdings hat Goethe keine abschreckende Warnung eines falschen Kunstver-
stindnisses an den Anfang gestellt, denn Joseph wird nicht "gerichtet”, er
geht sogar in die Handlung auch des Romans ein, und dennoch stellt seine
Kunstauffassung ein Gegenmodell zu der die "Wanderjahre” tragenden Poesie-
konzeption dar. Vielen Interpreten sind die ironisch gebrochenen Momente in
der Novelle selbst entgangen, die oft naiv und glittend gelesen wurde, wenn
beispielsweise Emil Staiger schreibt: "Bei Sankt Joseph dem Zweiten geht es
mit rechten Dingen und harmlos zu. Er selbst betont, daB alles sich ganz un-
gezwungen ergeben hat".337 Solche fraglose Gliubigkeit mag man dem Goethe
der diédalisch konstruierten "Wanderjahre” eigentlich nicht mehr entgegen-
bringen, der in feinsten Zwischentdnen ironische Vorbehalte ankiindigt, wenn
er etwa die Novelle nicht, wie er sonst zu tun pflegt, "Der neue Joseph” tiber-
schreibt, was auf eine Neubelebung eines alten Modells schlieBen lieBe, son-
dern "Sankt Joseph der Zweite", wodurch eine gewisse Abschitzigkeit zum
Ausdruck kommt: Wer der zweite Joseph ist, ist durchaus nicht ein neuer Jo-
seph. - Schon im 3. Kapitel nennt Montan Wilhelm einen zweiten Diogenes

337 E. Staiger, Goethe, Bd. 3, Zirich 21963, S. 158. Sehr lesenswerte Interpretationen
der Josephsnovelle liegen vor von A. Klingenberg, Goethes Roman, 2.2.0. (S. 44, Anm.
9); K.P. Hinze, Kommunikative Strukturen, a.a.0. (S. 50, Anm. 31), S. 95 - 101; Jane
K. Brown, Goethe's Cyclical Narratives "Die Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten”
und "Wilhelm Meisters Wanderjahre”, Chapel Hill 1975, S. 33 - 44; H. Schlaffer,
Wilhelm Meister, 2.2.0. (S. 50, Anm. 31).
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(W 39), wobei der Titel "neuer Diogenes" weniger ironisch wire. Auch der
Anklang von Josephs Namen an den 1790 verstorbenen Kaiser Joseph II. mag
dem Novellentitel noch unter den Zeitgenossen eine besondere Note gegeben
haben, vor allem da Joseph der Zweite gerade durch eher liberale als kirchen-
freundliche MaBnahmen bekannt war. Auch die Unbestimmtheit der Novellen-
figur, "ob ihr wirkliche Wanderer oder ob ihr nur Geister seid” (W 14), stellt
die Inszenierung der Flucht nach Agypten in ein zweifelhaftes Licht, wie auch
Josephs Antwort auf Wilhelms Frage, wie er ihn finden konne: “Fragt nur
nach Sankt Joseph!” (W 15) im ersten Moment blasphemisch und anmaBend
klingt (es stellt sich der Eindruck ein, Joseph meine sich selbst mit "Sankt
Joseph" - und nicht das Kloster - , er sei ein "Heiliger Joseph"338). Noch
greifbarer wird der ironische Ton, wenn es heiBt: "Er blickte zu gleicher Zeit
nach der Tiire, und sah die Mutter Gottes von gestern mit dem Manne spre-
chen" (W 21). Auch die Wendungen vom "frommen Gewerbe" (W 22), das Jo-
sephs Mutter betrieben habe, wie vom "#uBern Schein" (W 33), den Joseph
wahre, lassen die anscheinende Harmlosigkeit der Erzahlung bezweifelbar wer-
den.

Aber nicht nur viele Leser, auch Wilhelm selbst, der mit dem Staunen eines
Zuschauers vor dem lebendigen Bild der Heiligen Familie steht, neigt zu iiber-
groBem Vertrauen, wenn er glaubt, daB "ohne Spielerei und AnmaBung die
Vergangenheit” sich in Joseph wieder darstelle (W 20). Er folgt dabei allzu
bereitwillig der Selbstdarstellung Josephs, der einerseits die Ungezwungenheit
seiner Heiligennachfolge betont: "das Geb#dude hat eigentlich die Bewohner
gemacht” (W 20), andererseits aber doch sehr bewuBt sein Leben und das sei-
ner Familie auf das Vorbild hin stilisiert und das lebendige Bild der Flucht
nach Agypten inszeniert (ohne durch #uBeren Zwang dazu angehalten zu sein,
ohne daB Marie ein Pflegekind von Joseph auf dem Arm hielte). Bezeichnen-
derweise heiBt es, Joseph stelle seinen Heiligen im Leben dar (W 21) - ein
Ausdruck, der aus der Schauspielerwelt vertraut ist. Bereitwillig unterstellt sich
Joseph dem Fatalismus seines Taufnamens ("da8 man mich in der Taufe Joseph
nannte und dadurch gewissermaBen meine Lebensweise bestimmte”, W 22),
lernt aber ein Handwerk nicht, um dem Namenspatron zu folgen, sondem vor-
erst um das eintriigliche Schaffneramt zu erhalten (W 23). Es ist nicht so sehr
der Glaube als eine seit der Kindheit sich entwickelnde Neigung, die ihn zur
Josephsnachfolge fithrt. Den Fresken in der Kapelle, die die Vita des Heiligen
Joseph schildern, folgt er buchstiiblich, aber weniger dem Geist nach. Wenn
er der schwangeren Marie auf der Waldlichtung begegnet und sie, wie sich her-
ausstellt, ihren Mann verloren hat, kann er tatsichlich sagen: "Was ich so
lange gesucht, hatte ich wirklich gefunden” (W 29). Damit verdeutlicht die
Novelle ihr Grundproblem: Joseph miBversteht die Kunst der Fresken, denn er
begreift sie nicht als Kunstwahrheit, sondern als Naturwirklichkeit. Er
verstoBt gegen den elementarsten Grundsatz der Goetheschen Asthetik: "nur
dem ganz ungebildeten Zuschauer kann ein Kunstwerk als ein Naturwerk

338 55 versteht H. Gidion, Zur Darstellungsweise, a.a.0. (S. 50, Anm. 31) S. 19, die
Stelle.
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erscheinen”.339 Joseph begreift nicht den Kunstcharakter der Bilder, sondern
glaubt ihnen recht zu tun, wenn er das Bild des Lebens wieder ins Leben
zuriickfithrt. Er stilisiert daraufhin sein Leben auf ein Bild hin, indem er die
Kluft von Natur und Kunst zu diberspringen sucht, von der Goethe sagte: "Die
Natur ist von der Kunst durch eine ungeheure Kluft getrennt, welche das Genie
selbst, ohne #uBere Hiilfsmittel, zu tiberschreiten nicht vermag".340 In dieser
Ablehnung eines naturalistischen Kunstverstindnisses war sich ja gerade der
vermeintlich klassische Goethe mit den Romantikern um 1800 einig. Man
mochte Joseph die Verse aus dem "Faust” entgegenhalten: "Thr T#ppischen!
ein artiger Schein / Soll gleich die plumpe Wahrheit sein” (V. 5733f.). Zwar
schldgt Josephs Versuch der Restauration, der buchstiblichen Belebung von
Bildern (statt. ihrer geistigen Umsetzung), nicht wie in den
"Wahlverwandtschaften" in eine t8dliche Krise um, aber dennoch erkauft er die
kiinstliche, und eben nicht: kilnstlerische, Uberformung seines Lebens mit
dem Verzicht auf Selbstwerdung, denn er handelt nie selbstverantwortlich,
sondern er reagiert nur und 148t sich entweder fatalistisch treiben oder sucht
die Nachfolge des Paten; jede Unmittelbarkeit des Erlebens geht ihm dadurch
verloren, so daB er sich, wenn das Kind zwischen Marie und ihn gehoben
wird, sofort an den symbolischen Lilienstengel des Bildes erinnert.

Einem falschen Kunstverstindnis aufsitzend 148t er sich von seiner
miBdeuteten Muse leiten - freilich zu einer eingeschrinkten Kunstproduktion
im Sinne des Handwerklichen, Zierhaften und der Restauration, denn durch die
dilettantische Verwischung der Grenze zwischen Natur und Kunst kann er sich
auch nicht zu dem von Goethe sonst sehr wohl anerkannten Handwerk erhe-
ben. Von seiner Arbeit erfahren wir nur, daB er die Balken der Bergh&user
durch Einkerbungen verziert und den neuen Tiiren der Kapelle ein altertiimli-
ches Aussehen gegeben habe.

Aus ironischer Toleranz stellt Goethe an den Romananfang ein Bild falschen
Kunstverstindnisses, um durch dessen Entlarvung den Leser fur das adiquate
Verstindnis des schwierigen Romans vorzubereiten. Was diesen Roman wohl
wie keinen zweiten seiner Zeit auszeichnet und was Joseph durchaus abgeht,
ist der Abstand von sich selbst, jene Selbstironie, die Goethe seit dem
"Divan" zum Inbegriff des Geistes wurde. Joseph kann sich nicht Giber den
Buchstabensinn der Bilder erheben, womit ihm der Weg zur eigentlichen
Nachfolge des Heiligen verbaut bleibt, so daB er freilich nur ein Joseph der
Zweite und kein neuer Joseph ist. Sein naturalistisches Imitieren der Kunst
unterstellt diese einem falschen Anspruch: Kunst kann nicht Wirklichkeit
sein, ihre spezifische Wahrheit speist sie gerade aus dem Schein, der Illusion
und der Fiktion. Von der "ewigen Liige von Verbindung der Natur und Kunst”
schreibt Goethe an Meyer am 20.V.1796.341 Wird dessenungeachtet aber Kunst
dennoch auf naturalistische Wirklichkeitstreue festgelegt, wie bei Joseph der

339 WA 1.47.262. (Ober Wahrheit und Wahrscheinlichkeit)
340 wA 1.47.11f. (Einleimung in die Propylien)
341 wa 1v.11.70.
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Fall, dann muB diese Kunst auch nebulos werden, sobald sie mit der echten
Naturwirklichkeit zusammenst58t:

Es war mir als wenn ich triumte, und dann gleich wieder als ob ich aus einem
Traume erwachte. Diese himmlische Gestalt, wie ich sie gleichsam in der Luft
schweben und vor den griinen Biumen sich bewegen sah, kam mir jetzt wie ein
Traum vor, der durch jene Bilder in der Kapelle sich in meiner Secle erzeugte.
Bald schienen mir jene Bilder nur Triume gewesen zu sein, die sich hier in cine
schone Wirklichkeit auflésten. (W 29)

Hier kann man davon sprechen, daB Goethe ein romantisches Kunstverstind-
nis kritisiert, aber es ist die christliche Romantik eines Wackenroder und
Brentano oder des spiiten Schlegel, die hier angegriffen wird von einer Posi-
tion aus, die dem Programm jener kritischen Transzendentalpoesie von vor der
Jahrhundertwende 1800 nicht ferne steht. Sachte, aber entschieden hat Goethe
kritische Tone gegeniiber dieser Orientierung an der Vergangenheit, wie sie
Joseph auszeichnet, angedeutet. Wilhelm tiberfillt angesichts der erstaunlichen
Ubereinstimmung zwischen der biblischen Geschichte und ihren spiten Nach-
ahmern eine "wundersam altertiimliche Stimmung", in der er sich beinahe um
1800 Jahre zuriickversetzt fiihlt (W 21). Solcher Geftihlsromantik bietet die
Welt der "Wanderjahre" aber wenig Platz.

Andernorts iibt Goethe vehemente Zeitkritik am naturalistischen und frém-
melnden Kunsttreiben. Noch 1815 donnert er in einem Brief an die Hoftheater-
Commission vom 4.X1.:

leider haben sich Autoren, Schauspieler, Publicum und Urtheilende vereinigt, eine
falsche, kunsizerstdrende Natiidichkeit auf das deutsche Theater einzufiihren. Da
soll alles wirklich hingestellt und der Einbildungskraft nichts iiberlassen wer-
den.342

Im iberlegenen, ironisch durchgeistigten Kunstgefiige der "Wanderjahre" war
es aber nicht ndtig, den Irrtlmern eines kunstzerstSrenden Naturalismus eine
direkte Absage zu erteilen. Die tragische Sprengkraft dieses Konflikts hat
Goethe den "Wahlverwandtschaften” tiberschrieben, so daB er in dieser vom
Kontext relativierten Novelle konzilianter sein und der ganzen Erzihlung so-
gar Zige der Lebendigkeit und Frische geben konnte. Der poetologische Sinn
der Josephsnovelle bestinde dann darin, daB sie am Beginn des Romans das
fir sein Selbstverstindnis grundlegende Begriffsverhiltnis von Natur und
Kunst spielerisch thematisiert und insofern in die Problematik des Buches
einfithrt, ohne aber selbst eine positive Mdglichkeit kiinftiger Kunstentwick-
lung aufzuzeigen. Josephs naturalistisches KunstmiBiverstehen bietet allenfalls
den Boden fiir eine - von Goethe durchaus respektierte, daher auch nicht hier
verurteilte - handwerkliche Kunst der Ausbesserung und Verschnerung, deren
‘poietische’ Moglichkeiten sich aber aufs alltiglich Niitzliche beschrinken.
Joseph kann damit nicht die Kunstkonzeption der "Wanderjahre" reprisentie-

342 wa 1v.26.130.
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ren, die - ungeachtet ihrer Absage an den Kunstenthusiasmus der Geniezeit -
der Kunst eine der gesellschaftlichen Entwicklung gegenliufige Poetik zu-
schreibt, wihrend Joseph den dazu erforderlichen Grad von BewuBtheit und
Abstindigkeit nicht erreicht, wie auch bei ihm das "Reale” nicht "geldutert”
genug ist.343 Mit anderen Worten: Wire Joseph eine echte Widerspiegelung
der Poetik des Gesamtwerks, so kdnnte sich dieses niemals zu einem so kom-
plexen Roman entfaltet haben. Die Multiplizierung der Erz&hlfunktion zur An-
lage als Archiv erweist (als eine bewuBt gestaltete Differenzierung und Kiinst-
lichkeit) die weltabgeschiedene Einfachheit der Josephsnovelle als eine nur
private Méglichkeit. Die "Wanderjahre" als Romanarchiv gehen gegeniiber
dieser Novelle einen fast diametral entgegengesetzten Weg. Aber die zyklische
Gesamtanlage verzichtet weitgehend auf teleologische Auszeichnungen und
Verurteilungen (wie sie die geschichtsphilosophische Struktur des Bildungs-
romans implizierte) und kann auch nicht-reprisentative Gegenmdglichkeiten
zu ihrem Recht kommen lassen, das sich innerhalb des Ganzen wieder relati-
viert und ausgleicht. Diese GroBziigigkeit und Gelassenheit verbietet es wohl
auch der Interpretation, dieser Novelle endgiiltige Ergebnisse abzupressen. Die
Josephsnovelle signalisiert nimlich weder das Ende einer jeden Kunst noch
die Geborgenheit in einem "Haus des Seins"344, sondern sie ist ein
Spielmodell zwischen Natur und Kunst, eine didaktische Einlibung in die Kunst
kritischer Transzendentalpoesie.

3. Makarie und ihr Aphorismenarchiv

* Makarie, die spiiteste dem ganzen "Wilhelm Meister"-Komplex eingeftigte
Partie34s, ist zugleich seine anspruchsvollste, seine geistigste Figur:

Wenn man annehmen darf, daB dic Wesen, insofern sie korperlich sind, nach dem
Zentrum, insofern sie geistig sind, nach der Peripheriec streben, so gehdrt unsere
Freundin zu den geistigsten. (W 481)

Innerhalb der in viele Einzelteile auseinander diffundierenden Roman-
"Handlung” nimmt Makarie den prominenten Platz eines h&chsten Bezugs-
punktes ein, mit dem die unterschiedlichsten Daseinsbereiche des Romans
verkniipft sind. Makarie unterhilt Kontakt zu dem aufgeklirten Oheim Hersi-
lies und Juliettes, mit denen sie selbst in engem Briefwechsel steht, Lenardo
ist ihr ausgesprochener Lieblingsneffe, seine Verwirrungen um das nuBbraune
Midchen verfolgt sie bis hin zur Lsung des Konfliktes in den beiden Teilen
von "Lenardos Tagebuch”; auch die Gestalten der Novelle "Der Mann von
funfzig Jahren" wenden sich, wenn sie selbst ihre Probleme nicht mehr zu 18-
sen vermégen, an "jene menschenkennende Freundin” (W 210), die

343 WA 1V.33.27. Goethe an Zelter, 11.V.1820.

344 Hans Joachim Schrimpf, Das Weltbild des spiten Goethe. Oberlieferung und
Bewshrung in Goethes Alterswerk, Stuttgart 1956, S. 150.
345 E. Trunz, HA Bd. 8, S. 549.
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schlieBlich die Verirrungen von Schein und Sein durch das Vorhalten ihres
sittlich-magischen Spiegels zu 18sen versteht. Makarie finanziert schlieBlich
zu einem betriichtlichen Teil Lenardos Auswanderungsunternehmen, und im
Kapitel I1.14 wird sie noch einmal AnlaB, daB fast das ganze Romanpersonal
- bis hinab zu Philine und Lydie - ihr seine Aufwartung macht. In diesem Zu-
sammenhang wird Makarie sogar ausdriicklich als "die Heilige" apostrophiert -
eine Bezeichnung, die sie, wie andernorts Natalie (L 244) oder Oittilie, zur
hochsten menschlichen Erscheinungsform macht (W 472). Makaries liebendes
Ausgleichen aller Verwicklungen erweist sie als die moralisch-sittlich h&chste
Instanz im Roman. Die durch das pidagogische Programm des Turms ausgels-
sten Zwangsmechanismen 16sen sich in Makaries weiblich-liebender Umge-
bung auf, wie andererseits die P#dagogische Provinz als minnlich-harte Fort-
setzung des Turmethos in ihrer ganzen Problematik sichtbar wird. In ihrer Be-
deutung als geistigste und iiberlegenste Figur der "Wanderjahre" tritt Makarie
an die Stelle, die in den "Lehrjahren” und ihrer teleologisch ausgerichteten
Struktur Natalie einnahm. In der anders gearteten, zyklischen Anlage der
"Wanderjahre" lduft nicht mehr die ganze Handlung auf diesen Héhepunkt hin-
aus, sondern baut ihn in ihren kaleidoskopartigen Kosmos ein.

Makarie ist zugleich die zukiinftigste Gestalt der "Wanderjahre": Wihrend im
ersten Buch des Romans sonst an drei Stellen davon die Rede ist, daB der
Sohn in der Regel die Anlage des Vaters nicht fortfithrt und dieser daher seinen
Enkel abwarten miisse, wird von Makarie ausdriicklich erwartet, daB sie "zu
Gunsten unserer Urenkel in das irdische Leben und Wohltun" (W 484) wieder
einwirken werde, nachdem sie sich zwischenzeitlich gar aus dem Sonnensy-
stem entfernen wiirde. Makarie greift damit am weitesten in die Zukunft aus,
sie ist die kithnste Vision in diesem Roman, "welche auszusprechen man kaum
wagen darf" (W 481), und zugleich - durch ihre "sittliche Astrologie”346 - die
modernste.

Gerade deswegen muB8 sich an ihr iberprilfen lassen, inwiefern der Kunst in der
technisch-naturwissenschaftlichen Welt der "Wanderjahre" iiberhaupt noch jene
Rolle zukommt, die oben (S. 57ff.) behauptet wurde. Was die Darstellungs-
weise Makaries betrifft, so gilt fir sie Ahnliches wie fiir den Abbé der Turm-
gesellschaft: Auch Makarie wird primér in ihren Wirkungen und Spiegelungen
faBbar, kaum aber direkt geschildert. Nachdem Hersilie Wilhelm auf Makarie
verwiesen hat, tritt ihm im Kapitel 1.10 zunichst eine ganze Reihe von Mit-
telspersonen entgegen, deren letzte, Angela, dann "die Ankunft Makariens”
verkiindigt. Die kurze Szene mit Makarie, die sich anschlieBt, ist fast nur
symbolisches Bild (so etwa der griine Vorhang etc.) und sachlicher Dialog,
Makarie wird erst deutlicher durch das Gesprich Wilhelms mit ihrem Haus-
freund, dem Astronomen, auf der Stermnwarte. Wilhelm erhilt ferner Zugang zu
Makaries Archiv, dessen Innerstes aber, "Makariens Eigenheiten", erfihrt er
dann durch Angela, die ihm davon Mitteilung macht, inwiefern Makarie sich
"geistig als ein integrierender Teil" (W 139) im Somnensystem bewege. Die

346 Equard Spranger, Die sittliche Astrologic der Makarie in Wilhelm Meisters
Wanderjahren, in: ders., Goethe. Seine geistige Welt, Tiibingen 1967, S. 350 - 363.
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das Kapitel 1.10 beschlieBende zweite Begegnung Wilhelms mit Makarie dreht
sich, wie schon die erste zum Teil, fast ausschlieBlich um die geistreiche
Schilderung eines Familienmitgliedes, Lenardos, und verrit im Spiegel das
meiste indirekt iiber Makarie. Auch das den Makarienmythos abschlieBende
Kapitel III.15 erweckt ausdriicklich den Eindruck umstindlicher Vermittlung:
Makarie wird nicht vom "Erzdhler” beschrieben, sondem der ihn in den
"Wanderjahren” ersetzende Redakteur legt nur "ein Blatt aus unsern Archiven”
vor, erst lange nach der Mitteilung aus dem Gedichtnis aufgeschrieben und da-
her leider "nicht [...] fiir ganz authentisch anzusehen" (W 481). Als
"dtherische Dichtung" (W 484) wird dieses Blatt am Ende, "Verzeihung hof-
fend", fast entschuldigt.

Diese komplizierte, umsténdliche Darstellungsweise 1iBt schon eines deutlich
werden: In der Makariegestalt verdichten sich Erfahrungen, die sich weder
"rund” noch "direct” mitteilen lassen (wenn man an den lkenbrief denken
will), so daB der geheimere Sinn dem aufmerkenden, produktiven Leser nur
geoffenbart wird, sofern er selbst aus den sich ineinander abspiegelnden
Gebilden und Einzelteilen einen Zusammenhang herzustellen vermag. Das die
"Wanderjahre” insgesamt kennzeichnende Erfordemis des aktiven Lesers gilt
in besonderem MaBe fiir ihre hochste Figur.

Makarie wurde als geistigste und zukiinftigste Gestalt des Romans bestimmt:
Insofern er eine technisch-naturwissenschaftlich gepriigte Gesellschaft be-
schreibt, steht Makarie zwar einerseits ganz auf der Hohe dieser Entwicklung
(man denke an die Pflege der Astronomie und Mathematik in ihrem Kreis),
verkorpert aber auch andererseits auf eine hochst individuelle Weise die Natur-
schau. Makarie ist, wie analog Montan, eine der groBen Individuen des
Romans, die gerade als solche den abstindigen Blick der Ausnahme auf die
Regel haben und den Zug ihrer Zeit ins A-Individuelle, Gemeinschaftliche er-
kennen. Sofem Makarie mit ihrer individuellen Verbindung des Ethischen und
Naturwissenschaftlichen die in den "Wanderjahren" zur Darstellung kommende
aligemeine Entwicklung in einem Brennpunkt zusammenfaBt, so steht sie
doch zugleich als erkennendes Individuum auBerhalb der groBen Gemein-
schaftsverbinde dieses Romans. lhre Eigenart besteht darin, in ihrer
Individualitit das Allgemeine aufzufangen, es aber gleichzeitig in der Distanz
zu durchschauen. Der hervorstechendste Zug ihres Charakters besteht sicher-
lich darin, daB sie das Sonnensystem nicht nur intuitiv durchdringt, sondern
sich als ein integrierender Teil darin bewegt. Es ist vielleicht nicht unmég-
lich, diese unabsehbare Vorstellung dahingehend zu konkretisieren, Makarie
mit einem bestimmten Teil des Sternensystems in Verbindung zu bringen.347

347 Die Forschung, sofern sie sich éiberhaupt Makarie zuwandte, hat stets die religiGsen
Zige betont. Nach Spranger, 2.a.0. (S. 160, Anm. 346), stell sie die "Verbindung mit
der Welt metaphysischer Geheimnisse” her (S. 350). Deli Fischer-Hartmann, Goethes
Altersroman. Swmdien iiber die innere Einheit von Wilhelm Meisters Wanderjahre, Phil.
Diss., Prag 1941, S. 101, deutet Makaries Nawrfrommigkeit als "hochste Form des
religiosen Menschentums”. Diesen Deutungen folgen auch Schrimpf, Weltbild, 2.2.0. (S.
159, Anm. 344), Trunz im Kommentar der HA Bd. 8, Staiger (Goethe, Bd. 3, S. 176) und
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Wenn man bedenkt, daB von den 9 Planeten zur Zeit Goethes 7 entdeckt wa-
ren, von diesen aber wiederum 6 in den beiden Makariekapiteln erscheinen,
némlich Merkur - er am verstecktesten, nimlich reprisentiert durch das Queck-
silber (W 136), Venus (Wilhelm sieht sie als Morgenstern), die Erde, dann
Mars und Jupiter - an ihnen vorbei bewegt sich Makarie auf den Saturn zu:
"Dorthin folgt ihr keine Einbildungskraft” (W 484), und man sich fragt,
warum Goethe den seit 1781 bekannten Planeten Uranos nicht auch erwihnt,
so kann man Makarie als eine Inkarnation dieses Planeten verstehen, zumal
die weibliche Form "Urania" die Muse der Astronomie und Mathematik dar-
stellt. DaB es sich dabei nicht um pure Spekulation handelt, geht auch aus
Goethes Handschrift hervor, die den Makariemythos dem "griinzenlosen Raum"
verbindet, "in welchem aber doch neuerlich doch der Uranos entdeckt worden
und also ihr VerhiltiB zu unserm Sonnensystem noch denkbar bleibt".348 Die
von Urania vertretenen Kiinste, die den Kreis Makaries priigen, verkdrpern die
am weitesten vorangetriebene Kiinstlichkeit und Mittelbarkeit der letztlich auf
Naturbeherrschung ausgerichteten Naturwissenschaft, wie sie durch die
Entwicklungsstadien der "Wilhelm Meister"-Romane und ihrer Fassungen im-
mer deutlicher zu verfolgen war. In Makarie allerdings erreicht sowohl der
ProzeB einer Verbindung von Naturschau und -wissenschaft, von vermittelnder
Kulturisierung der Natur seinen Hohepunkt als auch das durch den Turm in den
"Wilhelm Meister” eingefiithrte ethische Moment.

Zwei Zeitstrdmungen flieBen hier zu einer eigenartigen, in gewissem Sinne ab-
schlicBenden Ausprigung zusammen: die vom Todesgedanken losgelGste
Unsterblichkeitshoffnung, wie sie der Rationalismus emporgetricben hat, und die
lebhafte Anteilnahme an den neuen Entdeckungen im Sonnensystem, vornehm-
lich im AnschluB an die Arbeiten von Herschel, GauB, Olbers, Schrter.349

Makarie als hochste Steigerung des "Wilhelm Meister"-Romans hat Goethe auf
mittelbare, aber dennoch uniibersehbare Art deutlich werden lassen, indem er
Makarie an frithere Gestaltungsméglichkeiten des Verhiltnisses von Natur und
Kunst, verstanden als ein Medium poetologischer Selbstreflexion, anschlieBt:
Der ungliubige Astronom und Mathematiker gesteht schlieBlich seine iiber-
zeugte Bewunderung Makaries ein:

Albert Fuchs (Makarie, in: ders., Goethe. Studien, Berin 1968, S. 97 - 117). Hier soll
unter Abschung dieser schon gesehenen Motive Makarie aus dem Blick auf die
naturwissenschaftliche Welt der "Wanderjahre” und auf das Aphorismenarchiv gelesen
werden. Der wohl wichtigste Aufsatz in diesem Zosammenhang ist dann der von Georg-
Karl Bauer, Makarie, in: GRM 25 (1937), S. 178 - 197.

348 Auf Goethes Beschiftigung mit Tiedges Lehrgedicht "Urania” weist G.-K. Bauer hin
(S. 183). Vgl. Eckermann, 25.11.1824. Uber den Uranos-Entdecker Herschel vgl. ferner
Goethe zu Eckermann, 1.11.1827 (S. 236f.). Das Zitat nach WA 125, 2.203.

349 G..K. Bauer, Makarie, 2.2.0. (Anm. 347), S. 184.
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Nun warum sollte Gott und die Natur nicht auch eine lebendige Armillarsphire,
ein geistiges Riderwerk erschaffen und einrichten, daB es, wie ja die Uhren uns
tiglich und stiindlich leisten, dem Gang der Gestime von selbst auf eigne Weise
zu folgen im Stand wire. (W 483)

Das Stichwort vom Uhrenriderwerk 148t hellhérig werden. Zunichst hieB es
von Mignons Eijertanz, daB sie sich dabei "wie ein aufgezogenes Riderwerk"”
(L 123) bewege, spiiter heiBt es von Shakespeares Figuren:

Diese geheimnisvollsten und zusammengesctziesten Geschopfe der Nawr handeln
vor uns in seinen Sticken, als wenn sic Uhren wiren, deren Zifferblatt und
Gehiuse man von Kristall gebildet hitte, sie zeigen nach ihrer Bestimmung den
Lauf der Stunden an, und man kann zugleich das Rider- und Federwerk erkennen,
was sie treibt. (L 206)

Auf sinnfilligste Weise verkdrpert das Stichwort vom Riderwerk bei Mignon,
Shakespeare und Makarie drei einander ablésende Stadien poetologischer
Transparenz. War bei Mignon der Tanz dem bewuBtlos-mechanischen Ablauf
eines Riderwerks verglichen worden und bei Shakespeare der Uhren-
mechanismus in seiner Durchsichtigkeit Symbol fiir die sich ihrer Fiktivitiit
selbst bewuBte Kunstwahrheit, die die Erzeugung der Illusion offenbart, so war
doch noch in beiden Fillen das "Riderwerk” AusfluB einer menschlichen
Verantwortung: Einmal ist es Mignons Korperlichkeit, die den Tanz zum
Réderwerk macht, dann ist es der bewuBt konstruierende Geist Shakespeares,
der seine fiktiven Gestalten zugleich in ihrem Funktionieren deutlich werden
14Bt. Makarie dagegen wird nicht mehr einem Riderwerk verglichen, sie ist
ein solches gleichsam existenziell, und auBerdem ist es nicht mehr von
menschlichen Kriften, sei es K6rper oder Geist, gelenkt, sondern ausdriicklich
von Gott und der Natur geschaffen. Reprisentiert Mignon die bewuBtlose
Unmittelbarkeit, wie sie fir den realistischen Erzihlduktus der "Theatralischen
Sendung” gilt, Shakespeare dagegen bereits die ironische Abstindigkeit der
"Lehrjahre”, so vertritt Makarie als ein die Grenzen des Menschlichen
sprengendes geistiges Ridderwerk eine Erfahrung, die nicht mehr, wie in den
"Lehrjahren” noch gerade mdglich, rund und direkt mitzuteilen ist: Makarie
kann nicht mehr von einer einzelnen Erzihlerfigur legitimiert werden, ihr Bild
muB sich der Leser aus vielen Einzelteilen zusammentragen. Da8 Goethe die
drei maBgeblichen Repriisentationsfiguren fir sein Kunstverstindnis: Mignon,
Shakespeare und Makarie unter dem Bild des Riderwerks aufeinander bezieht,
ist angesichts des fiir Goethe pauschal angenommenen nattirlichen
Organismus-Denkens besonders verwunderlich: Die mit dem Raderwerk-
vergleich betonte Konstruiertheit steht in Opposition zu dem von vielen
Zeitgenossen vorgetragenen Organismuspostulat.350

Soll sich die These vom selbstreflexiven Grundzug der Poesie in den
"Wanderjahren” bewahrheiten, dann muB sich auch an der geistigsten und fort-

350 vg1. Manfred Frank, Der kommende Gott. Vorlesungen Gber die Neve Mythologie. L
Teil, Frankfurt 1982, S. 153ff.
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geschrittensten Gestalt ein Indiz ergeben, das diesen poetischen Erzihlinhalt
auch poetologisch relevant werden 14Bt. Anders formuliert stellt sich nun ab-
schlieBend die Frage, welche Kunstform den Niederschlag der Erfahrung Maka-
ries im Roman selbst reprisentiert. Es ist die Kunst- und Denkform des Apho-
rismus, die Goethe Makarie und ihrem Kreis zugewiesen hat - als die geistigste
und abstrakteste Erkenntnisform, die innerhalb eines literarischen Werkes
noch moglich ist. Die Zuweisung dieser geistigsten Form zur geistigsten Figur
des Romans entspringt einer bewuBten Gestaltungsabsicht Goethes, zumal im
ersten Makariekapitel ausfiihrlich die Gedankenform des Aphorismus themati-
siert wird. Makarie selbst betont, daB ihr Gespréch mit dem Astronom, dessen
Resultat gleichfalls aphoristisch festgehalten wird, "nichts festsetzen, nichts
nach auBen wirken, sondem nur uns aufkliren" will (W 128). Intuitiv erkennt
Wilhelm die analogische351 Erkenntnisweise dieser Denkform und méchte an
diesem Gesprich teilnehmen, bei dem der Astronom sich hinter einer Autoritiit
verschanzt und deren Stellungnahme vorliest. Anderntags wird Wilhelm bereits
in Makariens Archiv zugelassen, liest dort die am Vorabend vorgetragenen
Blitter, aber auch die "aus einem geistreichen Gesprich" hervorspringenden
Gedanken und Samenkdrner,

besonders achtete er die Hefte kurzer, kaum zusammenhingender Satze hochst
schitzenswert. Resultate waren es, die, wenn wir nicht ihre Veranlassung wissen,
als paradox erscheinen, uns aber ndtigen, vermittels eines umgekehrten Findens
und Erfindens, riickwiirts zu gehen und uns die Filiation solcher Gedanken von
weit her, von unten herauf, wo méglich zu vergegenwiirtigen (W 137).

Die in Makarie Gestalt werdenden Erfahrungen, das nicht mehr menschlich
faBbare Riderwerk einer zunichst einfithlsamen, dann aber auch naturwissen-
schaftlich-mathematisch bestitigten Naturschau, die gleichwohl Linderung und
Auflésung aller Probleme umgreift, forderte seine kiinstlerische Entsprechung
in den Aphorismen. GemidB der oben entwickelten subversiven Poetik ent-
spricht auch hier der Durchdringung naturwissenschaftlicher, technischer und
ethischer Phiéinomene als Umkehrung das kiinstlerische Verfahren aphoristi-
scher Erkenntnis, wobei sich der Aphorismus gerade durch das Erkenntnisver-
fahren der Umkehrung zu konstituieren vermag.352 Als eine Denkform, die sich
fir Goethe vor allem mit der fruchtbaren Paradoxie eines Parallelismus im
Gegensatz verbindet, kann der Aphorismus geradezu symptomatischen Cha-
rakter fir die Poetik des spiten Goethe gewinnen, die sich bewuBt als Antwort
eines Einzelnen auf eine allgemeine gesellschaftliche Entwicklung verstanden
hat. Genau in diesem Grenzgebiet zwischen Einzelnem und Allgemeinem, zwi-
schen individueller Erfahrung und vorgegebener Ordnung blitzt aber auch die
Masglichkeit aphoristischer Erkenntnis auf, und es ist kein Zufall, daB sich
mit der nachitalienischen Umkonzeption des "Wilhelm Meister” zu den
"Lehrjahren” eine Verbindung von Aphorismus und Roman etabliert - der Be-

351 vgl. G. Neumann, Ideenpanadiese, 2.1.0. (S. 20, Anm. 56), S. 631 - 633.
352 vgl. ebends, S. 116ff.
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ginn liegt im Lehrbrief Wilhelm -, die sich iiber die "Wahlverwandtschaften"
(Ottilies Tagebuch) bis zu den "Wanderjahren” verstirkt. Die von der koperni-
kanischen Wende Kants her zu begreifende Etablierung einer "transzendentalen
Moralistik"353, die die Bedingung der Méglichkeit menschlichen Erkennens,
nimlich den Konflikt von Einzelnem und Allgemeinem, zugleich als Voraus-
setzung aphoristischer Erkenntnis reflektiert, - diese im Sinne Kants
transzendental zu nennende Moralistik wird tibergriffen von der ins Kunstwerk
transformierten Selbstreflexion kritischer Transzendentalpoesie, die ihre ei-
gene Bedingung der Mdglichkeit bedenkt. Diesen Proze8 schildert Goethe, in-
dem er in den Makariekapiteln der "Wanderjahre" die "Entstehung” des Apho-
rismus vorfithrt und ihn zugleich als Bestandteil seines transzendentalpoeti-
schen Dichtens in den Roman als Aphorismensammlung einfithrt.

Goethe reflektiert so unauffillig wie priignant die Voraussetzungen aphoristi-
scher Erkenntnis, wenn er sie aus dem Gesprich sich entwickeln 1d8t354 und
als keimhafte "Samenk&rner" versteht - ganz im Sinne Lichtenbergs, des
"ersten deutschen Aphoristikers"355, der seine aphoristischen Bemerkungen als
"Samenkdmer von Wissenschaften"356 verstand. Goethes Vorstellung des
richtigen Erkenntnisverfahrens entspricht auch die von Makarie und Wilhelm
dem Aphorismus zugewiesene Analogie.

Einiges spricht sogar fiir eine reale Verbindung von Makaries Aphorismen zu
Lichtenberg als dem Inaugurator transzendentaler Moralistik: Wenn man be-
denkt, daB urspriinglich im Roman der Astronom und Naturforscher, der Maka-
rie zur Seite steht, seiner Sympathie fiir Lichtenberg Ausdruck verleihen sollte
und ihm die auf Lichtenberg bezogenen Spriiche, die dann in "Aus Makariens
Archiv" gedruckt wurden, zugewiesen waren357, so ergeben sich erste Hinweise
auf die Nihe zu Lichtenberg. Diese erhiirten sich dadurch, daB Lichtenberg ja
eine Schrift tber den Uranos-Entdecker Herschel vorlegte: "Etwas von Herrn
Herschels neuesten Entdeckungen”, ferner dadurch, daB Lichtenberg - #hnlich
wie Goethes Astronom - Brillen als positive Erkenntnisméglichkeit auffaBte
und schlieBlich selbst auf die Begriffsfelder "Uhr* und "Astronomie” bevorzugt
zurlickgriff.358 Astronomische Vorstellungen Lichtenbergs359 priigen ja den
Makarienmythos wesentlich, und der fiir die “transzendentale Moralistik”
entscheidende Gedanke der "kopernikanischen Wende" bezieht gleichfalls
seine Kraft aus astronomischen Erkenntnissen, so daB sich hier Makari-
enmythos und Uranosentdeckung, Goethe und Lichtenberg, transzendentale
Moralistik und kritische Transzendentalpoesie in einem geometrischen Ort
treffen.

353 Ebenda, S. 41f., 68, 74f., 7376f. u.5.

354 Ependa, S. 2201f.

355 Ebenda, S. 206.

356 Ebenda, S. 227 zitien.

357 wa 125, 2.61.

358 vgl. G. Neumann, Ideenparadiese, S. 122f. und 181 - 193.
359 vgl. die MuR 714 "Aus Makariens Archiv".
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Noch wichtiger als diese Bezugnahme der Makariekapitel auf die Tradition der
Aphoristik ist aber die Einbettung dieses Bezugs in den transzendentalpoeti-
schen Kontext. Der Aphorismus ist als die aus dem Konflikt von Einzelnem
und Allgemeinem resultierende Denkform die poetologisch-formale Entspre-
chung zur poetisch-inhaltlich erziihlten Makariegestalt, die als einzelne gerade
den tiefsten Blick ins Allgemeine, in Natur, Religion, Gesellschaft und auf
den Menschen hat. Makaries Aphoristik wird damit der geistigste Teil der
Romanpoetik, die die allgemeine gesellschaftliche Entwicklung noch darstel-
len kann, indem sie ihr eine subversive Poetik der Kiinstlichkeit und Umwege
gegeniiberstellt. Sowenig wie Goethes Roman realistisch seine Zeit darstellt
(Goethe spricht von "rund” und "direct”), sondem die Umwegpoetik der ironi-
schen Selbstreflexion als zyklische Archivanlage bemiiht, genau so entziehen
sich auch die Aphorismen aus Makaries Archiv dem direkten Zugriff und lassen
sich nicht als summarische Resultate "verwenden", sondern fordern eben vom
Leser ein umgekehrtes Finden auf Riick- und Umwegen. Makaries Gedanken
sind niemals griffige Ergebnisse, sondern "Steine des AnstoBes” (W 494), die
aller Pragmatik eine umstindliche, gegendkonomische Erkenntnis entgegen-
setzen. Sie lassen sich nicht wie im Bezirk des Oheims als goldene Merk-
spriiche anbringen, sondern miissen von der Bemithung des Lesers syntheti-
siert werden. Der Leser bekommt keine Ergebnisse zugesprochen, sondern Pa-
radoxien vorgesetzt, die er auf ihre Urspriinge zurickverfolgen und auflésen
muB:

Alles wahre Appergu kdmmt aus einer Folge und bringt Folge. Es ist ein Mittel-
glied einer groBen productiv aufsteigenden Kette.360

Damit wird die Lektiire der Aphorismensammlungen, des geistigsten Teils des
Romans, zum Spiegel der Romanlektiire: Die "Wanderjahre" selbst bilden ja
ein groBes Archiv, dessen Papiere der Redakteur nicht einheitlich verantwor-
tet, sondern dem Leser zur Integration UiberldBt. Diese Analogie hilt sich auch
im einzelnen durch: Makaries Aphorismenarchiv enthilt (wie schon der Lehr-
brief) Ausziige aus Hippokrates, Plotin und einem irrtimlich Sterme zuge-
schriebenen "Koran", entsprechend weist der Roman eine Vielfalt von Formen
und Texten auf, darunter die Ubersetzung der "Pilgernden Torin” und Meyers
Bericht iiber die Weber in "Lenardos Tagebuch”. Der Aphorismus wird zum
kleinsten Auszug des Romans, der Roman zum Makroaphorismus, der aber
nicht mehr den Mut hat, sich als Modell menschlicher Erkenntnis iberhaupt
zu begreifen, sondern in einer vom "Ende der Kunst” bedrohten Zeit sich auf
sich selber besinmnen und aus sich heraus legitimieren mu8.

Wie in den "Lehrjahren” der Turm die unleugbar progressivste Gestalt der ge-
schichtsphilosophischen Entwicklung vorstellte (ungeachtet dessen, daB Goe-
the diese Position nicht verabsolutierte), so muB in den "Wanderjahren” Ma-
karie als die am weitesten in die Zukunft entriickte Figur angesehen werden:
Wie schon beim Turm handelt es sich auch hier um eine fast ausschlieBliche

360 wa 1m.6.222.
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Schriftwelt, in der sogar die Spontaneitit des Gesprichs sofort dem fixierten
Archiv iibermittelt wird. Nicht nur, daB Makarie verschiedentlich durch Briefe
in die Romanhandlung eingreift (an Hersilie und Juliette, an die Schwester des
"Mannes von fiinfzig Jahren"), das Gesprich mit Wilhelm und dem Astronom
besteht in einer Vorlesung, wird aber doch, sofem es zu "einzelnen guten
Gedanken" fithrte, archivarisch erfaBt. Auch das wesentliche Makarienkapitel
II1.15 wird in die Abstraktheit eines nicht-authentischen Blattes aus dem Ar-
chiv des Redakteurs entriickt. Makaries Archiv, aus dem der geistigste Teil des
Romans hervorgeht, ist nicht weniger als die Selbstlegitimation der Schrift-
und Archivwelt des Romans, die ihrerseits zu lesen ist als Antwort auf eine
gesellschaftlich-geschichtliche Entwicklung, deren prominenteste und wider-
spriichlichste, iiberlegenste Vertreterin wieder Makarie ist. Unter allen Erfah-
rungen, die in die "Wanderjahre" eingehen, gehdrt Makarie zu denen, die am
wenigsten "rund” und "direct” mitzuteilen sind. Die Aphorismen, deren einige
urspriinglich als Ausspriiche des Astronomen vorgesehen waren, und die Ein-
ordnung des Makarienmythos in einen Schriftzusammenhang sind die addqua-
ten kiinstlerischen Gestaltungsmittel dieser Erfahrung.

4. Der Mann von fiinfzig Jahren

Die lidngste Novelle des gesamten Romans hat Goethe zwischen die
"Pidagogische Provinz” und die Szene am Lago Maggiore eingebettet: So
stellt der "Mann von fiinfzig Jahren" eine in ihrem Charakter als Erzéhlung
betonte Unterbrechung zwischen zwei eher didaktischen Partien dar, einmal
den abstrakten Belehrungen und Mitteilungen, die Wilhelm in der Provinz er-
hilt, sodann der als Warntafel verstandenen Italienszene mit ihrem scheitern-
den Versuch einer Riickkehr ins Paradies (s.u.).

Das Thema der Novelle 148t sich aligemein beschreiben: hier wird die Unter-
brechung der genealogischen und Skonomischen Ordnung, wie sie vor Beginn
der Novelle festliegt, durch Liebe zum Geschehen, dessen Erzihlgang sich
dann im einzelnen als der Umweg vom Schein zum Sein der Wirklichkeit dar-
stellt. Dabei steht der dialektische Bezug von Innen und Aufen im Mittel-
punkt, symbolisch gesteigert durch die Position zwischen zwei Spiegeln -
gemiiB Goethes Versuchen zu den entoptischen Farben. - Eine poetologische
Fragestellung richtet ihr besonderes Augenmerk stets auf den Anfang einer Er-
zithleinheit, weil dieser Anfang als Anfang der Erzihlbarkeit zu verstehen ist:
Was dem Anfang der Erzihlung vorausgeht, ist wohl aus guten Griinden von
der Erzihlung selbst ausgeschlossen worden; diese setzt jeweils an einem
priignanten Punkt ein. Im Fall des "Mann von finfzig Jahren" erfihrt der Leser
zweierlei iiber die dem Novellenbeginn vorausliegende Zeit: Der Major konnte
fir seine Schwester, die Baronin, und sich die Skonomischen Verhiltnisse mit
ihrem Bruder, dem Oberfeldmarschall, so 15sen, daB dieser die beanspruchten
Giiter seinen Geschwistern, der Baronin und dem Major, oder deren Kindern,
Hilarie und Flavio, abtritt. "Wir sehen ruhig zu, wie unsre Kinder emporwach-
sen, und es hingt von ums, von ihnen ab, ihre Verbindung zu beschleunigen”
(W 183). Der Ordnung der 6konomischen Verhiltnisse soll die von der Ge-
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nealogie gewilnschte Verbindung der Geschwisterkinder Hilarie und Flavio fol-
gen: Ginge diese Rechenoperation ohne weiteres auf, gibe es nichts zu erzih-
len, und es "gibt" die Novelle auch erst von dem Augenblick an zu erzihlen,
da Hilaries Neigung diesen Plan durchkreuzt: "indessen wir uns alle Mihe ge-
ben uns Skonomisch vorzusehen, so spielt uns die Neigung einen solchen
Streich!" (W 183) Goethes viel spitere, beriihmt gewordene Novellendefini-
tion gegeniiber Eckermann am 29.1.1827, die Novelle sei "eine sich ereignete
unerhdrte Begebenheit"361, in der Praxis vorwegnehmend, erkennt der Major
auch gleich, "wie sehr unsere Verhiltnisse durch ein so unerwartetes Ereignis
gestort werden milBten” (W 184): Allerdings verdankt dieser Strung die Er-
zdhlung ihren Ursprung. Das unerwartete Ereignis macht den an sich erzihle-
risch irrelevanten Plan einer genealogisch-8konomischen Ordnung kunstfihig
und erzdhlbar. Hitte Hilarie komplikationslos Flavio geheiratet, gibe es von
dieser Beziehung so wenig zu erziihlen wie von jeder gliicklichen Liebe: Immer
nur der Weg zum Gliick, der tiberdies eigentlich ein Umweg ist, oder der Weg
hinweg vom Gliick ist erzihlbar, "Die Gegenwart wei nichts von sich”.

Auf das abstrakt formulierte Grundthema der Novelle bezogen, den Wechselbe-
zug von Innen und AuBen, 1d8t sich die poetologische Bedeutung dieser No-
velle so verstehen: Die Frage nach dem konkreten Novellenbeginn als der
Existenzvoraussetzung dieses Textes fithrt zu der Einsicht, daB es der Schnitt-
punkt zweier Ordnungsvorstellungen ist, der die Méglichkeit der Kunst im all-
gemeinen und dieser Novelle im besonderen aus sich entliBt. Die Novelle be-
ginnt dadurch, daB dem &konomisch und genealogisch motivierten Verheira-
tungsplan, der die Liebe zwischen Flavio und Hilarie gleichsam von auBien
nach innen stiften will, Hilaries tief gefiihlte, von innen nach auBen wach-
sende Neigung zu ihrem Onkel entgegensteht. Der Kreuzungspunkt beider Li-
nien, von auBen nach innen und von innen nach auBen, erzeugt Kunst, jede
Linie fur sich betrachtet wire kaum erzihlenswert. Diese Eingangsvorausset-
zung wird im Verlauf der umfinglichen Novelle in einer kritisch-transzenden-
talpoetischen Selbstreflexion wiederholt gespiegelt: Die formale Bedingung
der Moglichkeit dieser Novelle wird in ihr selbst noch einmal poetisch erzihlt
und dargestellt. Yor dem folgenden, textnahen Interpretationsgang sei auch
hier die Grundstruktur mdglichst abstrakt herausgestellt: Der Inhalt der No-
velle liBt sich dann als ein Konflikt ebenfalls zweier Ordnungsvorstellungen
(in drei Stadien) beschreiben. Das-erste Stadium ist ein Zustand der Selbsttiiu-
schung, den der kosmetische Jugendfreund des Majors durch sein verderbliches
Plidoyer einer Bildung von auBlen nach innen verursacht. Diese Selbsttiu-
schung zerbricht aber an ihrer inneren Unstimmigkeit und fithrt zur Ent-téu-
schung (zweites Stadium), die den Proze8 der Erkenntnis, aber auch sittlicher
Besserung als ein Gedeihen von innen nach auBen einleitet. Dieser bewuBt
abstrakten Vorgabe muB nun die Textinterpretation die Basis geben.

Durch die Zuneigung seiner jiingeren Nichte geschmeichelt verfillt der Ma_por
zunehmend der Selbsttiuschung: Innerhalb kilrzester Zeit wandelt sich seine
Empfindung fir Hilarie von der des Vaters zu der des Eifersiichtigen, dann zu

361 Eckermann, S. 225.
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der des Liebhabers, welchem Gefiihl er sich dann iiberliBt, "ohne zu denken
wohin das fithren kénne” (W 187). DaB diese Liebe nicht nattirlich von innen
nach auBen gewachsen ist, sondern sich der #uBerlichen Eitelkeit und Ge-
schmeicheltheit verdankt, macht den eigentlichen Gegenstand der Tiuschung
des Majors aus. Nur zu gern glaubt er jetzt, da drauen Frithling ist, "an die
Wiederkehr seines eignen Frihlings” (W 185), er mustert sein AuBeres pedan-
tisch und ungewohnt genau vor dem Spiegel, schlieBlich kommt im rechten
Augenblick der Jugendfreund zu Besuch, der sich sehr viel mehr als Kosmetik-
kiinstler denn als Schauspieler erweist: Nur zu gemne 1iBt sich der Major von
ihm bestitigen, daB man gut tite, "das AuBere iber dem Innern nicht ganz zu
vernachlissigen” (W 188), nicht jeden, "der sein AuBeres bedenkt, fir eitel
{zu] erklaren" (W 189) und auch "dem AuBeren einige Nahrung zu geben, das
oft viel frither als das Innere abnimmt” (W 189). Der schauspielende Jugend-
freund - als ein Muster der "Verjingungskunst” (W 193) - entwirft eine dem
Major willkommene Verteidigung des Scheins und der &uSerlichen Tauschung -
weit entfernt von jeglicher Erinnerung an das theatralische Grundgesetz
selbstbewuBter Illusion. GemiB der verderblichen Maxime des Freundes: "Eine
leere hohle Natur wird sich wenigstens einen &uBem Schein zu geben wissen,
und der tiichtige Mensch wird sich bald von auBen nach innen zu bilden" (W
191), fithlt sich der Major nach der ersten Verjingungsnacht "von innen nach
auBen erfrischt” (W 195), so daB er sich in der anschlieBenden Szene mit
Hilarie vor dem Familienstammbaum trotz des Altersunterschiedes einer Lie-
beserklirung glaubt nicht enthalten zu milssen.

Auf der dem Geschehen um den Major spiegelbildlich analogen Ebene um Fla-
vio und die schéne Witwe wiederholt sich das Verhiltnis einer von auSen nach
innen projizierten Selbsttiuschung: Noch deutlicher als beim Major zeigt sich
bei Flavio, daB seine Liebe zur schtnen Witwe nicht gewachsen und gegriindet
ist, denn schon in seinem Bericht gegeniiber dem Vater, wonach ihm die
Witwe eines "vor kurzem [!] verstorbenen Mannes” "von Herzen angehdrig”
sei (W 199), erkennt der erfahrene Major (der aber selbst gegentiber dem eige-
nen Sohn sich verstellt und ihn "mit einem zweideutigen Licheln" (W 198)
zum Reden bringt) nicht mehr als "nur die leichte Gefiilligkeit einer allgemein
gesuchten Frau” (W 199). Da diese offensichtliche Tuschung des Sohnes aber
dem Vater willkommen ist, beliBt er ihn in ihr - auch nachdem er die Witwe
selber kennengelernt hat. Der Major 148t auch sich von dem einnehmenden
Wesen der Witwe umgarnen, in ihrer Unterhaltung findet das emsthafte Grund-
thema Innen-AuBen geistreich-belanglosen Niederschlag, indem das Gedicht
des Majors durch die gestickte Brieftasche der Dame seinen schonsten Einband
finden soll. Dem Major wie dem Leser wird jedenfalls klar, daB Flavios Liebe
auf unsicherem Boden (ohne gegenseitige Bestiitigung) gewachsen ist. Nach
der Enttduschung Flavios, die sich zur lebensbedrohlichen Katastrophe zu-
spitzte, wird der "weibliche Frevel” der Witwe offenkundig:

Um ihren bisher leidenschafilichen Verehrer Flavio einer andem Licbenswiirdi-
gen, welche Absicht auf ihn verriet, nicht zu wberlassen, wendet sie mehr
scheinbare Gunst als billig ist an ihn. Er dadurch aufgeregt und ermutigt sucht
seine Zwecke hefiig bis ins Ungehbdrige zu verfolgen, woriiber denn erst Wider-
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wirtigkeit und Zwist, darauf ein entschiedener Bruch dem ganzen Verhiltnis un-
wiederbringlich ein Ende macht. (W 236)

Das Geflecht dieser Selbst- und Wechseltiuschungen, die auf #uBern Schein zu-
riickgehen, wird noch erweitert durch die Baronin, die ihre Sorge Uber die
"geborne Kokette” (W 211) von Witwe Makarie mitteilt, ohne die Witwe
selbst zu kennen.

Vor dem Hintergrund einer symboltriichtigen Winterlandschaft 148t Goethe
diese Tiuschungen zerstieben und leitet mit der schmerzlichen Enttduschung
einen heilsamen ErkenntnisprozeB ein, der schlieBlich - wiederum auBerhalb
des Erzihlten - in die Restitution der natiirlichen, genealogischen und &kono-
mischen Ordnung zuriickfithrt und damit eine dauerhafte Bildung von innen
nach auBen ermdglicht. - Die enttiuschende Szene Flavios wagt der Novellen-
erzihler nicht zu schildern, "aus Furcht, hier m&chte uns die jugendliche Glut
ermangeln” (W 227). Um so ausfithrlicher, peinlicher, genauer wird aber die
Erkenntnis des Majors eingeleitet, dessen Frithling vom Winter des Alters
iiberholt wird: Bei der Durchsicht seiner Gedichtexzerpte stellt er fest, "daB die
Stellen groBtenteils Bedauern vergangener Zeit, vorilber geschwundener Zu-
stinde und Empfindungen andeuteten” (W 213f.), sein eigenes Jagdgedicht ist
eher "ein Abschied von diesen Lebensfreuden” (W 216). Korperlich wird dem
Major "das leiseste Gefiihl einer unzuléinglichen Kraft #uBerst unangenehm” (W
216), schlieBlich fillt ihm noch ein Vorderzahn aus (W 237). Vor allem aber
ist es die Begegnung des - bezeichnenderweise einen Umweg abkiirzenden -
Majors mit Hilarie und Flavio auf dem Eis, die ihm das Schwinden von Hila-
ries Neigung anzeigt (W 232, 237). Mit dem Grundakkord der Novelle
ausgedriickt: "Der Ubergang von innerer Wahrheit zum #uBern Wirklichen ist
im Kontrast immer schmerzlich” (W 234): Die innere Wahrheit ist aber in
diesem Fall nicht mehr als Wahn, der, "so lange er dauert, eine uniiberwindli-
che Wahrheit" hat, d.h. auf einer Téuschung durch den #uBeren Schein beruht.
Die schmerzlich erkannte "#uBere Wirklichkeit” ist das scheinfreie Sein, das
sich nicht durch AuBerlichkeiten blenden 1iBt.

Innerhalb der Novelle, die am SchluB in die Aussicht "geordneter” genealogi-
scher Abfolge milndet (die im Kapitel I11.14 bestiitigt wird), bietet sich dem
Major selbst nicht mehr die Mdglichkeit zu einer neuen Bindung, wohl aber
seinem Sohn Flavio, der sich nach dem katastrophenartigen Bruch mit der
Witwe immer mehr Hilarie zuwendet. Hilarie erwidert sein Gefithl, ohne daB
bei ihr ein Bruch vorausgegangen wire: Gerade dieser flieBende Ubergang vom
Vater zum Sohn 148t ihr nachher die Bindung an den Sohn als unschicklich
und verbrecherisch erscheinen (W 239). Die Liebe Hilaries und Flavios wichst
nicht aus AuBerlichkeiten und Schein, sondern aus der tiefsten Erschiitterung
heraus: "Hilaries Miene zeigte der Mutter einen furchtbaren Ausdruck, es war
als wenn das liebe Kind die Pforten der Hélle vor sich erdffnet sihe” (W 223),
heiBt es, als sie vom Mitleid fiir Flavio zerrissen wird. Die Liebe der beiden
entwickelt sich langsam aus ihrem innersten Herzen - in der lyrischen
Herzenssprache finden sie sich in dem reimgleichen Wechselgedicht "Ein
Wunder ist der arme Mensch geboren” (W 224).
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Mit steigendem BewuBtsein seines Alters und vollends angesichts des Paares
Flavio und Hilarie entsagt der Major allen Pritentionen des Scheins, wihrend
Flavio iiber seine Liebe zur Witwe belehrt wird. Bei Vater und Sohn setzt so
ein natiirlicher ErkenntnisprozeB ein, der vor allem vom Eingriff Makaries in
die verworrene Novellenhandlung begleitet wird, die zu Anfang von jenem un-
gliickseligen Schauspieler und seinen Ratschligen geschiirt wurde. Wie jener
Jugendfreund dreist zur unnatiirlichen Bildung von auBen nach innen geraten
und dabei den Spiegel zum maBgeblichen Instrument der verheerenden Eitelkeit
gemacht hat, so entgegnet ihm nun Makarie, "die schweigsamste aller
Frauen", die nicht wie der Schauspieler falsche, erlogene Geheimnisse dem
anderen aufredet, sondern im Gegenteil "die Vertraute, der Beichtiger aller be-
dringten Seelen, aller derer die sich selbst verloren haben" ist (W 242). Dem
banalen reflektierenden Spiegel als Instrument leerer Selbstbespiegelung hiilt
Makarie einen "sittlich-magischen Spiegel” entgegen, womit sie "durch die
#uBere verworrene Gestalt irgend einem Ungliicklichen sein rein schdnes In-
nere” weist (W 243). Schon zuvor hatte es von ihr geheiBen, "es war, als
wenn sie die innere Natur eines jeden durch die ihn umgebende individuelle
Maske durchschaute” (W 127). Makarie zeigt der Witwe den Ubergang von
duBerer zu innerer Schonheit: "Ich gefiel mir selbst nicht mehr”, gesteht die
schéne Witwe riickblickend, "ich mochte mich vor dem Spiegel zurechtriicken
wie ich wollte, es schien mir immer als wenn ich mich zu einem Maskenball
herausputzte; aber seitdem sie mir ihren Spiegel vorhielt, seit ich gewahr
wurde, wie man sich von innen selbst schmiicken kénne, komm' ich mir wie-
der recht schén vor” (W 243). Makarie wirft der Baronin vor, "nur vom
AuBeren und von AuBerungen” der Witwe zu sprechen, "nach dem Innem wird
nicht gefragt" (W 243f.). Makarie dagegen schildert ein solches Wesen "von
innen heraus”, so daB das "himmelschéne Innere" der Witwe hervortritt "und
das AuBere zu verherrlichen beginnt” (W 244).

In beeindruckender Verdichtung fithrt Goethe das Spiegelungsprinzip, das mit
dem Brief an Iken als Kennzeichen des Alterswerkes gelten muB8, in den poeti-
schen Kontext ein und gibt zu verstehen, daB es nicht um &#uBerliche
Selbstbespiegelung geht, sondern daB der Spiegel zum Instrument innerer
Steigerung werden muB. Erkenntnisférdernd wird der Spiegel erst, indem er
sittlich wird.

Bedenkt man nun, daB wiederholte sittliche Spiegelungen das Vergangene nicht
allein lebendig erhalten, sondem sogar zu einem hoheren Leben empor steigem,
so wird man der entoptischen Erscheinungen gedenken, welche gleichfalls von
Spiegel zu Spiegel nicht etwa verbleichen, sondem sich erst recht entziinden, und
man wird ein Symbol gewinmen dessen, was in der Geschichte der Kunst und
Wissenschaften, der Kirche, auch wohl der politischen Welt sich mehrmals wie-
derholt hat und noch tiiglich wiederhol.362

362 wa 142, 2.57. (Wiederholte Spiegelungen)
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Damit kommt die Novelle an ihr Ende. Der Major und seine Schwester erken-
nen, "da8 sie eigentlich nur durch einen Umweg ans Ziel gelangt seien” (W
237), nimlich zur erwarteten Verbindung Flavios mit Hilarie, die sich dann
aber durch Hilaries Bedenken bis tiber das Novellenende hinaus verzdgert. Die
ganze Novelle erweist sich somit als ein Umweg, der zu nichts anderem zu
fithren scheint als zu der anfangs beabsichtigten Lebens- und Giitergemein-
schaft der jiingsten Familienmitglieder. "Eigentlich nur" der Umweg, heiBt es
aber, fithrte zum Ziel und erbrachte, was auf dem normalen und direkten Weg
nie erreicht worden wiire:

1. Indem Hilaries Neigung den 8konomischen Plinen einen Streich spielt und
sie erst iiber einen Umweg ans Ziel kommen 14Bt, fordert sie die Beriicksichti-
gung der natlirlich (von innen nach auBen) wachsenden Liebe, die in den 8ko-
nomischen Erwigungen kaum eine Rolle spielte.

2. Die Unterbrechung des Plans, die Verhinderung einer direkten Ausfithrung
erzeugt eine erzihlbare Geschichte. Nur der Umweg des Paares Flavio und
Hilarie zum gemeinsamen Glick ist kunstfihig, nicht dieses selbst.

3. Makarie erwartet, daB die Verwicklungen der Novelle zu einer "sittlichen
Besserung” fithren milBten, die ohne den Umweg nicht m&glich geworden wire

(W 244).

Der Umweg der Novelle ist also nicht Giberfliissig, er ist der Umweg, den die
Poesie und die Liebe gehen (die damit in Parallelaktion der Okonomisierung
der Lebensbezlige entgegenstehen). Die direkte Bezugnahme der Personen ist
gescheitert, der Blick in den Spiegel verstellt die eigene Person durch #uBeren
Schein und der versuchte direkte Zugang zum anderen Menschen iiber dessen
AuBeres fiihrt gleichfalls zur Tiuschung. Wiren die Figuren nicht den
tauschenden Umweg des Scheins, der von auBen nach innen bildet, gegangen,
sie hitten sich ohne Liebe verbunden und ohne "sittliche Besserung”, vor
allem aber wiren sie gar nicht erzéhlt worden. Die poetologische Bedingung
der Moglichkeit dieser Novelle, das Kreuzen der Linie von auBen nach innen
(Okonomie) und der Linie von innen nach auBen (Liebe), wird innerhalb des
Geschehens selbst reflektiert: Das Kreuzen von Selbsttiuschung (von auBen
nach innen gebildet) und Erkenntnis (von innen nach auBen gewachsen) fithrt
zur Wiederherstellung der Wilrde und Identitit des Majors, zum dauerhaften
Gliick Hilaries mit Flavio und zur sittlichen Besserung. So gesehen, erzihlt
die Novelle von nichts anderem als ihrer poetologischen Ermé&glichung. -
Goethe steht dem "primitiv Epischen” wie Musil skeptisch gegeniiber: Das
Leben ist fiir ihn nicht erzihlbar als "das ordentliche Nacheinander von
Tatsachen"363, sondern erst im Moment der Krise, wenn der Faden der
Gewohnheit abgerissen ist.

In einer abgelegenen Seitenbemerkung hat Goethe dieses Grundverhiltnis sei-
ner Novelle, die Bedeutung des Umwegs, zusammengefaBt, wenn der Major er-
kennt,

363 Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, Reinbek 1978, S. 650.
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daB ein richtiger, wohlgefaBter Hauptgedanke in der Ausfilhrung mannigfaltigen
Hindemissen und dem Durchkreuzen so vieler Zufilligkeiten unterworfen ist, in

dem Grade, daB der erste Begriff (im Fall der Novelle das Gliick Hilaries und Fla-

vios] beinahe verschwindet und fiir Augenblicke ganz und gar unterzugehen

scheint, bis mitten in allen Verwirrungen dem Geiste die Moglichkeit eines .
Gelingens sich wieder darstellt, wenn wir die Zeit als den besten Alliierten einer
unbesiegbaren Ausdauer uns dic Hand bieten sehen (W 211).

Die Verstrickung Hilaries in die Neigung zum Onkel wie spiter zu Flavio ist
die einzige in der Novelle, die von Anfang an natiirlich gewachsen ist und da-
her "ein sehr ernstliches Gefithl" (W 185), das deswegen auch nicht ent-
tiuscht werden kann, da es nicht auf T#uschung im #uBeren Sinne beruhte. Der
Obergang vom Vater zum Sohn vollzieht sich fir Hilarie allmahlich und
bruchlos und kommt ihr gerade deswegen verbrecherisch vor. Ein Bruch mit
dem Major hitte ihr das Recht gegeben, ihre Neigung von ihm abzuwenden.
Ihr Seelenkonflikt nimmt so ernste Ziige an, daB er sich nicht mehr in der
Novelle bewiltigen 1i8t. Hilaries Z5gemn 148t sie aus einem in den anderen
Bereich des Romanarchivs hinitbertreten, wihrend die anderen Novellenfiguren
nur noch peripher erscheinen. Das sich an die Novelle fast unmittelbar an-
schlieBende Kapitel am Lago Maggiore bringt die Fortsetzung zu Hilaries
Konflikt und thematisiert unter anderen Bedingungen die Frage, inwiefern der
Versuch, von auBen in die Innerlichkeit zuriickkehren zu wollen, scheitern
muB.

5. Lago Maggiore - Riuickkehr ins Paradies

Die Szene am Lago Maggiore, wo sich Wilhelm und ein Maler mit der schd-
nen Witwe und Hilarie in Mignons Heimat treffen, gehdrt wohl zu den
schwierigsten Kapiteln des Romans. So, wie die Figuren hier auf dem groBen
See "angezogen und abgelehnt, genithert und entfernt [...] verschiedene Tage
[...] wallten und wogten™ (W 253), so scheint auch diese Schilderung selbst
zwischen Sympathie und Distanz, zwischen Anteilnahme und Wamung zu
schwanken. Die Einordnung der Passage in den Roman, kurz vor der die erste
Hilfte beschlieBenden Zwischenrede (W 265), 188t erkennen, daB Wilhelm hier
"noch eine fromme Wallfahrt" (W 245f.) zuriicklegt, "so manches abzu-
schlieBen” (W 246) gedenkt, vor Beginn "eines neuen Lebensganges”, der
dann im Zeichen seiner T#tigkeit als Wundarzt steht.

Wie aber Wilhelm sich schon immer als Repriisentant des Romans erwiesen
hat, so ist auch hier davon auszugehen, daB mit einer ganz bestimmten
zeitgeschichtlichen Konstellation abgeschlossen werden soll: Die Berufung
Mignons in diesem Kapitel 148t es zu einer Absage an romantische
MiBverstindnisse werden, die sich an die filschlich idealisierte, in ihrer Le-
bensunfihigkeit nicht erkannte Lieblingsgestalt aus den "Lehrjahren” an-
kniipften. Zu diesem Zweck zitiert Goethe eine ganze Reihe romantischer Mo-
tive, den Maler, "wie dergleichen viele in der offnen Welt, mehrere noch in
Romanen und Dramen umherwandeln und spuken” (W 246), die romantische
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Synthese der Kiinste (Mignon als Bild, der Maler als Singer), die Technik der
romantischen Ironie (der Maler hat die "Lehrjahre" gelesen), aber alle diese
Motive werden in eine Selbstreflexionsstruktur eingebunden, um den Roman
gegen MiBverstindnisse abzusichern, so daB die von Trunz konstatierte Nihe
zur Romantik zugleich Entfernung ist.364 Der Roman schlieft hier mit einem
trilgerischen Vertrauen in eine nicht zeitgemiBe Form der Kunst, durch Mi-
gnon reprisentiert, ab: Mignon, so kénnte man sagen, stirbt in diesem Kapi-
tel zum zweiten Mal, in ihrem Zeichen kommt erneut eine Absage an vergan-
gene Kunstméglichkeiten zum Ausdruck. Die Unhaltbarkeit ihrer lyrischen
Gefithlskunst wird diesmal weniger in das Symbol der lebensunfihigen Andro-
gynie gefaBt - obwohl diese deutlich angesprochen wird: "das Knaben-Mid-
chen”, "der anmutige Scheinknabe” (W 247) -, sondemn zeigt sich als der ana-
loge Versuch einer Rickkehr ins Paradies. Das Stichwort vom Paradies findet
sich viermal in diesem Kapitel, wihrend es im Roman dann nur noch zweimal
auftaucht (W 250, 255, 260, 261; 293, 469). Es sind wohl im wesentlichen
drei Erfahrungen, die Goethe mit dem Vergleich des Paradieses auszeichnet, die
Gegenwart bei der Geliebten (so in der "Elegie” von 1823), die Kindheit in
ihrer paradiesischen UnbewuBtheit (so W 293) und Italien (so des &fteren in
der "Italienischen Reise”, aber auch in den "Wanderjahren": W 469).

Fiir alle drei Vergleichsfelder findet der Mythos vom Siindenfall, der dem Men-
schen erst seine - leidvolle - Identitiit stiftet, insofern seine Anwendung, als
nur die Vertreibung des Liebenden aus dem Paradies der Liebesgegenwart ihm
das Paradies bewuBt macht, das Ende des Kindheitsparadieses die zur
Lebensbefihigung notwendige sexuelle Differenzierung und damit die eigentli-
che Menschwerdung bedeutet, und auch Goethes Abschied aus Italien ihn zum
Kimstler, Natur- und Sittenforscher machte.365

Jeder Mensch ist ein Adam; denn jeder wird einmal aus dem Paradies seiner war-
men Gefiihle vertricben.366

Das Lago Maggiore-Kapitel unterscheidet sich von Goethes autobiographi-
scher Deutung Italiens als eines Paradieses durch das Moment der Gefahr, der
riickwirtsgewandten Sehnsucht und Ruhrung. Die vier Figuren, die sich am
groBen See treffen, erfahren dieses Paradies nicht als schopferischen Impuls
oder als Einheit verschiedener Krifte, sondern als leidenschaftliches Schwir-

3641Trunz, Kommentar zu HA Bd. 8, S. 623. Zur Lago Maggiore-Szene vgl. H. Schiaffer,
Wilhelm Meister, 2.2.0. (S. 51, Anm. 31) S. 17 - 25, sowie Arthur Henkel, Entsagung.
Eine Studie zu Goethes Altersroman, Tibingen 1954, S. 101: "Auf eine Beschworung der
Mignon-welt geht die ganze Szene hinaus. Und die Rolle des Malers, die ja nur
episodisch ist, und seine Einfibhrung in die Handlung gehért zu den Ziigen von
Indirektheit, welche den Spitstil des Epikers Goethe ausmachen. So ist der Maler auch,
unter anderem, Goethes Vorwand zur Distanz einem verjihrten Gefiihl gegeniiber, welches
in Mignon Gestalt wurde”.

365 yg1. WA IL6.131f.

366 GA Bd. 23, S. 91.
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men und gefidhrliches Verschwimmenlassen der Grenzen. Ihre Paradieseserfah-
rung ist weder zukiinftig noch schépferisch, sondern eine Regression in eine
vorbewuBte, kiinstliche Einheit, in der die Notwendigkeit der Entsagung nicht
bestehen soll.

Um die Distanz des Erziihlers gegeniiber diesem Versuch zu erkennen, bewiihrt
sich vielleicht ein "close reading” der wiederkehrenden Stichworte im Text:
Der Maler ist "leidenschaftlich eingenommen” (W 246) von Mignon, er
bringt Wilhelm zu "durchgreifender Rithrung” (W 247), er erweckt als "neuer
Orpheus” (W 249) mit seinem "wundersam-klagenden Gesang" (W 251) Sehn-
sucht unter seinen Zuh&rern (W 250 und 253), er versteigt sich zu einem
"lebhaft jodelnden allgemeinen Sehnsuchtston” und zu "heiterer zierlicher An-
dringlichkeit” (W 252). Obwohl seine und Wilhelms Aufgabe lingst geldst
ist, kénnen sie sich nicht zum Abschied vom Paradies entschlieBen. Das
Schiff der erwarteten Damen wird "leidenschaftlich” geentert (W 250), in der
"seligsten Welt” befinden sich die vier doch bald in der "gefahrlichsten Lage"
(W 251), der Maler "schwirmte [...] in fremden Bildern und Gefiihlen umher”
(W 252), nur die Witwe kann sich bei dem gefihrlichen Schwanken zwischen
"Begegnung und Scheiden, zwischen Trennen und Zusammensein [...] vdllig
im Gleichgewicht erhalten” (W 253). Der Aufenthalt auf der Isola bella (soll
man an den "Titan" denken?) wird vollends zum kiinstlichen, falschen, gefihr-
lichen Paradies, man verbringt dort "drei volle himmlische Tage" (W 254), der
letzte Abend fithrt zur ZerstSrung der Paradiesvision: Der klarste "Vollmond
lieB den Ubergang von Tag zu Nacht nicht empfinden” (W 259). Was bei
Goethes eigenem Abschied aus Rom "einen Zustand wie von einer andern ein-
fachern groBern Welt" hervorrief367, wird hier zum Zeichen von Grenzver-
wischung, Aufldsung und Orientierungslosigkeit (wie fiberhaupt der Vollmond
in den "Wanderjahren" ein Begleiter meist unheilvoller und tragischer
Vorginge ist: bei der Begegnung des Majors mit Hilarie und Flavio auf dem
Eis (W 232) und beim Leichenzug der ertrunkenen Kinder (W 298)). Was
Goethe bei seinem Romabschied gerade vermied, den "Keim von Wahnsinn",
der "in jeder groBen Trennung liegt [...] nachdenklich auszubriiten und zu
pfiegen”368, tun die Romanfiguren ausdriicklich, indem sie "das hundertmal
Besprochene, die Vorziige dieses Himmels" nochmals bereden, "ja sie
ausschlieBlich und lyrisch" anerkennen (W 259). Mignons lyrische Sehnsucht
und ihr Sichverzehren werden hier nachempfunden, das "Vorgefihl des
Scheidens” (W 259) aus diesem Paradies ist eine zu starke Belastungsprobe,
die Katastrophe tritt ein: "Leidenschaftlich iber die Grenze gerissen, mit
sehnsiichtigem Griff die wohlklingenden Saiten aufregend” stimmt der Maler
Mignons Italienlied an und 13st solche Erschiitterung und Rihrung aus, da8 die
vier unter Trinen auseinanderstieben. Anderntags sind die Frauen abgereist,
das Paradies ist zur Wiiste geworden, und der Erzihler dieser Passage kritisiert
mit deutlichen Worten Wilhelms und des Malers "ungerecht-undankbare”
Einstellung:

367 wa 132.336.
368 wa 1.32.297.
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Kein selbstsiichtiger Hypochondrist wiirde so scharf und scheelsiichtig den Verfall
der Gebidude, dic Vemachlissigung der Mauemn, das Verwittem der Tirme, den
Grasiiberzug der Giinge, das Aussterben der Biume, das vermoosende Vermodemn
der Kunstgrotten, und was noch alles dergleichen zu bemerken wire, geriigt und
gescholten haben. (W 261)

DaB das Ziel dieser lautmalerischen Invektive die romantische Verziirtelung
und Selbstauflésung ist, die der spite Goethe an seinen Zeitgenossen er-
kannte, kann nicht tibersehen werden.369

Die Gefihrdetheit und Krisenhaftigkeit der Episode bringt Goethe zum einen
dadurch zum Ausdruck, daB sie als eine Szene auf dem Wasser plaziert ist: die
Wassersymbolik des "Mannes von fiinfzig Jahren” oder der "Wahlver-
wandtschaften” weist dieses Element als besonders gefihrlich aus. Auffallend
ist daher auch das Schwanken des Schiffes hervorgehoben, das Fehlen eines
sicheren Bodens metaphorisch unterstrichen. Ironische Momente fehlen nicht,
die das Erzihite in eine gewisse Distanz riicken, so etwa wenn Wilhelm und
der Maler vor lauter Begeisterung iiber den Gesang "Essen und Trinken” noch
vergessen hitten, "wenn die vorsichtigen Freundinnen nicht gute Bissen
hertibergesendet hiitten” (W 252).

Goethe hat es dem Leser nicht leicht gemacht, dem romantischen Maler ge-
recht zu werden, denn trotz der aufgewiesenen BloBstellung seiner sehnsiichti-
gen Subjektivitiit 158t Goethe ihm zugleich von einer anderen Seite Recht und
Anerkennung widerfahren. Der Maler 148t sich nicht als Dilettant bezeichnen
und auch dem eingeschobenen Urteil des Kenners kann man nicht, wie H.
Schlaffer es unternimmt, jeden Sinn absprechen. DaB die Ausfithrungen des
Malers "leicht mit wenigen sichern Strichen und doch vollendet” (W 256) an-
gelegt sind, zeichnet ihn nach allen AuBerungen Goethes tiber Dilettantismus
und Meisterschaft als Kiinstler und Meister aus, gerade in Abhebung von Hila-
rie, in deren fleiBiger Ausfithrung doch das Ganze "nicht kinstlerisch zurecht
geriickt” ist, da sie sich "im Detail [...] verliert” (W 258). DaB der Maler je-
doch Mignon zum Thema von Bildern gewihit hat, ist fur Goethes Verstiindnis
wohl nicht nur eine Vermischung poetischer und bildnerischer Phantasie, die
er ablehnte, sondern ist in erster Linie deswegen zum Scheitern verurteilt, weil
Mignons notwendiger Untergang in den modermen Verhi#ltnissen der
"Lehrjahre” ihre Wiederbelebung unmdglich macht: Goethe kritisiert durch die
Mignonbegeisterung des Malers zeitgendssische Bestrebungen in der Kunst,
eine geschichtsphilosophisch vergangene Kunstperiode zu imitieren oder
nachzuempfinden. Der Versuch, an Mignons Kunstkonzeption direkter Selbst-
aussprache anzukniipfen, ist fir Goethe ein vergebliches Unternehmen und
wird als scheiternde Regression in eine paradiesische VorbewuBtheit in die
SelbstzerstSrung gefithrt.

Es ist wohl selten der Fall, daB Gedanken Goethes und Hegels sich so genau
treffen wie in der Ablehnung romantischer Bildgestaltung von Mignon.

369 vgl. WA 1V.43.26 und 156f.
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Offensichtlich hat Goethe mit seinem erfundenen romantischen Maler, der be-
reits 1821 dem Roman angehﬁne Wilhelm von Schadows Mignonbild von
1828 vorgegnffen370 das Hegel in der "Asthetik" kritisierte: Schadow gilt als
Haupt einer Schule, deren Bilder nichts zeigen

als die Nervengereiztheit, Schmichtigkeit und Krankhaftigkeit der Licbe und
Empfindung iiberhaupt, die man nicht reproduziert sehen, sondern von der man,
wie im Leben so auch in der Kunst, vielmehr gem verschont bleiben will. [...]
Der Charakter Mignons ist schlechthin poetisch. Was sie interessant macht, ist
ihre Vergangenheit, die Hinte des duBeren und inneren Schicksals, der Widerstreit
italienischer, in sich heftig aufgeregter Leidenschaft in einem Gemiit, das sich
darin nicht klar wird, dem jeder Zweck und Entschlu8 fehlt und das nun, in sich
selbst ein Geheimnis, absichtlich geheimnisvoll sich nicht zu helfen weiB; dies
in sich gekehrte, ganz abgebrochene SichauBern, das nur in einzelnen, unzusam-
menhingenden Eruptionen merken 1iBt, was in ihr vorgeht, ist die Furchtbarkeit
des Interesses, das wir an ihr nehmen miissen. Ein solches Konvolut kann nun
wohl vor unserer Phantasie stehen, aber die Malerei kann es nicht, wie Schadow
gewollt hat, so ohne Bestimmtheit der Situation und der Handlung einfach durch
Mignons Gestalt und Physiognomie darstellen.371

Aus Ablehnung, Kritik und Verurteilung auf der einen, Anerkennung seiner
Fihigkeit auf der anderen Seite bildet Goethe die komplexe Figur seines ro-
mantischen Malers. Das Urteil, das der Roman iber ihn fillt, bleibt -
"genidhert und entfernt” - in der Schwebe. Die gelobte Kunstfertigkeit des Ma-
lers, seine technische Meisterschaft, dienen doch einer falschen Tendenz. Wie
er mit seinem Gondelgesang vom Wasser aus durch zunehmende Lautstirke den
am Ufer Zuriickgebliebenen die Tatsache sich vergréBernder Entfernung
verschleiern will und damit die poetologischen GesetzmiBigkeiten von Nihe
und Ferne verwirrt, so benimmt ihm auch seine schwirmerische Sehnsucht
nach einem verlorenen Paradies die Moglichkeit wahrer Kunst. Die Tendenz
seiner Kunst ist riickschrittlich und unzeitgemiB; daher wird ihm Mignon zum
vorbildlichen Symbol.

Stand Goethe vor der Jahrhundertwende einigen K&pfen des frithromantischen
Kreises durchaus nahe, so entfremdete er sich von spiteren romantischen
Suémungen zusehends, nicht ohne dabei einzelne véllig zu miBkennen. Eine
dhnlich ironisch ambivalente Position wie gegeniiber seinem romantischen
Maler bezog Goethe bereits frither gegentiber zwei namhaften Vertretern ro-
mantischer Kunst: Was in der Lago Maggiore-Szene als Riickkehr ins Paradies
scheitern muB, verurteilt Goethe hier mit einem analogen Vergleich:

Von Comelius und Overbeck haben mir Schlossers stupende Dinge geschickt. Der
Fall trit in der Kunstgeschichte zum ersienmal ein, daB bedeutende Talente

370 Siehe Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, begrindet von U. Thieme und F.
Becker, hg. von Hans Vollmer, 29. Bd, Leipzig 1935, S. 546f.

371 Hegel, Asthetik, 2.2.0. (S. 19, Anm. 54), Bd. 15, S. 92f.
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Lust haben sich riickwiirts zu bilden, in den SchoB der Mutter zunickzukehren und
so eine neue Kunstepoche zu begriinden.372

Noch der romantische Maler am Lago Maggiore ist ein bedeutendes Talent,
dessen falsche Tendenz es aber ist, sich riickwirts bilden zu wollen. Dazu be-
ruft er sich auf die riickschreitende Metamorphose Mignons, der schon die
"Lehrjahre” - vor der eigentlichen Romantik - den Lebensraum entzogen.

6. Die neue Melusine

Als einzige der lose in den Roman eingebundenen Novellen bleibt das Mir-
chen der "Neuen Melusine” in der Zweitfassung von 1829 an dem ihm in der
Erstfassung (1821) zugewiesenen Ort: Es wird erzihlt in der Umgebung des
Auswandererbundes von Lenardo. Das ist nicht unwichtig: In der Zweitfassung
wird "Der Mann von fiinfzig Jahren" ohne die (1821 gegebene) Motivierung
durch Hersilie erzdhlt; die andem, ganz unabhingigen Novellen, "Die pil-
gernde Torin" und "Wo stickt der Verriter?”, werden ganz aus dem ihnen ur-
spriinglich zugewiesenen Bereich des Auswandererbundes (Erstfassung, Kapitel
16 und 17) in den Kreis des Oheims umdisponiert (Zweitfassung, Kapitel 1.5
und 1.8f.). Dagegen bleibt die "Neue Melusine" beide Male unverindert an ih-
rem Ort. Sie kann nicht, wie die "Térin"- und "Verriter"-Novelle, ausgetauscht
werden (die in der zweiten Fassung durch "Lenardos Tagebuch”, "Die gefdhrli-
che Wette" und "Nicht zu weit” verdringt werden). "Die neue Melusine" steht
fest im Gefiige der Wanderjahre und hat darin nicht nur funktionale Bedeutung,
sondern eigenes Gewicht.

Dies zeigt sich daran, daB es die einzige Novelle des Romans ist, bei der das
Erzihltalent der Erzihlerfigur ausdriicklich geriihmt wird. Der Rotmantel, des-
sen Geschwiitzigkeit zu subtiler Erzihlkunst geldutert wurde, fillt dadurch vor
allen anderen Erzihlem wie Joseph, Lenardo, Wilhelm, St. Christoph oder
Odoard auf. Er ist ein im eigentlichen Sinn Ent-sagender, denn er hat sich, der
Gemeinschaft zum Nutzen und "zu eigener Bildung" einer Bedingung unterwor-
fen:

Dieser also hat nun auf die Sprache Verzicht getan, insofern etwas Gewohnliches,
oder Zufilliges durch sie ausgedriickt wird; daraus aber hat sich ihm ein anderes
Redetalent entwickelt, welches absichilich, klug und erfreulich wirkt, die Gabe
des Erzihlens namlich. (W 379)

Deutlicher kann die Poetik des Erzihlens nicht entwickelt werden: Erzihlen ist
Konzentration, absichtsvolle Gestaltung und bewuBtes Formen, vor allem
wenn es sich um die Gattung des Mirchens handelt, dessen Erzahler ja "nicht
an die Zaubereien glaubt, die er vorspiegelt, sondern sie nur auf’s beste zu be-

372 WA 1V.24.149. Goethe an S. Boisserée, 14.11.1814.
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leben und auszustatten gedenkt, damit seine Zuhorer sich daran ergetzen”.373
"Die neue Melusine” hat Goethe explizit als eines seiner drei Mirchen, die
Zauper in seiner Poetik zusammengestellt hatte, bezeichnet.374 Damit fillt sie
schon von ihrer Form her aus der Reihe der sonst eher niichternen, reali-
stischen Novellen des Buches als die poetischste und unwirklichste heraus.
Goethe selbst hat eindringlich den Moglichkeitscharakter des Mirchens ge-
genilber dem Wirklichkeitscharakter des Romans reflektiert:

Mahrchen: das uns unmégliche Begebenheiten unter méglichen oder unmédglichen
Bedingungen als moglich darstellt.

Roman: der uns mdgliche Begebenheiten unter unméglichen oder beinahe
unméglichen Bedingungen als wirklich darstellt.375

So wollte Goethe auch die "Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten” mit
dem "Mirchen" als einem "Product der Einbildungskraft gleichsam ins Unend-
liche" auslaufen lassen.376 Deutlicher spricht Goethe im Zusammenhang des
"Neuen Paris” im 2. Buch von "Dichtung und Wahrheit” von den
"kunstmiBigen Darstellungen"377 seiner Mirchenerzdhlungen: Der Grenzwert
des Mirchens zwischen Dichtung und Wahrheit, Moglichkeit und Unméglich-
keit, durch den es hochste Anforderungen an das Erzihltalent stellt und fir
Goethe gleichsam zum Paradigma von Dichtung tberhaupt wird, spricht sich
folgendermaBen aus:

Betrachtet man diesen Trieb recht genau, so mochte man in ihm diejenige
AnmaBung erkennen, womit der Dichter selbst das Unwahrscheinlichste gebiete-
risch ausspricht, und von einem jeden forden, er solle dasjenige fiir wirklich er-
kennen, was ihm, dem Erfinder, auf irgend eine Weise als wahr erscheinen
konnte.378

Als Beispiel dieses paradigmatischen Erzihltriebs gibt Goethe das Knaben-
mirchen vom "Neuen Paris”, dem er im 10. Buch der Autobiographie quasi als
Junglingsmirchen "Die neue Melusine” zur Seite stellt, die er in Sesenheim
erzihlte. Von daher autobiographische Beziige im Marchen ausmachen zu wol-
len, daB Goethe sich von einer Heirat habe distanzieren wollen, erscheint we-
nig sinnvoll, wenn er das Mirchen, wie es heiSt, am ersten Abend in Sesen-
heim bereits erzihlte (als er sich gewiB noch nicht vor Heiratsplinen schiltzen

373 WA L7.64. (Noten und Abhandlungen zu besserem Verstindni des West-dstlichen
Divan. Hafis)

374 WA 1V.35.75. Goethe an Zauper, 7.IX.1821.

375 MuR 1046 und 1047.

376 WA 1v.10.286. Goethe an Schiller, 17.VIIL1795.
377 wa 1.26.77.

378 Ebenda.
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muBte); auBerdem diirfte die Sesenheimer Version in der Fassung von 1807/12
nicht mehr erkennbar sein.379

Ein poetologisches Indiz dagegen hat Goethe schon in den Titel "Die neue
Melusine” gelegt, der auf #ltere Fassungen hinweist und somit fast Zitatcha-
rakter iibernimmt. Mit der Erinnerung an die Stoffgeschichte und das Volks-
buch der Melusine380 steht die Literarizitit dieses Mirchens im Blick: Nicht
nur, daB auch die Stelle iiber die Genealogie der Zwerge, Drachen und Riesen
auf die Vorrede zum "Heldenbuch” zuriickzugehen scheint381, Wilhelm selbst
belehnt den das Mirchen erzihlenden Barbier mit dem literarischen Zitathamen
des Rotmantels, weil bei Musdus der schweigsame Geist eines Barbiers mit
rotem Mantel auftritt (W 339). Katharina Mommsen hat viele Motivparallelen
zwischen Goethes "Melusine” und den Erzéhlungen aus "Tausendundeiner
Nacht" aufgewiesen.382

Das Mirchen "Die neue Melusine” steht also im Schnittpunkt von literari-
schen Systemen und Anspielungen und bietet einige Ansatzpunkte fiir eine
poetologische Betrachtungsweise. Dies um so eher, als dieser Novelle eigen-
stindige und paradigmatische Bedeutung im Roman zuzusprechen ist. Das den
Roman konstituierende Verhdltnis von groBer und kleiner Welt, Realitit und
Fiktion, aber auch von Auswandern und Beharren, von Okonomie und Poesie,
von Okonomie und Liebe ist das Thema dieses Mirchens. Ein Kistchen und
der das Ende des Geheimnisses um dasselbe signalisierende Schliissel sind die
Zentralmotive, die das Mirchen mit dem Roman verbinden.

"Die neue Melusine” beginnt scheinbar harmios, aber durchaus passend in den
Kontext der Entsagungsproblematik, mit dem Mirchenmotiv vom Gliick, das
an bestimmte Bedingungen gekniipft ist: Hier ist es das Liebesgliick, das sich
der Barbier gewinnen kann, wenn er den Wagen und das Kistchen seiner
Schénen weiter durch die Welt bringt, wobei er beweisen muB, daB er in sei-
nen Winschen und Bediirfnissen an sich zu halten und hauszuhalten versteht.
Dabei erhilt das Kistchen keine bestimmte Bedeutung zugesprochen, es hat
einen unbesetzten, offen symbolischen Charakter, durch den es auf irgendeine
unbestimmte Weise mit dem Gliick auf Bedingungen zusammenhiingt. Selbst-
verstindlich gelingt es dem leichtfertigen Barbier nicht, die Priifungen zu be-
stehen, durch Verschwendung und Lebenslust zégert sich sein Gliick hinaus,
und er wird von Melusine emsthaft ermahnt (W 382). SchlieBlich gelingt es
ihm aber doch, sich mit Melusine zu verbinden, sie sind "das gliicklichste
Paar von der Welt” (W 387), ohne jemals ein Wort tiber das geheimnisvolle
Kistchen, das im Wagen den Platz der dritten Person einnimmt, gewechselt zu
haben. Damit kénnte die Geschichte fertig sein, wenn nun nicht das eigent-

379 vgl. A. Klingenberg, Goethes Roman, 2.2.0. (S. 44, Anm. 9), S. 133. Gonthier-
Louis Fink, Goethes "Neue Melusine” und die Elementargeister, in: GJb21 (1959), S. 140
- 151.

380 vg1. WA 126.51.

381 Henrik Becker, Eine Quelle zu Goethes "Neuer Melusine”, in: ZfdPh 52 (1927), S.
150f.

382 K. Mommsen, Goethe und 1001 Nacht, Frankfurt 1981, S. 139ff.
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liche Thema anfinge: Der zufillige, durch einen Lichtschein aus dem Kistchen
in der Nacht veranlaBte Blick ins Innere des Kistchens fithrt dazu, daB das
Gliick der beiden Liebenden nicht nur unterbrochen wird, sondern auf dem
Punkt steht, ganz vernichtet zu werden. Der Blick ins Kistchen hat die
entscheidende Krise ausgeldst: Zugleich wird aus dem unbesetzten geheimnis-
vollen Symbol ein definierter, fixierter Gegenstand, der zur Entfremdung des
Barbiers von Melusine fiihrt, da er sie im Kistchen in Miniaturgestalt gesehen
hat. Aus dem Symbol ist ein Zeichen geworden, es hat sein Geheimnis ein-
gebiit und ist, als Zeichen, lesbar geworden; in verschiedenen Kontexten fitllt
das vormals unbesetzte Symbol nun FunktionsgréBen aus. Das Geheimnis ist
in die lesbare Ambivalenz von Kistchen einerseits und Palast andererseits
auseinandergefallen. Dieselbe Ambivalenz kommt Melusine selbst zu, denn sie
verfiigt iiber zweierlei Gestalt, auBerdem auch dem Ring, den vormals vierund-
zwanzig Zwergenpriester trugen, wihrend sie ihn nun am Finger trigt.

Somit hat sich aus dem scheinbar schlichten Mérchenmotiv der ernste Kon-
flikt zwischen zwei Ordnungen entwickelt, die unter den Namen "groB8" und
"klein"” in unvermittelbarer Opposition zu stehen scheinen, wihrend sie beide
Polarisierungen von GréBenverhiltnissen und damit nur relative Gegenteile
sind. Jedenfalls gelingt vorerst nur Melusine aufgrund besonderer Begabung
und Auserwihlung die Verbindung von "gro8” und "klein". Wie sie einerseits
zwischen "Liebesobjekt und Einnahmequelle" steht383, so andererseits zwi-
schen Zwerg und Mensch. Angesichts von Melusines Doppeltbestimmtheit,
aber auch angesichts des Ringes und des Kistchens, stellt sich als Zentralpro-
blem der Novelle die Frage nach dem richtigen Verhiltnis, nach der Vermittel-
barkeit von "groB" und "klein” heraus. "MaBstab”, "Verhdltnis" und
"Proportion” werden so zu Schliisselworten, "groB8" und seine Derivate zihle
ich 26mal, "klein" 19mal im ganzen Text. Die Banalitit der Tatsache, daB in
einer Geschichte von Zwergen und Menschen die GrdBenverhiltnisse eine
Rolle spielen, relativiert sich, sobald das Verhiltnis der zwei Ordnungen und
deren Vermittelbarkeit Obertragen wird auf

1. die Okonomie, insofern es dem Barbier nicht gelingt hauszuhalten: Er
macht seinen "Zuschnitt ein wenig zu groB8” (W 380) und muB fiir die Unver-
hiltnismiBigkeit von Ausgaben und Mitteln bezahlen, indem er seine Reisen
gewohnlich per Extrapost beginnt und sie zu FuB endet oder, indem er eine
Zwergenprinzessin trifft und doch am Ende bei der Wirtshausk&chin landet.

2. die Musik, deren Harmonie nichts anderes ist als Proportion. Trifft man
das richtige Verhiltnis ("groB"-"klein") nicht, so ergibt sich eine Dissonanz.
Musik als Kunst des richtigen MaBes ist daher dem unproportionierten, unaus-
geglichenen Barbier verhaBt.

3. die unterschiedlichen Kérpergrofien der Melusine, der es gelingt, die
doppelte Lesbarkeit des Kistchens zu vereinheitlichen.

4. die Naturordnung, wie sie laut Melusines genealogischer Erklirung von
Gott angelegt wurde: Als die kleinen Zwerge zu Ubermiitig, d.h. zu groB wur-

383 Oskar Seidlin, Ironische Kontrafaktur: Goethes "Neue Melusine”, in: ders., Von
erwachendem BewuBtsein und vom Siindenfall, Smttgart 1979, S. 155 - 170, hier S. 165.
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den, muBten sie durch GroBere, die Drachen, im Zaum gehalten werden, denen
es aber bald selbst mit den Riesen nicht anders ergehen sollte. SchlieBlich
wurden die Ritter erschaffen. Das Kriftegleichgewicht in Natur und Gesell-
schaft ist ebenfalls an das richtige Verhiltnis der GroBen zu den Kleinen ge-
bunden.

5. die Harmonie der Schdpfung, wonach die kleine Welt (W 400) der Spie-
gel der groBen Welt ist, Mikro- und Makrokosmos einander entsprechen.

6. die Gesellschaft und insbesondere die Ehe, die, analog der Musik (W
400f.), durch das Gleichgewichtsverhiltnis der Partner bedingt ist.
In diesem Mirchen fithrt Goethe also mit dem Grundthema von "groB8" und
"klein" den Okonomie, Natur, Kunst und Individuum tragenden Konflikt zweier
Ordnungen vor, wobei das poetische Symbol und Zeichen des Kistchens im
Mittelpunkt steht. Das in die Ambivalenz auseinandergefallene Kistchen kann
der Barbier nicht mehr zusammenbringen, der erkennende Blick ins Innere des
Kistchens (der ihm ja verboten war, da er nachts das Kistchen in einem ver-
schlossenen Zimmer abzustellen gehabt hitte) ist irreversibel. Dem Barbier
miBlingt nicht nur die Vermittlung von "gro8" und "klein" in der Okonomie,
sondern er scheut sich vor Musik und Ehe. Und nachdem er einmal in die
fremde Ordnung der "kleinen” Zwerge iibergetreten ist, kann er den MaBstab
voriger GréBe nicht vergessen und triaumt sich als Riese. Innerhalb der Hand-
lung muB also die Vermittlung der beiden Ordnungen scheitern, der Barbier ist
zum richtigen Verhiltnis in keiner Weise fihig. Dieses unvermeidliche Schei-
tern der Vermittlung muB sich aber daran zeigen, daB die Gegenstinde, an
denen die Ambivalenz ablesbar und zugleich vermittelt ist, zerstért werden:
Symbol der gelungenen Vermittlung und Einheit ist auch hier der Ring, durch-
aus nicht nur als Ehering. Konsequenterweise feilt der Barbier den Ring durch,
um sich mit einem Mal vom Eheverhiltnis, von der fremden Ordnung und dem
Palast des Kistchens zu befreien.
Das Durchfeilen des Ringes ist aber mehr als nur ein handlungsrelevanter Akt
in der Geschichte: Zugleich handelt es sich um einen poetologischen Akt, der
mit der Zerstsrung der Poesie signalisiert, daB das Kiastchen als Grenze zwi-
schen "gro8" und "klein” u.a. auch Symbol der vermittelnden Poesie war. In
dem Augenblick, in dem der groB-kleine Ring zerspringt, geht die ganze Mir-
chenwelt zugrunde, der geheimnisvolle, ambivalente Kistchenpalast wird zur
schlichten Schatulle, von Zwergen und Melusine ist nicht mehr die Rede, das
Geheimnis ist verloren. Hatte das magische, nicht endenwollende Geld zum
Mirchenbereich des Kistchens gehért, so findet der Barbier nun auch den
Schliissel: Damit ist das Kistchen vollends erbrochen und profaniert, es wird
nicht mehr gelesen, sondern gedffnet und entleert. Die Miérchenwelt, die in der
Beziehung zwischen Melusine und dem Barbier herrschte, ist vernichtet, das
Symbol der Ambivalenz und Verbindung ist ein ordinirer Geldkanister gewor-
den, weil er nicht mehr von der Poesie verwandelt wird. Diese geheimnislose
Schatulle ist nur mehr reine Materie und alsbald ersetzbar und versetzbar.
Damit deutet sich das Miarchen vom SchluB her selbst: Das Durchfeilen des
Ringes fithrt zum unmittelbaren Fall aus der poetischen Mirchenwelt (die nicht
mit dem Zwergenreich identisch ist, sondem in der Vermittelbarkeit von
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"groB" und "klein" bestand) in die unpoetische Wirklichkeit des Gasthauses,
von dem die Geschichte ausging. Freilich ist auch diese "Wirklichkeit" nur er-
zihlt und fiktiv. Aber aus dieser ersten poetischen Ebene, in der auch die
vergleichsweise niichterne Handlung des Romans liegt, hebt sich eine
konzentrierter poetische Ebene heraus, die mit Friedrich Schlegel wohl als
Poesie der Poesie anzusprechen ist. Schon im vorbereitenden Text des Melu-
sine-Mirchens wurde ja zwischen dem Erzihltalent des Barbiers in seiner Ab-
sichtlichkeit und den Gewdhnlichkeiten und Zufilligkeiten des "normalen”
Sprechens unterschieden. Die besondere Gabe des erzihlenden Barbiers kommt
nicht in der prosaischen Wirklichkeit von Anfang und SchluB des Mirchens
zum Tragen, sondern in diesem selbst.

"Die neue Melusine” erzihlt das Scheitern der Vermittlung zweier konkurrie-
render Ordnungen; indem dieses Scheitern aber erzihlbar ist, gelingt die Syn-
these wohl nicht auf der inhaltlichen, dennoch auf der ihr vorgeordneten
Ebene der Darstellung, und das Kistchen ist im nachhinein gleichfalls lesbar
als Analogon der Poesie. Poesie vermittelt ja die groSe Welt der Realitit mit
der sie abspiegelnden kleinen Welt der Fiktion: -

Macht die Liebe, die Kunst jegliches Kleine doch groB.384

Wie das Kistchen zwischen Schatulle und Palast oszilliert, so die Dichtung
zwischen Wahrheit und Einbildung.

Die Mirchenwelt der "Neuen Melusine” ist Poesie in ausgezeichneter Weise,
ist das Paradigma fir Dichtung tiberhaupt, denn das Mirchen ist diejenige Gat-
tung, in der das Grundgesetz der Fiktion, daB das Erzihlte nur aufgrund seiner
Erzihltheit fiir wirklich gelten soll, am evidentesten ist: Das Mirchen ist
wahr, obwohl das darin Erzihlte nicht wirklich ist. Insofern ist in einem sehr
genauen Sinne die Poesie der "Neuen Melusine” als Poetik lesbar - beschreibt
sie doch nicht zufillig einen "Umweg" (W 404). Wenn die Poesie hier an das
Mirchen, an die Mirchenwelt des Kistchens gebunden ist, dann besagt das,
daB Poesie nicht eindeutig als Zeichen lesbar sein darf, sie muB sich vielmehr
den Charakter der Offenheit, des "offenbaren Geheimnisses” wahren. Die erste
Aufzeichnung "Aus Makariens Archiv" lautet daher:

Die Geheimnisse der Lebenspfade darf und kann man nicht offenbaren; es gibt
Steine des AnstoBes iiber die ein jeder Wanderer stolpem muB. Der Poet aber
deutet auf die Stelle hin. (W 494)

Poesie ist die Vermittlung von "groB8” und "klein"” und ermdglicht erst das
Mirchen. Selbstverstindlich ist die Poesie damit aber auch uneindeutig, sym-
bolisch, und das heiit fur Goethe: zugleich auch ironisch. Poesie als
Konfliktfeld von "groB8" und "klein", von Wahrheit und Dichtung, verbindet
sodann die groBe Form des Sozialromans der “Wanderjahre™ mit der kleinen
Form des Mirchens, das Scheitern in der Novelle wird im Roman erzihlbar, so

384 wA 1.1.282. (Euphrosyne)
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wie der Roman selbst als kleine Welt der Spiegel der groBen Welt der Realitit
ist.



185

DRITTER TEIL

DIE STRUKTUR POETISCHER SELBSTREFLEXION IM GEISTES- UND
SOZIALGESCHICHTLICHEN KONTEXT

Bereits die Rekonstruktion von Schlegels Konzeption einer kritischen Tran-
szendentalpoesie ergab Ausblicke in die historische Realisation dieser Vor-
stellung. Schlegel selbst nennt unter vielen Belegen fiir seine Idee immer wie-
der Pindar, Dante, Ariost, Cervantes, Shakespeare und schlieBlich Goethe.
Ungelost lieB Schlegel allerdings die Frage nach dem Zusammenhang zwi-
schen dieser europiischen Tradition in der Literatur und ihrer angeblichen Be-
dingung im deutschen Idealismus. Die Poesie der Poesie im Fall Goethes wird
vor dem Hintergrund der Franzosischen Revolution und Fichtes gesehen, die
Bedingungen dieses Phiinomens einer selbstreflexiven Kunst unter anderen so-
zial- und geistesgeschichtlichen Umstinden aber nicht reflektiert. Die sich
damit aufdriangende Frage nach Moglichkeiten und Funktionen poetischer
Selbstreflexion in der Entwicklung der Literatur fordert also von einer poeto-
logischen Interpretation die Beriicksichtigung der jeweiligen Voraussetzungen
eines Werkes im Kontext seiner Zeit.

Schlegels Konzeption erweist sich dann insofern als nicht ausreichend, als sie
keinen Anhalt bietet, das vielfach erkannte Phinomen poetischer Selbstrefle-
xion als Antwort des Kunstwerks und seines Kiinstlers auf sozial- und geistes-
geschichtliche Herausforderungen zu sehen. Eine poetologische Literaturinter-
pretation muB sich gerade darin von Schlegel absetzen, daB sie der Selbstthe-
matisierung des Kunstwerks einen bestimmten Stellenwert innerhalb seiner
Aussagemodi zuweist: Keinesfalls 148t sich nimlich die iiberall zu beob-
achtende Struktur einer Poesie der Poesie auf die im idealistischen Denken
verankerte "kritische Transzendentalpoesie” festlegen - diese kann allenfalls
als spezifisch romantisch-idealistische Variante gelten. Besteht Schlegels
Verdienst somit darin, die Struktur poetischer Selbstreflexion als erster
theoretisch herausgestellt und in ihrer Bedeutung gewiirdigt zu haben, so muB
seine Konzeption doch notwendig erweitert werden um eine Analyse der
Funktionen dieser Struktur im jeweiligen sozial-, geistes- und literaturge-
schichtlichen Kontext.

Dazu wihlt der folgende Teil drei spezifisch neuzeitliche Stationen aus:

1. Shakespeares "Hamlet", der als Vorbild fir die poetologische Verfassung
von "Wilhelm Meisters Lehrjahre” gelten kann und in diesem Sinne auch vom
18. Jahrhundert rezipiert wurde. An diesem Beispiel 148t sich die Funktion
poetischer Selbstreflexion um 1600 vorfiihren.

2. Noch einmal der "Wilhelm Meister”, der abschlieBend aus der Konfronta-
tion mit Funktionen poetischer Selbstreflexion um 1600 und in der Modeme
noch schiirfer zu beleuchten ist.

3. SchlieBlich Kafkas "Ein Hungerkiinstler”, dessen Selbstreflexion Antwort
geben soll auf die Frage nach dem Wirkungsraum von Kunst in einer Zeit, die
das Hegelsche "Ende der Kunst” schon zu ihren Voraussetzungen zihlt.
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1. Shakespeares Metadrama: "Hamlet" als "philosophischer Roman”

Besonders zwei Griinde sprechen dafiir, den "Hamlet" in einer Erérterung tiber
metapoetische, selbstreflexive Strukturen zu behandeln: Ein produktionsisthe-
tischer AnlaB liegt darin, daB in diesem Drama ein genereller Zug des Elisa-
bethanischen Dramas, nimlich vor allem durch die Technik des Spiels im
Spiel sich selbst zu thematisieren, sich in ausgezeichneter Weise nieder-
schligt, wobei die poetische Selbstreflexion nicht aus #uBerer Effekthascherei
und mutwilliger Illusionsstérung dem Stiick aufgesetzt wird, sondern aus dem
Drama selbst sich entwickelt und so den Spielraum metapoetischer Mé&glich-
keiten betrdchtlich erweitert. Rezeptionsisthetisch steht eine Besprechung des
"Hamlet" insofern an, als zunichst die kiinstlerische und erst spiter die wis-
senschaftliche Interpretation den selbsreflexiven Charakter des Stiicks er-
kannte oder zumindest insofern reflektierte, als es mit auffallender Vorliebe
Gegenstand fiktionaler oder quasifiktionaler Erdterungen wurde: Sterne, Goethe
und Joyce sind nur die prominentesten Romanciers, die den "Hamlet” zum
Thema eines Werkes machten, Herder, Friedrich Schlegel und dann wieder Italo
Calvino treffen sich in der Beschreibung des "Hamlet" als eines
"philosophischen Romans".1

Zundchst einmal ist die Selbstthematisierung des Theaters ein typischer
Aspekt des Elisabethanischen Dramas, das sich dazu unterschiedlichster Mittel
bediente, wie zum Beispiel der traditionellen Zuschaueranreden in Prologen
und Epilogen, andererseits aber auch des zeitspezifisch ausgeprigten Spiels im
Spiel.2 Seine Herkunft 148t sich am ehesten aus den pantomimischen "dumme
Shows" (dumb shows) erkliren, die bereits in vorshakespearischer Zeit zur I1-
lusionsunterbrechung eingesetzt wurden, wie sie fiir die klassische Renais-
sancetragodie undenkbar gewesen wire. Besonders die unter dem EinfluB Sene-
cas stehende Elisabethanische Rachetragddie griff auf die Spiel-im-Spiel-
Struktur gemne zuriick, um die Aus- und Durchfilhrung der Rache mit einer
Theaterauffilhrung auf der Bithne zu verbinden, bei der dann Spiel in Ernst um-
schlagen konnte: So in Kyds "Spanish Tragedy" wie wohl auch im nicht er-
haltenen "Ur-Hamlet", in Marstons "Antonio's Revenge” und Tourmeurs
"Revenger's Tragedy”, in Websters "The White Devil” und "The Duchess of
Malfi", in Massingers "The Roman Actor”, vornehmlich aber im "Hamlet"
Shakespeares.

Diese Vorliebe des Elisabethanischen Dramas fiir das Spiel im Spiel hat die
Forschung weitgehend mit dem barocken Thema von Schein und Sein zu
erkldren versucht. Wolfgang Clemen3 fiihrt als Beispiele fiir dieses Thema bei
Shakespeare u.a. an die Kistchenszene aus dem "Merchant of Venice", die

! Siche oben S. 11, Anm. 17.

2 Vgl. Dieter Mehl. Zur Entwicklung des "Play within a play” im elisabethanischen
Theater, in: SHIb 97 (1961), S. 134 - 152.

3 Wolfgang Clemen, Appearance and Reality in Shakespeare's Plays in: ders.,
Shakespeare's Dramatic An. Collected Essays, London 1972, S. 163 - 188.
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Verkleidungen weiblicher Hauptfiguren in den Komédien und die tragischen
Verstrickungen von "appearance” und "reality" in "Romeo and Juliet",
"Othello” und "Lear”. Clemen sicht eine Parallele des Menschenbildes bei
Shakespeare und Montaigne:

Both Shakespeare and Montaigne mistrust the evidence of the senses, acknow-
ledge the uncertainty of human judgment and the ambiguous complexity of per-
sons and of things. They both show how many factors contribute to the decep-
tion of mankind and cause our statements to be faltering and subjective.4

Die gleichzeitige Kontrastierung und Durchdringung von Schein und Sein 148t
sich als ein - paradoxes - Grundthema des Shakespeareschen Werkes verste-
hen. Im "Hamlet" wird die Spannung "Seems, madam! Nay, it is"5 zum inner-
und metadramatischen Angelpunkt, von dem aus sich die Handlung der
Tragodie wie ihre Selbstreflexion herleiten. Zunichst einmal teilt der "Hamlet”
verschiedene Techniken selbstbewuBter Illusion - oder poetischer Selbstre-
flexion - mit anderen Dramen Shakespeares, etwa die Verstellung des Helden
(seine "antic disposition”) und Belauschungsszenen (III.1, III.3, I1.4); hinzu
kommt die ausfiihrliche Vorbereitung und Erdrterung des Spiels im Spiel
(I1.2.314 - I11.2): Sie umfaBt ein Gesprich iiber die Situation der Schauspieler
zwischen Stadt und Hof, die Rezitation von Aeneas' Bericht vor Dido tiber den
Tod des Priamos, Hamlets Monolog tiber das Verhiltnis von Realitit und
Fiktion zum Handeln, dann Hamlets Anweisung des Schauspielers, wie er die
Auffiihrung wiinscht, und schlieBlich diese selbst, ausfithrlich kommentiert
von Hamlet. Das Spiel "The Murder of Gonzago" wird zur entscheidenden
Probe des ganzen Dramas: Hamlet benutzt es als Instrument, um hinter der
Verstellung des Konigs dessen Schuld zu erkennen, wihrend dieser umgekehrt
Hamlets Wahnsinn als bewuBte Verstellung durchschaut und sich von Hamlet
beobachtet weiB.6 Auch metadramatisch kommt dem Spiel im Spiel fiir den
"Hamlet" eine ausgezeichnete Bedeutung zu, denn es stellt poetisch dar, was
Shakespeare poetologisch durchfiihrt. In jedem Fall nimmt der "Hamlet" durch
die Haufung selbstreflexiver Momente eine Sonderstellung in seiner Zeit ein,
was ihn geeignet erscheinen 14Bt, in prototypischer Weise Phinomene dieser
Zeit zu représentieren.

Die vergleichsweise junge metadramatische Interpretationsrichtung in der
"Hamlet"-Forschung hat in einem Aufsatz Manfred Pfisters? eine ihrer beste-
chendsten Verwirklichungen gefunden. Pfister erkennt ein “'vertikales' Uber-
einander der Meta-Ebenen des sprachlichen Kommentars zur Handlung, des
metasprachlichen Kommentars zum Sprechen und des metakommunikativen

4 Ebenda, S. 186f.

5 Shakespeare, Hamlet, ed. by Harold Jenkins. The Arden Shakespeare, London, New
York 1982, 1.2.76. Alle Zitate nach dieser Ausgabe.

6 Vgl. Bertram Joseph, Conscience and the King. A Swdy of Hamlet, London 1953.

TMm. Pfister, Kommentar, Metasprache und Metakommunikation im Hamlet, in: ShJbW
1978/89, S. 132 - 151.
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Kommentars zum Medium Drama”.8 Pfister analysiert auf einer ersten Ebene
die Verselbstindigung des Kommentars (in Hamlets Monologen wird Nicht-
Handeln oder Falsch-Reden kommentiert, die Dialoge sind durchsetzt von Ma-
ximen) und zugleich eine Reflexion auf die Sprache als parole wie als langue;
auf einer zweiten Ebene ist "die Figurenkonstellation durch die Gegeniiberstel-
lung von Beobachteten und Beobachtenden, Akteuren und Zuschauern be-
stimmt".9 Auf einer dritten Ebene schlieBlich lassen sich implizite und expli-
zite metadramatische und metakommunikative Thematisierungen von Drama
und Theater erkennen.10 Pfister verweist auf die das ganze Stiick durchziehende
Theatermetaphorik (act, show, perform, play, illusion), in der "sich das Stiick
[...] selbst als Fiktion implizit thematisiert”.11 Letztendlich ist sich der Text
des Dramas auch seiner eigenen Historizitit bewuBt, einerseits als verfrem-
dende Variation der Rachetragddie (gemiB der poetologischen Differenz),
andererseits als Vorwegnahme kiinftiger Rezeptionen, sagt doch Hamlet zu
Horatio: "Report me and my cause aright / To the unsatisfied” (V.2.344f.).

An der Sonderstellung "Hamlets" innerhalb des Shakespeareschen Werkes auf-
grund seiner vielfachen Staffelung von SelbstbewuBtseinsebenen und Illusi-
onsdurchbrechungen kann kein Zweifel bestehen. Wichtiger aber als die er-
schépfende Referierung metadramatischer Strukturen im Text (die in der For-
schung rekonstruiert sind) ist die Untersuchung der diese Selbstreflexion tra-
genden Absicht und Funktion, die nicht an der Person des Autors festgemacht
werden muB, sondern zeittypisch mitbedingt sein kann. Es lassen sich im
Grunde drei einander erginzende Teilmomente an der Funktion poetischer
Selbstreflexion im "Hamlet" erkennen:

1. ein geistesgeschichtliches Moment,
2. ein politisch-sozialhistorisches Moment,
3. ein metadramatisches, poetologisches Moment.

1. Die im Shakespearelheater beliebte Potenzierung der Bithnenillusion zum
Spiel im Spiel hat man mit Vorliebe als Beleg fiir die barocke Welttheaterme-
tapher verstanden. Ein in die Dramenhandlung eingebettetes Spiel 148t auf der
einen Seite die bisherigen Akteure und Figuren zu Zuschauern werden und
macht damit auf die menschliche Doppelstellung zwischen Realitit und
Illusion aufmerksam, zeigt aber auf der anderen Seite, da die Scheinwelt der
Biihne "wahrer” und realer ist als das in sie eingelagerte Stiick. Schein und
Sein konnen sich so sogar iiberschneiden, da8 die Biihnenwelt als eigentlicher
Ort der Wahrheit gilt, der dem Schein und der Illusion des "realen” Lebens den
Boden entzieht. Jorge Luis Borges schreibt dazu:

8 Ebenda, S. 134.
9 Ebenda, S. 143.
10 Ehenda, S. 145f.
11 Ependa, S. 147.
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Was ist Beunruhigendes daran, daB Don Quijote der Leser des Quijote ist und
Hamlet der Zuschauer des Hamlet? Ich glaube, auf die Ursache gestoBen zu sein.
Solche Spiegelungen legen die Vermutung nahe, daB, sofem die Charaktere einer
erfundenen Geschichte auch Leser und Zuschauer sein kénnen, wir, ihre Leser und
Zuschauer, fiktiv sein kénnen.12

Die Welttheatermetapher 148t sich vielfach aus Shakespeare belegen, am
beriihmtesten ist die Rede des Jacques in “"As You Like It": "All the world's a
stage, / And all the men and women merely players” (I1.7.139ff.). Zynischer
und weniger einer transzendenten Ordnung gewiB als in der Welttheateridee
Calderons klingt es bei Macbeth:

Life's but a walking shadow; a poor player,
That struts and frets his hour upon the stage
And then is heard no more: it is a tale
Told by an idiot, full of sound and fury,
Signifying nothing. (V.5.24ff.)

Oder bei Lear: "When we are borne we cry that we are come / To this great
stage of fools" (IV.6.180f.).

Geniigt aber dieser geistesgeschichtliche Beschreibungsversuch bei einer Ana-
lyse des "Hamlet"? Die Durchdringung von Sein und Schein zieht sich wohl
zwar als Tenor durch das Stiick, kann aber nicht mit dem Gedanken der vanitas
mundi aufgelost werden, der allenfalls einen Aspekt abdeckt (etwa die Fried-
hofsszene im V. Akt). Vor allem die ausfithrliche Kommentierung des Nicht-
Handeln-K6nnens in Hamlets Monologen, aber auch die Szenen mit den
Schauspielern und die Auffithrung des Gonzagostiicks zielen auf andere Zusam-
menhinge, die sich nicht unter der Metapher des Welttheaters unterbringen
lassen.

2. Zunichst kann versucht werden, aus den sozialgeschichtlichen und politi-
schen Umstinden der Elisabethanischen Zeit eine Perspektive fiir die Funktion
poetischer Selbstreflexion zu gewinnen, aus der zugleich die von den Kiinst-
lern beanspruchte Bedeutung der Kunst im gesellschaftlichen Gefiige der Zeit
hervorgeht. Die Regierungszeit Elisabeths bedeutete fiir England sowohl wirt-
schaftlichen Aufschwung (u.a. dadurch, daB der Atlantik das Mittelmeer als
Handelsraum abloste) als auch politische Machtzunahme, vor allem nach der
Ausschaltung Maria Stuarts und dem Sieg iber die spanische Armada. In der
Liebe zum Theater trafen sich in den literarisch so produktiven 1590er Jahren
die Interessen des hochsten Adels mit denen des breiten Publikums (etwa im
Unterschied zum Epos, das nur einer Minderheit zugénglich war: Spenser): Das
Theater, vor allem die &ffentlichen Theater ab 1576, wurde zu einem Ort, an
dem das soziale Gefille durch gemeinsames Erlebnis zeitweise tiberbriickt
wurde und das daher besonders geeignet war, das gestirkte NationalbewuBtsein

12 Jorge Luis Borges, Partielle Zaubereien im Quijote, in: ders. Essays 1952 - 1979,
Gesammelte Werke 5/II, Miinchen o.J., S. 53 - 57, hier S. 56f.
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in sich aufzunehmen - Shakespeares Historienstiicke haben wohl hier ihre
Veranlassung. Wandte sich das Theater auf sich selbst und machte sich zu ei-
ner Metapher, die fiir "Wirklichkeit" stehen konnte, so feierte sich das Theater
damit selbst - als eine epiphanische Mé&glichkeit von Kunst, politisch-natio-
nale, klasseniibergreifende Identitit zu stiften. In der Ersatzwelt des Theaters
konnte allen Klassen eine Projektion historischer GréBe vorgefithrt werden,
an der in der Gegenwart selbst nur wenige teilnehmen durften. So wollte sich
wohl das Theaterpublikum gerne in seiner Rolle als Publikum auf der Biihne
widergespiegelt sehen, um so die Bedeutung, die die Biihne fiir es hatte, auch
auf ihr dargestellt zu sehen.

Allerdings bietet auch diese These keine ausreichende Erklirung fir die
selbstreflexive Struktur des "Hamlet”, ist aber insofern von Bedeutung, als die
Tatsache, da8 Theater und Kunst nicht nur Darstellungsmedium, sondern auch
Darstellungsobjekt sind, etwas iiber die Hoffnungen und Wiinsche des Schrift-
stellers aussagt: Die Elisabethaner wiesen dem Theater nur geringen sozialen
Rang zu, trotz seiner Beliebtheit und Verbreitung wurde es vor allem von mit-
telstindischen und puritanischen Kreisen abgelehnt und muBte sich neben
Tierschau und Birenhatz behaupten. Die wichtigste poetologische Schrift der
Zeit stellt sich schon unter den Titel einer "Apology for" oder "Defense of
Poesie”, stellt dann zwar die Dichtung ilber Philosophie und Geschichte, nicht
aber das Drama, an das man nurmehr Unterhaltungsanspriiche zu stellen
schien.

Die Selbstreflexion des Theaters entsprach von ihrer sozialgeschichtlichen
Seite somit eher dem Wunsch der Kiinstler, das Theater als Ort méglicher na-
tionaler Erfahrung anerkannt zu wissen, als einer schon gegebenen Wirklich-
keit.13

3. Die Berufung des Welttheaters und der nationalen Identitit sind Kategorien,
die fiir die Selbstreflexion nicht nur im "Hamlet" gelten, wohingegen der dritte
Teilaspekt ein Kennzeichen gerade dieses Dramas zu sein scheint, den es viel-
leicht am ehesten noch mit dem "Don Quijote” teilt. Es geht darum, daB mit-
tels der Selbstreflexion Kunst eine bestimmte Aufgabe zugesprochen be-
kommt: Es stellt sich erst einmal die Frage, ob Shakespeare mit den
Ratschligen Hamlets an den Schauspieler zu Beginn der Szene ITI.2 zu identi-
fizieren ist oder nicht, d.h. ob hier Shakespeare seine explizite Poetik nieder-
gelegt hat, wobei man mit guten Griinden fiir Hamlet eine aristotelisch-kon-
servative Poetik rekonstruieren kann, von der sich Shakespeare gerade ab-
setzte, wihrend andererseits doch der Topos von der Kunst als speculum vitae,
"to hold [...] the mirror up to nature” (II1.2.21f.), auch filr das Shakespeare-
sche Drama gilt.14 Charakteristischer als dieser weitverbreitete Topos15 ist die

13 vgl. EM.W. Tillyard, The Elizabethan World-Picture, London 1967. Shakespeare-
Handbuch, hg. von Ina Schabert, Miinchen 21978, S. 2 - 40. Ulrich Suerbaum,
Shakespeares Dramen, Diisseldorf 1980, S. 54 - 79.

14 Vgl. u.a. Roy W. Battenhouse, The Significance of Hamlet's Advice to the Players,
in: The Drama of the Renaissance. Essays for L. Bradner, ed. by E.M. Blistein,
Providence, R.I., 1970, S. 3 - 27. Anselm Schlésser, Uber Hamlets Schauspieltheorie und
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Bestimmung, die Hamlet dem Spiel im Spiel gibt - und die aus anderen In-
dizien als Shakespeares implizite Poetik erschlossen werden kann. Im Hekuba-
Monolog (I1.2.543 - 601) heckt Hamlet den Plan aus, die Verleumdung des
Geistes gegen Claudius auf ihre Wahrheit zu priifen - denn der Geist hitte nach
elisabethanischen Vorstellungen ein Teufel sein kénnen, der Hamlet versuchen
wollte (II.2.594f.) -, indem er den vermutlichen Mord noch einmal als Thea-
terstiick wiederholt:

I have heard
That guilty creatures sitting at a play
Have, by the very cunning of the scene,
Been struck so to the soul that presently
They have proclaim'd their malefactions. (IL2.584ff.)

Das von Hamlet geplante Stiick wird zum Mittelpunkt einer Entlarvungsstrate-
gie, das Theater wird Erkenntnisinstrument16, das die verborgene Wahrheit ans
Licht bringen soll. Daraus ergeben sich einige Konsequenzen, die Shakespeare
poetisch in die Handlung seines Dramas umgesetzt hat.

Dient das Theaterspiel innerhalb des "Hamlet" als Erkenntnisinstrument, so
wird damit Kunst zum Symbol fiir Erkenntnis als der menschlichen Grundver-
haltensweise, wie sie aus Hamlets Monologen in ITI.1 und IV.4 spricht, aber
auch aus dem Menschenbild in Marlowes "Doctor Faustus” und noch in Mil-
tons "Paradise Lost". Diese Belehnung der Kunst mit einer Erkenntnisfunktion
muB sich auf das Drama selbst, in dem diese Einsicht gewonnen wurde,
anwenden lassen, denn auch dieses Drama "Hamlet" ist ein Kunstwerk und
insofern ein Erkenntnisinstrument. Die Selbstthematisierung des Kunstwerks
im Kunstwerk, des Spiels im Spiel ist daher ein potenzierter Erkenntnis-
prozeB, eine Erkenntnis der Erkenntnis - oder Selbsterkenntnis. Steht nun
"Erkenntnis" fiir Kunst und gilt Erkenntnis als spezifisch menschlich-neuzeit-
liche Bestimmung, so wird die Selbstreflexion des Erkenntisinstrumentes
Kunst zur Objektivation menschlichen Selbstverstindnisses.

Dem Moment der Reflexion kommt daher eine ausgezeichnete Bedeutung fiir
den "Hamlet" zu. Hamlets Kommentare des Nicht-Handelns bestehen weitge-
hend aus Reflexionen auf seine Aufgabe, seine "Rolle” als Sohn und Richer.
Diese Reflexion hat eine doppelte Bedeutung: Erstens gewinnt Hamlet seine
Identitit als Biihnenfigur gerade und ausschlieBlich aus der Reflexion auf die
von ihm erwartete Rolle; die Rache sofort ausfithren, wie dies das blutriinstige

deren Verwirklichung im "Hamlet”, in: ShJb (-Ost) 111 (1975), S. 24 - 34. Samuel L.
Bethell, Die Rede des Schauspiclers und Hamlet als Theaterkritiker, in: Hamlet-
Interpretationen, hg. von Willi Erzgriber, Darmstadt 1977, S. 191 - 200. Heinrich F.
Plett, Hamlets Rede an die Schauspieler. Zur "actio” als Theorie des fiktionalen Handelns
bei Shakespeare, in: ShJb (West) 1981, S. 133 - 153.

15 vgl. Jenkins, 2.2.0. (S. 187, Anm. 5), S. 288,

16 Vgl. Wolfgang Iser, Das Spiel im Spiel. Formen dramatischer Illusion bei
Shakespeare, in: Wege der Shakesp Forschung, hg. von K.L. Klein, Damstadt 1971,
S. 212 - 235.
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Schema der Rachetragédie filr den Fall verlangt, daB eine Mordanklage erho-
ben wurde, bedeutet das Ende des Dramas und von Hamlets Figur auf der Bithne.
Reflexion, als Dekonstruktion eines literarischen Schemas und des Elisa-
bethanischen Rachekodexes, stiftet die Identitit Hamlets. Dies ist der Gedanke
in dem grundlegenden Buch von J. Calderwood!?, der eine Parallele zwischen
Hamlet und "Hamlet" ansetzt: Die zweite Bedeutung von Hamlets Reflexion ist
eine metadramatische, denn sie ist das Mittel des Autors Shakespeare, seinem
"Hamlet"-Drama Identitit zu verleihen, indem er es von der konventionellen
Rachetragddie und damit auch von dem ihr folgenden "Ur-Hamlet" (von dem
nur die deutsche Fassung: "Der bestrafie Brudermord” einen schwachen Ein-
druck vermitteln kann) absetzt.

Die Dekonstruktion des Erwartungsschemas schligt sich, so Calderwood,
sowohl innerdramatisch als metadramatisch nieder: als Reflexion Hamlets auf
seine Rolle, andererseits als implizite Reflexion Shakespeares auf die von ihm
erwartete Rachetragédie. Dabei wird das konventionelle, alte Schema des Ra-
chehelden und das der Rachetragtdie im Text mehrfach reprisentiert: Laertes
ist eine Kontrastfigur zu Hamlet, reagiert er doch rein impulsiv, unreflektiert
auf die Nachricht vom Tod seines Vaters Polonius:

To this point I stand,
That both the worlds I give to negligence,
Let come what comes, only I'll be reveng'd
Most throughly for my father. (IV.5.133ff.)

Desgleichen vertritt Fortinbras ein aktivisch-kdampferisches Prinzip, das sich
iiber alle Reflexion gerade hinwegsetzt und "even for an eggshell” (IV.4.53)
das Leben von tausenden Soldaten riskiert.

Die metadramatische Gegenwelt zu Shakespeares "Hamlet"-Drama ist in den
eingelegten, bewuBt archaisch gehaltenen Textpassagen reprisentiert, die als
Musterbeispiel poetologischer Differenz gelten kénnen: In der Rede des
Schauspielers (I1.2.446ff.), die einen Bericht des Aeneas vor Dido iiber den
Tod des Priamos durch Pyrrhus (ein klassizistisches Thema aus der "Aeneis")
in einer dem Epos angeniherten Sprache (daher: "the play, I remember,
pleased not the million, ‘twas caviare to the general”, I1.2.431ff.) darstellt:
eine blutig ausgeftihrte Rachehandlung steht im Mittelpunkt (vgl. I11.2.484).
In "The Murder of Gonzago” kommt es nicht bis zur Ausfithrung der Rache,
aber auch hier zeigen Sprache und Stil eine archaische Form, von der sich das
"Hamlet"-Drama deutlich absetzt.

Die Selbstreflexion des Erkenntnisinstrumentes Kunst (Theater) - in der dop-
pelten Ausfiihrung von Hamlets Reflexion auf seine Rolle als Richer
(besonders im Monolog 11.2) und von Shakespeares impliziter Reflexion auf
die Rachetragbdie - stiftet die unverwechselbare Identitit dieses Stiicks, des
Hamlet als Figur wie auch als Drama, und wird, da Erkenntnis zum Wesenspri-

17 5. Calderwood, To be and not to be. Negation and Metadrama in "Hamlet”, New York
1983.
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dikat des Menschen wurde, Widerspiegelung menschlicher Selbstreflexion. In
diesem Sinne ist die geistesgeschichtliche und sozialhistorisch bestimmte
Funktion poetischer Selbstreflexion im "Hamlet" dahingehend poetologisch-
epistemologisch zu erweitern, daB hier die Selbstreflexion von Kunst Anzeige
ist fir die menschliche Selbstverfassung. Wie das Kunstwerk seine Identitit
aus der Reflexion auf sich selbst gewinnt, so ist auch mit dem neuzeitlichen
Menschenbild dessen Identitit in der reflexiven Ergriindung des Selbst-
bewuBtseins (Descartes) zu finden.

In dieser "Zeit des Weltbildes"18 kann der Selbstreflexion von Kunst ein Stel-
lenwert zugesprochen werden, der ihr reprisentative Bedeutung fiir die
menschliche Identitdt verleiht. In der Kunst und ihrer Selbstthematisierung
kann sich der Mensch wiedererkennen. Damit bekommen die traditionellen und
weiterhin richtigen Deutungen der Selbstreflexion als Ausdruck von Schein
und Sein, von der Spiegelfunktion der Kunst eine schirfer epistemologische
Kontur, die sich mit der kopernikanischen Wende ergeben hat. Die L&sung
vom mittelalterlichen Weltbild setzt die Kunst in eine religiése Funktion ein
und macht den Menschen zum "creator”, zum sub-iectum aller Objekte.

In einer kunstphilosophischen Perspektive ist es bemerkenswert, daB schon
im Augenblick quasi-religiéser Aufwertung der Kunst zum Universalparadigma
menschlichen Selbstverstindnisses die Selbstreflexion des Kunstwerks zu ei-
ner Chiffre fiir die reflexiv-philosophische Verfassung des menschlichen
SelbstbewuBtseins wird: Zeichnet sich schon hier ab, da8 die Kunst in den
nichsten Jahrhunderten ihre Vorrangstellung an die Philosophie abtreten wird,
wie Hegel es dachte? Jedenfalls hat sich gezeigt, daB "Hamlet” ein Stadium
bezeichnet, in dem die Selbstreflexion der Kunst zum Paradigma des neuzeitli-
chen Subjektivismus wird.

Zwei Jahrhunderte spiter hat die Kunst diesen Universalanspruch eingebiiBt: In
Goethes "Wilhelm Meister” hat sie nicht mehr generellen Reprisentations-
charakter, sondem ist eine individuelle Form der Zeitkritik geworden. Selbst-
reflexion wird dann zur Strategie.

2. "Wilhelm Meister”. Selbstreflexion als Strategie der Kunst

Es unterscheidet den sogenannten klassischen Goethe der Jahrhundertwende
sowohl von der voraufgegangenen Sturm und Drang-Epoche wie auch von der
(diese in mancher Hinsicht fortsetzenden) zeitgenéssischen Romantik, daB er
der Kunst keinen priméren Platz mehr im gesellschaftlichen Gefiige der Ge-
genwart zuweist. Fiir Goethe bleibt zwar die Sprache wohl sein Leben lang das
unstreitig Hochste, was wir habenl9, aber diese eher ontologische Aussage
stimmt nicht mit dem iiberein, was man zumindest als Ansatz einer Goethe-
schen Geschichtsphilosophie bezeichnen kénnte. Selbstverstindlich zweifelt
Goethe nie am Ausnahmecharakter des Dichters, unterlaBt es aber, ihn zu einer

18 Manin Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, in: ders., Holzwege, Frankfunt 51972, .
69 - 104,

19 WA IL11.173f. (Physikalische Wirkungen)
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Seher- oder Erléserfigur hochzustilisieren, wie dies im Sturm und Drang, bei
Schlegel und Novalis, in anderer Form auch bei Hélderlin und spiter in
schirfster Weise wieder bei Nietzsche der Fall ist. Die "Wanderjahre" vor
allem stellen ja die Frage nach den Mé&glichkeiten von Kunst in der modemen
Welt - und beantworten sie weniger als erzihlte Oberfliche denn durch die
erzihlende Form. Diese Selbstreflexion der Poesie gilt es nun abschlieSend als
Antwort auf den sozialgeschichtlichen Hintergrund der Goethezeit zu lesen, sie
in ihrer Funktion innerhalb der Wechselwirkung von Kunst und Gesellschaft
schirfer zu bestimmen.20

Im Unterschied zu seinen weltlosen, poetischen Romanfiguren wie Mignon
und dem Harfner, aber auch im Unterschied zu dem "Paradiesvogel” Wilhelm -
"Man sagt, sie hitten keine Fiie, sie schwebten in der Luft, und nahrten sich
vom Ather” (L 342) -, ist es Goethe stets ein Anliegen, den allgemeinen
politischen Weltlauf zu verarbeiten2! und sich von den Zustinden desselben im
realen und idealen Sinne zu unterrichten.22 Die "Wanderjahre" sind nichts
anderes als die poetische Darstellung und Bewiltigung dieses allgemeinen
Weltlaufs, der zwar fiir Goethe nicht im Sinne Hegels auf ein "Ende der Kunst"
zielt (weshalb es irrefilhrend sein kann, dieses Stichwort auf den "Wilhelm
Meister” anzuwenden), da fiir Goethe die Kunst nicht durch das Denken der
Philosophie in ihrem Absolutheitsanspruch ersetzt, aber doch von den zivili-
satorischen Michten der Okonomie, Politik und Technik so beherrscht wird,
daB der Kunst nur mehr eine begleitende Position iibrig bleibt: Goethe formu-
liert diese Erkenntnis so, daB die Muse zwar das Leben zu begleiten, aber
nicht zu leiten verstiinde.23 Kunst kann keine gesellschaftsverindernde, iden-
tititsstiftende Funktion innehaben, wohl aber von ihrem Standpunkt aus Ge-
genmodelle zur Wirklichkeit aufstellen und sich so kritisch und deutend auf sie
beziehen. In der Verdringung der Kunst zu einem héchst "bedeutenden” Rand-
phinomen muB sie sich ihre eigene Rechtfertigung geben. Sie ist am Beginn
des 19. Jahrhunderts weder durch adliges Midzenatentum und die Poetik des de-

20 Vgl. dazu Heinz Schlaffer, Der Biirger als Held. Sozialgeschichtliche Auflésungen
literarischer Widerspriiche, Frankfurt 1973. Hans J. Haferkom, Zur Entstehung der
biirgerlich-literarischen Intelligenz und des Schrifistellers in Deutschland zwischen 1750
und 1800, in: Literaturwissenschaft und Sozialwissenschaften 3. Deutsches Biirgertum und
literarische Intelligenz 1750 - 1800, hg. von B. Lutz, Swttgart 1974, S. 113 - 275.
Walter H. Bruford, Die gesellschaftlichen Grundlagen der Goethezeit, Frankfunt 1975.
Rolf-Peter Janz, Zum sozialen Gehalt der "Lehrjahre”, a.a.0. (S. 108, Anm. 174). Dieter
Borchmeyer, Hofische Gesellschaft und franzésische Revolution bei Goethe. Adliges und
biirgerliches Wertsystem im Urteil der Weimarer Klassik, Kronberg/Ts. 1977. Helmut
Kiesl/Paul Miinch, Geselischaft und Literatur im 18. Jahrhundert. Voraussetzungen und
Entstehung des literarischen Marktes in Deutschland, Miinchen 1977. Hans-Rudolf Vaget,
Liebe und Grundeigentum in "Wilhelm Meisters Lehrjahre”, a.a.0. (S. 108, Anm. 174).
Gerhard Schulz, Die deutsche Literatur zwischen Franzésischer Revolution und
Restauration. Erster Teil, 1789 - 1806. Miinchen 1983, S. 3 - 155.

21 WA 1.26.7. (Vorwort zu "Dichtung und Wahrheit")
22 WA 1.41, 2.362. (Epochen geselliger Bildung)
23 WA 141, 2.377. (Wohlgemeinte Erwiderung)



195

corum legitimiert, noch geniigt die horazische Aufgabe des delectare und prod-
esse, noch auch kann sie sich auf subjektivistische Innerlichkeit und Genia-
litdt zurlickziehen. Die Kunst muB sich iiber ihren gesellschaftlichen Status
Rechenschaft ablegen, so daB ihre Selbstreflexion nicht mehr Ausdruck einer
gesicherten Selbstreprisentanz ist, die sich in ihrer identititsstiftenden Kraft
als Paradigma menschlichen Selbstverstindnisses feiert, wie bei Shakespeare
der Fall, sondemn diese poetische Selbstreflexion wird angesichts der medemen
Zeit zur einzig méglichen Uberlebensstrategie der Kunst. Die Selbstreflexion
der Poesie bei Goethe, die sich keineswegs auf den “Wilhelm Meister” ein-
schrianken 148t, trigt somit dem Rangverlust der Kunst Rechnung, entldBt aber
andererseits die Kunst auch aus der feudalen Legitimation in die Autonomie der
Selbstverantwortung. Nur teilt Goethe nicht die frithromantische Euphorie, die
die Dichtung zur Universalpoesie hochzusteigern versuchte, um so den Verlust
gesellschaftlicher Legitimation zu kompensieren.

Den sozialhistorischen Umbruch in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts, das
Aufkommen des freien Schriftstellertums nach der Lésung von der feudalisti-
schen wie rationalen Poetik hat Goethe auf beispielhafte Weise zu Beginn des
10. Buches von "Dichtung und Wahrheit” beschrieben, wo er die Selbstrefle-
xion der Kunst als Etablierung eines neuen SelbstbewuBtseins mit der sozial-
historischen Entwicklung in Beziehung setzt:

Die deutschen Dichter, da sie nicht mehr als Gildeglieder fir Einen Mann standen,
genossen in der biirgerlichen Welt nicht der mindesten Vortheile. Sie hatten
weder Halt, Stand noch Ansehen, als in so fem sonst ein VerhiltniB ihnen
glinstig war, und es kam daher bloB auf den Zufall an, ob das Talent zu Ehren oder
Schanden geboren scin sollte. Ein armer Erdensohn, im Gefiihl von Geist und
Fihigkeiten, muBte sich kiimmerlich in's Leben hineinschleppen und die Gabe,
die er allenfalls von den Musen erhalten hatte, von dem augenblicklichen
BediirfniB gedringt, vergeuden. [...]

Gesellte sich hingegen die Muse zu Minnem von Anschen, so erhielten diese da-
durch einen Glanz, der auf die Geberin zuriickfiel. [...]

Nun sollte aber die Zeit kommen, wo das Dichtergenie sich selbst gewahr wiirde,
sich seine eignen Verhiltnisse selbst schiife und den Grund zu einer unabhingi-
gen Wiirde zu legen verstiinde. Alles traf in Klopstock zusammen, um eine solche
Epoche zu begriinden.24

Oberlegen und umsichtig stellt Goethe hier die ambivalente Situation des
Schriftstellers fest, dessen Ldsung aus fritheren Bindungen ihn zu sich selbst
befreit und sein SelbstbewuBtsein erlaubt (was noch an die Situation Shake-
speares erinnert), aber andererseits ihm die gesellschaftliche Verankerung
entzieht und ihn zum AuBenseiter macht, der nur in glticklichen Fillen von
seinem Schriftstellerberuf leben kann.25 DaB es Goethe um diese schmerzlich
empfundene Ambivalenz zu tun war, geht auch daraus hervor, daB er in einem
Schema zur Autobiographie auf Klopstocks Brief vom 9.1V.1752 an Gleim

24 WA 1.27.295¢.
25 Vgl. WA 1.40.196f. (Literarischer Sansculottismus)
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verweist unter dem Stichwort: "Gefiihl persdnlicher Wiirde des Dichters".26 In
diesem Brief formuliert Klopstock genau jene Zwiespdltigkeit von Freiheit und
Ausgestofensein:

Sie wissen daB Pope grosse Minner erst lobte, wenn sie in Ungnade gefallen,
oder sich sonst vom Hofe entfemt hatten. Das ist eine nicht von den geringsten
Ursachen, warum Pope so sehr mein Liebling ist.27

Dieselbe Dichotomie haftet der poetischen Selbstreflexion bei Goethe an:
Schlegel erkannte in ihr nur den Aspekt freien SelbstbewuBtseins, libersah je-
doch, daB zugleich die gegenwirtige Zeitlage dem Kiinstler eine Selbstlegiti-
mation abverlangte. Diese These 148t sich auch am "Wilhelm Meister” verifi-
zieren, der neben so vielen anderen Themen auch ein Panorama der gesell-
schaftlichen Schichtung und ihres Verhidltnisses zur Kunst aufstellt. Dies sei
zunichst an den "Lehrjahren” kurz verfolgt.

1. Die Schauspieler wie Mariane, die Melinas und die zugehdrige Truppe, dann
Serlo und Aurelie genieBen in der Gesellschaftsstruktur der "Lehrjahre” keine
sonderliche Reputation, der Mittelstand wie der Adel verachten sie im Grunde,
obwohl sie gerne ihre Kunst genieBen. Die Einstellung der Schauspieler zur
Kunst ist von ihrer 8konomischen Lage mit bedingt: Sie verstehen ein Thea-
terstiick in erster Linie nicht als dsthetisches Werk, "es war immer nur die
Frage: Was wird das Stiick machen? Ist es ein Zugstiick? Wie lange wird es
spielen? Wie oft kann es wohl gegeben werden?" (L 63). Auch der vollkom-
mene Schauspieler Serlo ist aus wirtschaftlichen Griinden bereit, dem Publikum
zu gehorchen und das Theater als Angebot an dessen Nachfrage zu orientieren.
Neben der Okonomie ist es vor allem personliche Eitelkeit, die die Schauspie-
ler im Umgang mit ihrem Beruf prigt.

2. Der biirgerliche Mittelstand - Wilhelms Familie und Wemer, aber auch
Therese - setzt auf seine Weise Kunst und Okonomie ins Verhiltnis: Wilhelms
kaufménnischer Vater kann angesichts der Theaterleidenschaft des Sohnes nur
fragen "wozu es nur niltze sei? Wie man seine Zeit nur so verderben konne?"
(L 12). Der ginzlich phantasielose Wemner nutzt das Komd&dienspiel seiner
Kameraden zu materiellem Vorteil (L 38) und sieht nach langer Trennung sei-
nen alten Freund Wilhelm sogleich "als eine Ware, als einen Gegenstand [der]
Spekulation an” (L 536). Auch Thereses beschrinkte Hiuslichkeit bleibt der
Kunst gegeniiber unempfindlich.

3. Keine bessere Stellung genieBt die Kunst beim Adel des griiflichen Schlos-
ses im 3. Buch. Gilt der Graf zundchst im Rahmen der feudalistischen Asthetik
als "erleuchteter Kemmer und erlauchter Beschiitzer” (L159) der Kunst, so da8
die Schauspieler sich "Ehre und Behagen”, Wilhelm sogar Aufschlilsse iiber das

26 WA 1.26.349.

27 Friedrich Gottlieb Klopstock, Werke und Briefe, Historisch-Kritische Ausgabe,
Abteilung II, Briefe 1751 - 52, hg. von Rainer Schmidt, Berlin und New York 1985, S.
150.
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Leben, sich selbst und die Kunst erwartet (L 164), so 1i8t der unwiirdige Em-
pfang diese Hoffnungen zerplatzen (L168). Als Wilhelm sein Dichtwerk
erwartungsvoll der Grifin vorlesen will, befindet er sich in der Konkurrenz mit
einem Friseur, der trillernden Philine, dem geschiftigen Grafen, mit Offizieren
und einem Galanteriehidndler. Wilhelm, der das Abhingigkeitsschicksal eines
Hofpoeten erleidet (er unterhilt sich auch spiter tiber Racine), wird mit einer
Tasse Schokolade, "wozu ihm die Baronesse selbst den Zwieback reichte” (L
176), und einem Portefeuille abgespeist. Kunst dient hier, mit Hunden und
Pferden (L191), der Unterhaltung und dem Reprisentationsbediirfnis des Adels,
der sich durch ein allegorisches Festspiel selbst feiert. Die von Goethe erfah-
rene Dichotomie von Freiheit und AusgestoBensein des Kiinstlers ist hier noch
feudalistisch geprigt durch die Koalition von Unfreiheit und gesellschaftlicher
Legitimation der Kunst.

4. Der Reformadel des Turmkreises hat ein eher mizenatisches Verhiltnis zur
Kunst, ohne selbst produktiv zu sein (s. S. 102ff.).

5. Bei Mignon und dem Harfner wird Kunst Medium des Selbstbekenntnisses,
das sich aber nicht mehr kommunikativ vermitteln 148t (s. o. S. 70ff.).

6. SchlieBlich Wilhelms kompliziertes Verhiltmis zur Kunst: Es entsteht als
Flucht aus der Enge der biirgerlich-kaufminnischen Verhaltnisse und wird so zu
einer gegenbiirgerlichen Projektion, die Wilhelm dann mit einem aristokrati-
schen Ideal verwechselt. Nur im AnschluB an eine aristokratische Lebensfiih-
rung glaubt Wilhelm, den Ausweg aus der bilrgerlichen Verstiimmelung seines
Wunsches nach Selbstausbildung zu finden.

Diese Paraphrase der Kunstperspektiven im Roman hat keine Version aufzei-
gen konnen, mit der die Poetik des Romans, in dem diese Inhalte erzihlt wer-
den, zur Deckung gebracht werden kdnnte. In keinem der sechs Personenberei-
che ist die Poetik des Romans "enthalten”, diese antwortet vielmehr in der
Form poetologischer Gestaltung auf die im Erzihlinhalt zur Darstellung ge-
brachte gesellschaftliche Situation. Nur der Roman selbst ist in seiner ironi-
schen Konstruktion und mit der Konfrontation von Poesie und Poetik ein Mo-
dell kiinftiger Kunst. Die fiir die Zukunft der Kunst wegweisende Struktur der
Selbstreflexion ist nur mdglich aus der Reflexion auf die Bedingung der M&g-
lichkeit von Dichtung, indem diese sich in einer transzendentalpoetischen
Wendung als Kunst, Fiktion und Illusion begreift und damit als Nicht-Natur
und Nicht-Realitét setzt. Dadurch gewinnt sie die Kraft, sich als kritisches Er-
kenntnisinstrument zu etablieren, das freilich auf der alten Paradoxie beruht,
wonach es das Privileg der Kunst ist, im Medium des Scheins und der Unwahr-
heit die Wahrheit zu sagen. So schligt die durch den Verlust gesellschaftlicher
Legitimation notwendig gewordene Selbstreflexion in die Erm&glichung mo-
derner Kunst um.

Zeitgleich und in Verbindung mit dem AbschluB des "Tasso”-Dramas hat Goe-
the in kleinen, aber nicht zu unterschiitzenden Aufsitzen seine isthetische Po-
sition nach der Italienreise umrissen und ist dabei von der Differenz zwischen
Natur und Kunst ausgegangen, die fiir das Verstidndnis poetischer Selbstrefle-
xion bei Goethe grundlegend ist. So wird die Progression "Nachahmung,
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Manier, Stil" an die zunehmende Unabhingigkeit vom Vorbild der Natur ge-
bunden28, was als Parallele des Fortschreitens von der Natiirlichkeit der
"Theatralischen Sendung" zur Stilisiertheit der "Lehrjahre” gelten kann. Es ist
eben jene in der rémischen Komédie erfahrene "selbstbewuBte Illusion"29 der
Kunst, die sie des falschen Strebens nach Naturwirklichkeit30 enthebt und sie
als sich selbst in ihrer Fiktivitit bewuBte Kunst zu sich befreit. Diese Selbst-
erkenntnis und Selbstdarstellung der Kunst etabliert ihr SelbstbewuBtsein, aber
nicht in subjektivistischer Nabelschau, wie Schlegel glaubte, sondern aus der
Einsicht in den Standort der Kunst. Die Befreiung der Kunst aus dem Zwang der
Naturwirklichkeit ist daher das beherrschende Thema in den d#sthetischen
Schriften der 1790er Jahre. Goethe setzt sich von "dem modernen Wahne ab",
"daB ein Kunstwerk dem Scheine nach wieder ein Naturwerk werden miisse"31
und setzt die These in die "Einleitung in die Propylden": "Die Natur ist von
der Kunst durch eine ungeheure Kluft getrennt, welche das Genie selbst ohne
duBere Hiilfsmittel, zu tiberschreiten nicht vermag"”.32 Da "das Kunstwahre und
das Naturwahre véllig verschieden” sind, kann auch "nur dem ganz ungebilde-
ten Zuschauer [...] ein Kunstwerk als ein Naturwerk erscheinen"33, denn "der
echte gesetzgebende Kiinstler strebt nach Kunstwahrheit, der gesetzlose, der
einem blinden Trieb folgt, nach Naturwirklichkeit".34 Das Postulat der
Kunstwahrheit verdeckt dabei eine Doppeldeutigkeit: Es bekennt sich einer-
seits zu seinem Kunstcharakter, zum Schein der Illusion, der noch bis zum
Titel von Goethes Autobiographie als "Dichtung” der "Wahrheit” entgegen-
gesetzt wird, andererseits erhebt es den Anspruch auf Wahrheit in einem
zweifachen Sinn. Kunst will objektiv wahr sein, indem sie Wahrheit
vermittelt, aber sie ist sich selbst, subjektiv, nur wahr und gemiB, wenn sie
die Moglichkeit der Kunst nicht iiberschreitet und beispielsweise das in der
"Realitit” Unmégliche nicht ausschlieBt.

Diese Reflexion der Kunst auf sich selbst gibt ihr mit ihrer Selbstlegitimation
auch Autonomie von der Natur. Unter der an die "Wilhelm Meister"-Perspek-
tive: "Kunst, Ethisches, Natur" anklingenden Uberschrift "Von der Natur zur
Kunst” bemerkt Goethe: "Die Kunst ist constitutiv. - Der Kiinstler bestimmt
die Schénheit, er nimmt sie nicht an".35 Diesen Gedanken fithrt die
"Propylien”-Einleitung weiter:

Indem der Kiinstler irgend einen Gegenstand der Natur ergreift, so gehdrt dieser
schon nicht mehr der Natur an, ja man kann sagen, daB der Kiinstler ihn in die-

28 WA 1.47.771f.
29 wA 147.272.
30 wa 1.47.23.

31 wa 147.104.
32 wa 147111
33 wa 1.47.262.
34 wa 147.23.

35 wa 1.47.292.
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sem Augenblick erschaffe, indem er ihm das Bedeutende, Charakteristische, Inter-
essante abgewinnt, oder vielmehr erst den hhem Werth hineinlegt.36

Eingelsst hat Goethe diese dsthetische Forderung u.a. in den "Lehrjahren" und
ihrer immanenten Poetik, die die unmittelbare Natiirlichkeit Mignons aufgeben
muB, um sich als konstitutive Kunst etablieren zu kdnnen, die sich ihrer ge-
sellschaftlichen wie dsthetischen Voraussetzungen bewufit ist und noch die
Selbstreflexion als einen Akt der Kommunikation - als Reaktion auf die duBere
Lage - lesbar macht. Im "Wilhelm Meister" gelingt, was Goethe in unerh&rter
Modernitit formuliert, "reine Sinnlichkeit und Intellectualitit zu verbinden,
wodurch ganz allein das wahre Kunstwerk hervorgebracht wird".37

Goethe fordert vom wahren, d.h. seiner selbst als Kunst gemiBen Werk eine
nicht unbedingt nach auBen sichtbare, aber doch untergriindig tragende Kinst-
lichkeit und "Unnatiirlichkeit". So hilt er dafiir, daB auf der "Fiction des Dich-
ters”, "wo das Dargestellte in einer gewissen Zeit unméglich geschehen kann
und doch geschieht”, daB auf dieser Fiktion und "der Zustimmung des Hdrers
und Schauers [...] die oft angefochtene und immer wiederkehrende dramatische
Zeit- und Ortseinheit der Alten und Neuern" beruhe.38

Diese Fictionen, diese Hieroglyphen, deren jede Kunst bedarf, werden so iibel von
allen denen verstanden, welche alles Wahre natiilich haben wollen und dadurch
die Kunst aus ihrer Sphire reifen.39

Eine Verstirkung erhilt dieser Gedanke durch die Forderung, "daB alle Poesie
eigentlich in Anachronismen verkehre"40, denn, heiBt es in "Philostrats
Gemilde", "wir miissen eine hohe Kunst verehren, die sich gegen alle Wirk-
lichkeit ihrer angestammten Rechte zu bedienen weiB".41

So sehr Goethe mit dieser Differenzierung von Naturschnem und Kunstschs-
nem (bereits 1788) auf dem Boden von Kants "Kritik der Urteilskraft” (1790)
und ihrem § 45 zu stehen scheint, so muB doch gerade die dem "Wilhelm Mei-
ster” wie den #sthetischen Schriften Goethes gemeinsame Eigenart, Kunst aus
der Reflexion auf sich zu begriinden, als eine Gegenwendung zu Kant verstan-
den werden, der (im § 46 seiner Kritik) eine "Subjektivierung der Asthetik"42
vomimmt, indem er die fir die Kunst unabdingbare Voraussetzung einer Regel
nicht in einem Begriff verankert sieht, sondern im Subjekt eines Genies:

Der Begriff der schonen Kunst aber verstattet nicht, daB das Urteil idber die
Schonheit ihres Produkis von irgend einer Regel abgeleitet werde, die cinen Be-

36 wa 1.47.17.
7 WA 1.47.56.
38 WA 141, 2.36. (Phaeton, Tragddie des Euripides)
39 WA L41, 2.174. (Plato als Mitgenosse)
40 wa 1.42, 1.171.
41 WA 1.49, 1.144. Vgl. WA 149, 2.17-19.
42 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, Tiibingen 41975, S. 39.
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griff zum Bestimmungsgrunde habe, mithin cinen Begriff von der An, wie es
méglich sei, zum Grunde lege. Also kann die schone Kunst sich selbst nicht die
Regel ausdenken, nach der sie ihr Produkt zu Stande bringen soll. Da nun gleich-
wohl ohne vorhergehende Regel ein Produkt niemals Kunst heifien kann, so muf
die Natur im Subjekte (und durch die Stimmung der Vermogen desselben) der
Kunst die Regel geben, d.i. die schéne Kunst ist nur als Produkt des Genies mdg-

lich.43

Die "Lehrjahre” fiihren den Geniebegriff aber in Aporie: Das Genie kann sich
nicht mehr mitteilen, es verstummt und erlischt, an seine Stelle tritt, bedingt
durch die Veriinderungen des Weltlaufs, eine weniger naturbegabte und stirker
kulturell gepriigte Gr5Be, ein bewuBter Gestalter und Konstrukteur, der Sinn-
lichkeit und Intellektualitit verbindet und von einem ReiBbrett-Techniker so
weit entfernt ist wie von dem - von Goethe fiir sich immer wieder beanspruch-
ten - Nachtwandler. Die Kunst der "Wilhelm Meister"-Romane, die in Goethes
theoretischen Schriften gefordert wird, ist nicht die eines von der Natur legi-
timierten Genies (wiewohl Goethe auch das war), das seiner Subjektivitit Aus-
druck verleihen sollte, sondern sie ist die freilich geniale Kunst eines natiir-
lich begabten Konstrukteurs, der seine Kunst aber nicht aus seiner Person und
Genialitit, sondern aus der als Kritik und Deutung verstandenen Aufgabe der
Kunst legitimiert und damit letztlich aus einer begrifflichen Regel: dem Be-
griff von der Kunst als Nicht-Natur.

Dieser Verpflichtung entspricht die Kunst der "Wanderjahre", indem sie der hi-
storischen Entwicklung im dargestellten Inhalt bis hin zum Maschinenwesen
Rechnung trigt, diesen Inhalt aber nicht mehr aus der Unvermittelbarkeit des
Genies zu bewiltigen versucht, sondern der Kunst das Oberleben sichert durch
die bewuBt poetische, nicht begriffliche (aber begrifflich formulierbare)
Selbstreflexion der Poesie als selbst-bewuBter, fiktiver Gegenwelt.

War die Forderung nach reflexiver Selbstlegitimation der Poesie in den
"Lehrjahren” noch mit der etablierten Form des Romans und einer erzihlbaren
Geschichte vereinbar, so sprengt die Radikalitiit der "Wanderjahre” diese Form
und bietet eine in viele Textsorten zersplitterte Analyse der modernen Indu-
striegesellschaft, die dem schlichten Erzihlen des 19. Jahrhunderts
unverstindlich bleiben muBte. Die Poetik der "Wanderjahre" 1dBt sich dabei
weder im einzelnen positiv greifen noch auch aus einzelnen (miBlingenden)
Versuchen im Roman direkt rekonstruieren, sondern mu8 vielmehr aus der Ge-
samtanlage als Archiv geschlossen werden. Dabei geht es wie mit dem ge-
heimnisvollen Kistchen: Wird das kistchenartige "Prachtbiichlein” des
Romans gewaltsam oder ungestim aufgeschlossen, aus dem Bestreben, be-
stimmte Inhalte darin zu finden, so bricht der Schliissel des Verstehens ab, das
Verstindnis - der Inhalt des Kistchens - bleibt leer: es ist das Késtchen als
solches in seiner Verschlossenheit, das als Symbol des Romans gelten kann:
Nicht in irgendeiner Passage des Romans besteht sein maBgeblicher Inhalt,

43 Kant, Kritik der Unteilskraft, hg. von W. Weischedel, Werkausgabe Bd. 10, Frankfurt
21977, S. 242.
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aus dem das Ganze zu rekonstruieren wire, sondern der Roman als solcher, als
Anlage im Ganzen und mit dem Verhiltnis ihrer Teile untereinander, stellt das
zu lesende Zeichen dar. Desgleichen ist das Kistchen als solches ein Zeichen,
dagegen sein vermeintlicher Inhalt ein "leeres”, bedeutungsloses Zeichen ist.

Deshalb kann in keinem der vielen Daseinsbereiche, Personengruppen oder der
ihnen zugeordneten Textsorten der Schliissel fir das Romanverstindnis liegen.
Allenfalls in der geistigsten Figur des Romans, in Makarie und ihrem Apho-
rismenarchiv deutet sich die Gesamtstruktur des Romans an, aber nicht ohne
sofortige ironische Relativierungen durch den Astronomen und die Gesteins-
fithlerin. Wilhelm begreift seine kiinstlerischen Ambitionen als Schauspieler
riickblickend allenfalls als einen Umweg, aber nicht eigentlich als zu-
kunftstrichtige, gar vorbildliche Méglichkeit. Sein Sohn Felix erscheint stets
als eine ungebindigte Naturkraft, die von jeder kiinstlerischen Téatigkeit weit
entfernt ist. Joseph praktiziert mit seinem dilettantischen Kunstverstindnis
ein ehrbares Handwerk, zu dem sich zu entschlieBen auch Jarno-Montan fiir das
Kliigste hidlt. Im Umkreis des Oheims wird gelesen, aber seine eigene Poesie
(W 89) besteht im Sammeln von Handschriften, Reliquien und Portraits, die
Phantasie hat in diesem &konomischen Haushalt keinen Platz. Dasselbe gilt
von dem Techniker Lenardo, der statt Briefen lieber Zeichen schickt (W 83).
Der alte Sammler stellt zwar wohl einen Aspekt Goethescher Lebenswirklich-
keit dar, aber nicht eine positive und konstruktive Mdglichkeit von Kunst.
Am schwierigsten stellt sich die Pddagogische Provinz dar: Zwar werden hier
die kiinftigen Kiinstler ausgebildet, der Turm und Lenardo unterhalten Verbin-
dung zur Provinz, aber deren Kunstverstand richtet sich mehr am Handwerkli-
chen und dem Bediirfnis der groBen Sozialverbinde aus, was ihn ungeeignet
macht zur Reprisentation der ironischen Poetik der "Wanderjahre”. Diejenige
Kunst, die in der Provinz gelehrt und gelernt wird, ist die der gesellschaftli-
chen Entwicklung konforme Kunst, wie sie Goethe wohl fiir das 19. Jahrhun-
dert als unvermeidlich ansah, ohne sich ihr selbst im geringsten zu verschrei-
ben. Daher erklirt sich auch die Unentschiedenheit vieler Interpretationen der
Provinz: Sie ist der eigentlich trostlose Ort einer phantasielosen, konomisch
und handwerklich ausgerichteten Kunst, in der die Musik etwa zum Erzie-
hungsmittel funktionalisiert wird. Aus der Pidagogischen Provinz kdnnte auch
ein seichter, unterhaltender Roman als 'Kunstwerk' hervorgehen, sofern er
seine Leser zu belehren wiiBte, aber niemals die der eigenen Zeit entgegen-
schreibende Dichtung der "Wanderjahre”. Wie die Provinz damit eher den Ge-
genort zum Selbstverstindnis der "Wanderjahre” darstellt, so spielt auch "Der
Mann von fiinfzig Jahren" ironisch mit verschiedenen M&glichkeiten von
Kunst: Der Schauspielerei, dem Lehrgedicht, der Liebeslyrik und der Kunst als
Kur, bedarf aber letztlich des Eingreifens Makaries, die das Verhiltnis von
Sein und Schein zurechtriickt und damit die alles regelnde Regie des Redakteur-
Autors vertritt. Die Lago Maggiore-Episode wird gleichfalls zur Wamung vor
falschem Kunstdenken, wihrend der Turm (W 263) der Kunst iiberhaupt keine
essentielle Bedeutung mehr zumiBt und sie daher in den Dienst am Handwerk
stellt. Unter diesem Zeichen steht dann das ganze 3. Buch des Romans: Der
Auswandererbund der Handwerker kennt Kunst nur als Ausschmiickung, als ge-
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selliges Lied; sowohl im amerikanischen (III.11) als europdischen Siedlungs.
plan (1IL.12) findet die Kunst nur Unterkommen, insofern sie sich funktionali-
sieren LiBt und Nutzen bringt. Der plastische Anatom findet als Kiinstler keine
Arbeit mehr und stellt Serienprodukte her, der Barbier der "Neuen Melusine"
erzihlt stolz und unwissend vom Verlust der Poesie, und in den Kreisen der
Weber verdringt das aufkommende Maschinenwesen bereits das nutzbringende
Handwerk.

Die "Wanderjahre" fithren in dem, was sie erzihlen, viel deutlicher als Novalis
dies in den "Lehrjahren" je miBverstehen konnte, das Erléschen der Kunst vor
Augen: Kunst unterliegt den 6konomischen Auflagen von Technik, Handwerk,
Naturwissenschaft und Politik. Dennoch ist diese pessimistische Sicht nicht
diejenige, die der Roman unterschreibt, vielmehr stellt er sich dieser Entwick-
lung entgegen und legitimiert sich aus einer anarchischen Verweigerung - auch
einer Verweigerung des tradierten Romans. Eine Fortsetzung des "klassischen"
Erzihlens wie in den "Lehrjahren” konnte dem spiten Goethe nicht mehr
geniigen: Hitte er die neuen Erfahrungen der industriellen Zeit im herkdmmli-
chen Stil einer Lebensgeschichte erzihlt, und sollte der Roman ein getreues
Spiegelbild seiner Zeit sein, so hitte er den Untergang der Kunst erzihlen
miissen, ohne dem ein Gegengewicht bieten zu kénnen, da die moderne Welt
das alte Erzihlen bereits desavouiert hat. Auf diese Aporie des klassischen Er-
zshlens reagiert Goethe mit einem radikalen Bruch, indem er die Verweigerung
des schlichten, im 19. Jahrhundert verbreiteten Erzihlens zum Gegenstand
seines modernen Erzihlens macht. Indem das einfache, klassische Erzihlen
versagt und Inhalte nicht mehr adiquat erfassen kann, um der Darstellung
selbst ein Uberleben zu sichemn in der kunstfremden Zeit, wird seine Ersetzung
durch ein multiperspektivisches Erzéhlen selbst zum Gegenstand der Dichtung.
Die dem Leser iibertragene Aufgabe einer Synthetisierung des Archivs leitet
einerseits ein "demokratisches” Zeitalter ein, insofern der Leser nicht mehr
(feudalistisch) durch einen auktorialen Erzdhler bevormundet wird, andererseits
aber auch eine neue Form des Elitiren, da nur wenige die Herausforderung an-
zunehmen bereit sind.

Statt eine iiberholte Form unzeitgemiB zu fiillen, wird die Zerschlagung der
Form zur positiven Aussage. Diese ungoethisch anmutende Radikalitit ist aber
nicht so neu, denn Goethe selbst kann sich in jenem Konzentrat des Romans,
Wilthelms groBiem Brief an Natalie, als auch in den Aphorismen auf Sterne be-
rufen, der mit der Ironisierung des von Fielding errungenen Romans eine erst
vom 20. Jahrhundert gewiirdigte Romanform schuf. Statt das &konomische
Prinzip des méglichst unmittelbaren Nutzens in die Kunst zu tibernehmen und
sie durch Realismus zu ver-werten, baut Goethe Widerstinde des Verstehens als
bewuBte Umwege ein; die "Wanderjahre” sollen nicht bequem lesbar sein, sie
sind nicht zum "Verschlingen” gedacht, sondern sie vertreten eine letztlich
anarchische, aber nichtsdestoweniger heitere Kunst.

Ihre Verweigerungshaltung gegeniiber dem traditionellen Erzihlen stellt einer-
seits eine selbstreflexive Besinnung auf die eigenen Voraussetzungen dar,
denn vorausgegangen sein muB die Einsicht in die Uberholtheit des
"normalen” Erzihlens, andererseits setzen die "Wanderjahre" damit nur das um,
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was das Grundprinzip aller Literatur ist, die immer die vorangegangene fiir
schlecht halten muB. Die mit dem Niitzlichkcitsdenken eintretende Legitimati-
onsliicke der Kunst wird von ihr selbst gefiillt, sie legitimiert sich selbst als
nicht-notwendige, gleichsam iiberfliissige Kunst aus der Reflexion auf sich
selbst und ihre Aufgabe. So wie auf der einen Seite die poetologische Diffe-
renz Implikat jeder Literatur ist, so besteht doch auf der anderen Seite der
individuelle Zug der "Wanderjahre" sowohl in der Deutlichkeit, mit der die
selbstverstindliche poetologische Differenz zur poetischen Selbstreflexion
erhoben wird, als auch in der Durchreflektiertheit, mit der eben diese
Selbstreflexion zur Uberlebensstrategie der Kunst gemacht wird.

3. Selbstreflexion in der Moderne als Selbstaufhebung des Kunstwerks:
Franz Kafka, "Ein Hungerkiinstler"

AbschlieBend sei der Ausblick auf die poetische Selbstreflexion eines para-
digmatischen modemen Kunstwerks gewagt, durch den der sozial- und geistes-
geschichtliche Beschreibungsversuch der poetischen Selbstreflexion seinen -
wenn auch nur als These formulierbaren - AbschluB erfihrt, wie auch die die
vorliegende Arbeit tragende Methode einer poetologischen Literaturinterpreta-
tion so ihre Legitimation aus der modernen Kunst erhilt und sich damit in der
zeitgenossischen Situation (fiir die dann Christa Wolf herangezogen wird) ver-
ankern l4Bt.

Im BewuBtsein einer hier und jetzt nicht zu umgehenden Vereinfachung 148t
sich das Phinomen poetischer Selbstreflexion im Vorzeichen der "Moderne”
unter die folgenden beiden Koordinaten stellen: Die Kunst des 20. Jahrhun-
derts sieht sich sowohl den Auswirkungen des von Hegel als Ende der Kunst
beschriebenen Prozesses gegeniiber, wonach die Kunst immer mehr zum ge-
sellschaftlichen Randphidnomen absinkt, wie auch dem von Nietzsche ausge-
henden Anspruch ausgesetzt, wonach die Kunst - gerade umgekehrt - als
héchsie Form des Daseins zu gelten hat, weil "Metaphysik, Religion, Moral,
Wissenschaft” (die traditionell "wahren" Gegenwelten zur erlogenen Kunst)
"alles nur Ausgeburten” des menschlichen "Willens zur Kunst, zur Lige"
sind.44 Indem die Liige - und damit auch die Kunst - als daseinsnotwendig
verstanden wird45, ist das Leben, ist die Wahrheit fiir Nietzsche nur “"die Art
von Irrtum, ohne welche eine bestimmte Art von lebendigen Wesen nicht le-
ben konnte”.46 Der aus diesem ZusammenstoB von realem Bedeutungsverlust
und idealem Hochstanspruch resultierende Konflikt zwingt das moderne
Kunstwerk in einem vorher nicht selbstverstindlichen AusmaB zur Reflexion
seiner Voraussetzungen, Grenzen und Méglichkeiten, so daB man von der

44 Friedrich Nietzsche,Werke, hg. von Karl Schlechta. 3 Bde., Nachdruck der 6. Auflage
Miinchen 1969, Frankfun, Berlin, Wien 1972. Wird zitien als "Nietzsche” mit Band- und
Seitenangabe: Hier Nietzsche, I11.692.

45 Ebenda.
46 Nietzsche, I11.844.
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poetischen Selbstreflexion fast als einer Konstante der modemen Kunst spre-
chen kann.

Hegels idealistische These vom Ende der Kunst manifestiert sich im 20. Jahr-
hundert gerade auch als empirische Tatsache, die noch bis zu Adomos
"Asthetischer Theorie" wirkt: "Zur Selbstverstindlichkeit wurde, daB nichts,
was die Kunst betrifft, mehr selbstverstindlich ist, weder in ihr noch in ihrem
Verhiltnis zum Ganzen, nicht einmal ihr Existenzrecht”.47 Parallel zu einer
Entidealisierung von Hegels Diktum, das die Kunst von gedanklicher Refle-
xion ersetzt dachte, wihrend die Kunst seit Goethe sich vor allem von den
pragmatischen Kriften der Okonomie und Politik verdrdngt sah, durchzieht der
von Nietzsche inaugurierte Anspruch, wonach die Kunst geradezu die Gegen-
bewegung zum Nihilismus abgibt, weitgehend das kiinstlerische BewuBtsein
des 20. Jahrhunderts. Der Grundsatz der Nietzscheschen Kunstphilosophie, der
schon die Frithschrift "Die Geburt der Tragddie aus dem Geist der Musik"
prigt: "denn nur als dsthetisches Phdnomen ist das Dasein und die Welt ewig
gerechtfertigt"48, durchzieht als Leitwort die modemme Kunstreflexion. Schon
1896 exzerpiert sich der junge Hofmannsthal diesen Satz wihrend seiner
Nietzsche-Studien49, gleichzeitig erkennt Heinrich Mann ("Zum Versténdnis
Nietzsches"”) darin eine Absage an alle SkepsisS0, aber vor allem Gottfried
Benn und Thomas Mann werden nicht milde, auf die Bedeutung dieser #stheti-
schen Rechtfertigung des Lebens hinzuweisen. In seiner "Rede auf Heinrich
Mann" (1931), in "Probleme der Lyrik" (1951) wie im "Vortrag in Knokke"
(1952) kommt Benn auf Nietzsches Wendung vom "Olymp des Scheins” zu
sprechen: "die Kunst sei die letzte metaphysische Titigkeit, deren Europa
fihig sei, die eigentliche Aufgabe des Lebens".51 Anders als Benn sieht Tho-
mas Mann in dem Aufsatz "Nietzsche's Philosophie im Lichte unserer Erfah-
rung” (1947) bei Nietzsche einen "Grund- und Ausgangsgedanken [...] radikal
dsthetischer Art"52, einen "heroischen Asthetizismus", wonach "nur als isthe-
tisches Phinomen das Leben zu rechtfertigen ist".53

In einer eigenwilligen und streng philosophischen Auseinandersetzung mit
Nietzsche hat Heidegger (Freiburger Vorlesung WS 1936/37) den "Wille[n] zur

47 T.W. Adomo, Asthetische Theorie, hg. von R. Tiedemann, Frankfurt 1973, S. 9.
48 Nietzsche, 140.
49 S. Nietzsche und die deutsche Literatur, hg. von Bruno Hillebrand, Bd. I: Texte zur
Nietzsche-Rezeption 1873 - 1963, Miinchen und Tiibingen 1978, S. 105. (Zitient als:
"Hillebrand™)
50 Hillebrand (Anm. 49), S. 108.
51 G. Benn, Gesammelte Werke in 8 Binden, hg. von D. Wellershoff, Bd. 4, S. 977,
1065, hier S. 1107.
52 Hillebrand (Anm. 49), S. 292.

3 Ebenda, S. 288. Nicht stichhaltig sind dic Belege, die P. Bridgwater, Kafka and
Nietzsche, Bonn 1974, S. 18f., als Entsprechung Kafkas auf Nietzsches These heranzieht.
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Macht als Kunst" interpretiert54 und unter Berufung auf die "Geburt der Trags-
die" u.a. die folgenden "Sitze iiber die Kunst"55 aus Nietzsche entwickelt:

Die Kunst ist nach dem erweiterten Begriff des Kiinstlers das Grundgeschehen al-
les Seienden.56
Die Kunst ist die ausgezeichnete Gegenbewegung gegen den Nihilismus.57

Vor allem aus diesem letzten Satz58 leitet Heidegger - und dies ist fiir unseren
Zusammenhang von groBtem Gewicht - eine Gegenstellung Nietzsches zur He-
gelschen Ende-der-Kunst-Asthetik ab:

... wihrend fiir Hegel im Unterschied zur Religion, Philosophie und Moral gerade
die Kunst dem Nihilismus anheimfiel, ein Vergangenes, Unwirkliches wurde,
sucht Nietzsche im Gegenteil eben in der Kunst die Gegenbewegung.59

L#Bt man sich nach diesen Primissen, die die Prisenz von Nietzsches
"Artisten-Evangelium: 'die Kunst als die eigentliche Aufgabe des Lebens'60 im
20. Jahrhundert belegen, auf Nietzsches Kunstphilosophie selbst ein, so
bereitet sie mit der Relativierung des vermeintlichen Gegensatzes von Kunst
und Wahrheit die Basis modemer Kunsterfahrung vor. Nietzsches zentrales
Anliegen einer "Umwertung aller Werte” wendet sich im Bereich der Kunstphi-
losophie vor allem gegen die mit dem Namen Platons ("dieses gr&8ten Kunst-
feindes, den Europa bisher hervorgebracht hat"61) verbundene Abwertung der
Kunst als Schein und Liige gegeniiber Wahrheit und Wirklichkeit. Nietzsche
entzieht der platonisch-christlich-idealistischen Dichotomie von Kunst und
Wahrheit den Boden, indem er statt des Wahrheitsbegriffs den "Wert fiir das
Leben"62 zum obersten MaBstab macht und von daher den Gegensatz der wah-
ren und scheinbaren Welt auf "Wertverhiltnisse"63 zuriickfithren kann. Die
platonisch, christlich oder kantisch "entriickte” Wahrheit ("Wie die 'wahre
Welt' endlich zur Fabel wurde"64) wird nicht als "Gegensatz zum Irrtum"65
begriffen, sonder physiologisch auf "Erhaltungs- und Wachstums-Bedingun-

54 M. Heidegger, Der Wille zur Macht als Kunst, Gesamtausgabe Bd. 43, Frankfurt 1985.
5 Ebenda, S. 80.

56 Ebenda, S. 84.

57 Ebenda, S. 86.

58 Gestiitzt durch Nietzsche IIL691ff. und TIL717.

59 Heidegger, (Anm. 54), S. 107.

60 Nietzsche, IIL694

61 Nietzsche, IL892.

62 Nietzsche, II1.844.

63 Nietzsche, IIL556.

64 Nietzsche, IL963.

65 Nietzsche, IIL915.
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gen"66, auf eine "Steigerung des Machtgefiihls"67, auf eine lebensnotwendige
Art von Irrtum, den man als wahr glaubté8, reduziert. Die Wahrheit wird in ih-
rem Anspruch, das Gegenteil von Liige und Irrtum zu sein, relativiert, denn die
Liige gehért zum Leben:

DaB die Liige nétig ist, um zu leben, das gehdrt selbst noch mit zu diesem
furchtbaren und fragwiirdigen Charakter des Daseins.69

Dem Insistieren auf einer absoluten Wahrheit wird daher lebensverneinender
Charakter zugesprochen: "Die Wahrheit ist hdBlich. Wir haben die Kunst, da-
mit wir nicht an der Wahrheit zugrunde gehen".70 Die Kunst erhiilt daher
"metaphysischen Wert"71, sie ist mehr wert als die Wahrheit?2 und michtiger
als die Erkenntnis73, denn sie ist grundsitzlich bejahend74, das "groBe
Stimulans des Lebens"75: Indem dieses Leben aber "auf Schein, Kunst,
Tiuschung, Optik, Notwendigkeit des Perspektivischen und des Irrtums"76
beruht, heiligt die lebensbejahende Kunst die Liige77 und ist der gute Wille
zum Schein.78

Das Ergebnis von Nietzsches "Umdrehung des Platonismus"79, daB die Wahr-
heit selbst auf die Bedingung der Kunst, auf Perspektivenoptik, Liige und
Schein reduzierbar ist, nimmt der Kunst ihren Ausnahmecharakter. Indem die
bisherige Wahrheit als Liige erkannt wird80, wird die vermeintliche Liige der
Kunst zur "Wahrheit”, aber mit der Abschaffung der "wahren Welt"81 fillt auch
deren Gegensatz, die "scheinbare” Welt, dahin, es gibt nur mehr eine in
Wertverhiltnissen und Wachstumsbedingungen sich regelnde, dem Willen zur
Macht unterstellte Welt.82 Inbegriff dieses Willens zur Macht ist die Kunst mit

66 Nietzsche, IIL.556.

67 Nietzsche, I1.919.

68 Nietzsche, I11.476 und 844.

69 Nietzsche, II1.692.

70 Nietzsche, T11.832.

71 Nietzsche, II1.1043.

72 Nietzsche, II1.693.

73 Nietzsche, L.271.

74 Nietzsche, II.784.

75 Nietzsche, 11.1004, TIL692 und 828.

76 Nietzsche, L15.

77 Nietzsche, 11.892.

78 Nietzsche, I1.113.

79 Heidegger, (Anm. 54), S. 249.
0 Nietzsche, IL1152 und 1158.

81 Nietzsche, 11.963.

82 Nietzsche, I1.600, TIL556.
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ihrer "Erh6hung des Lebensgefiihls"83, sie wird damit zur héchsten Form des
Daseins (das Leben ist nichts als Kunst, Liige, Schein) und zur Gegenbe-
wegung des Nihilismus, der am Ende der alle Wahrheit relativierenden Umwer-
tung aller Werte notwendig ist.

Mit Nietzsche, so kann man zusammenfassen, tritt die Kunst aus ihrem Schat-
tendasein und erhebt Anspruch, als Grundprinzip des Lebens, aber auch der
Wahrheit, der Moral und der Religion zu gelten. Kunst wird zum Inbegriff des
Daseins in dem Sinne, daBl es gewissermaBen nichts anderes gibt als Kunst
oder "Perspektive” oder "Schein”. Sein deutlichstes Echo findet dieser Gedanke
in der Uberlegung von Musils "Mann ohne Eigenschaften",

daBl das Gesetz dieses Lebens, nach dem man sich, iiberlastet und von Einfalt
triumend, sehnt, kein anderes sei als das der erzihlerischen Ordnung.

Die Identitdt von Lebensfaden und dem "Faden der Erzihlung" ist ein letztlich
nietzscheanischer Gedanke, den Musil so formuliert, daB der ewige "Kunstgriff
der Epik”, nimlich: "Wohl dem, der sagen kann 'als’, 'ehe’ und ‘nachdem'!",
dieser Kunstgriff, diese "bewihrteste 'perspektivische Verkiirzung des Ver-
standes™ "schon zum Leben selbst” gehort.84

Im Fall Kafkas ist mit der Abwendung von der vor allem von F. BeiBner und
M. Walser vertretenen These, wonach Kafka vornehmlich eine Innenwelt ge-
schaffen habe, der Weg frei geworden fiir eine Beurteilung Kafkas aus und in
seiner Zeit. Dem Thema Nietzsche und Kafka ist dabei immer gré8erer Raum
zugemessen worden, nachdem Max Brods Abwehr dieser Konstellation als
falsch erkannt wurde. Im Zusammenhang mit dem "Hungerkiinstler” hat schon
1964 Ingeborg Henel85 auf Gemeinsamkeiten in der Kunstauffassung zwischen
Nietzsche und Kafka hingewiesen, wihrend spitere Detailuntersuchungen wie
die von P. Bridgwater86 und G. Kurz87 die "Hungerkiinstler"-Problematik aus
der "Genealogie der Moral" und ihrer Frage "Was bedeuten asketische Ideale?”
zu entwickeln suchten. Trotzdem der Name Nietzsches bei Kafka nicht fillt,
besteht heute weitgehend Einigkeit tiber die Bedeutung Nietzsches fir Kafka,
den er 1902 zum ersten Mal las und wohl vor allem wieder in den letzten Le-
bensjahren rezipierte.

Auf den Konflikt zwischen den aus Hegel und Nietzsche herzuleitenden An-
spriichen der Kunst reagiert die Moderne, so 148t sich allgemein sagen, mit
einer Tendenz zur Selbstreflexion als dem ProzeB einer Selbstvergewisserung,
in dem es Grenzen und Méglichkeiten der Kunst abzustecken gilt. Was sich in
unterschiedlichsten Varianten als eine Konstante der Literatur des 20. Jahr-

83 Nietzsche, II1.536.
84 R. Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, Reinbek 1978, S. 650.
St Henel, Ein Hungerkiinstler, in: DVjs 38 (1964), S. 230 - 247.
86 p_ Bridgwater, 2.0.0. (S. 204, Anm. 53).
87 Gerhard Kurz, Traum-Schrecken. Kafkas literarische Existenzanalyse, Stutigarnt 1980.
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hunderts ausnimmt, wird im Fall eines besonders radikal durchgefiihrten
Selbstvergewisserungsversuchs der Kunst am deutlichsten: Aus diesem Grund
wird hier auf die extreme Version moderner Selbstreflexion als einer Selbst-
aufhebung des Kunstwerks bei Kafka eingegangen. Die beiden spiten Erzih-
lungen "Ein Hungerkiinstler” (1922)88 und "Josefine, die Singerin oder das
Volk der Miuse” von 1924 sind hdchst komplexe Reflexionen der Frage nach
der Kunst in der modernen Gesellschaft. Dabei kénnen die von Hegel und
Nietzsche bezogenen Koordinaten zur Beschreibung der "Hungerkiinstler”-Ge-
schichte dienen, ohne daB zu behaupten wire, Kafka hitte direkt oder bewuSt
auf deren philosophische Thesen reagiert; es geht nicht um Belege von
angeblichen Einfluissen. Gelingt es aber, die Kunstproblematik des
"Hungerkiinstler" zu beschreiben - noch nicht einmal zu interpretieren -, so
1iBt sich daraus das Phiinomen der Selbstreflexion in der Moderne an einem
Beispiel verdeutlichen, das in seiner Radikalitit untibertroffen und daher fir die
angeschnittene Frage besonders instruktiv ist.

88 Zur Selbstreflexivitit Kafkascher Texte vgl.: Theo Elm, Problematisierte Hermeneutik.
Zur "Uneigentlichkeit” in Kafkas kleiner Prosa, in: DVjs 50 (1976), S. 477 - 510; Horst
Turk, "betriigen ... ohne Betrug”. Das Problem der literarischen Legitimation am Beispiel
Kafkas, in: Urszenen. Literaturwissenschaft als Diskursanalyse und Diskurskritik, hg. von
H. Turk und F.A. Kitler, Frankfurt 1977, S. 381 - 407, bes. S. 403.

Die folgende These zum "Hungerkiinstler™ setzt sich mit mehreren Arbeiten auseinander:
R.W. Stallmann, A Hunger-Antist, in: Franz Kafka today, ed. by A. Flores, H. Swander,
Madison 1958, S. 61 - 70; Meno Spann, Franz Kafka's Leopard, in: GR 34 (1959), S. 85
- 104; H.M. Waidson, The Starvation Artist and the Leopard, In: GR 35 (1960), S. 262 -
269; H. Politzer, Franz Kafka. Der Kiinstler, Frankfurt 1978 (engl. Original 1962), S.
462 - 473; M. Spann, Don't Hunt the Jackdaw, in: GR 37 (1962), S. 68 - 78; H.
Steinhauer, Hungering Antist or Anist in Hungering: Kafka's "A Hunger Artist”, in:
Criticism 4 (1962), S. 28 - 43; E. Edel, Zum Problem des Kiinstlers bei Kafka, in: DU 15
(1963), S. 9 - 31; 1. Henel, Ein Hungerkiinstler, in: DVjs 38 (1964), S. 230 - 247; H.
Hillmann, Franz Kafka. Dichtungstheorie und Dichtungsgestalt, Bonn 1964, S. 82 - 92;
B. v. Wiese, Kafka. Ein Hungerkiinstler, in: Die deutsche Novelle von Goethe bis Kafka,
hg. von B. v. Wiese, Bd. 1, Disseldorf 1964, S. 325 - 342; J.M.S. Pasley, Asceticism
and Cannibalism: Notes on an Unpublished Kafka Text, in: Oxford German Studies 1

(1966), S. 102 - 113; G.C. Avery, Die Darstellung des Kiinstlers bei Franz Kafka, in:

Weltfreunde. Konferenz iiber die Prager deutsche Literatur, hg. von E. Goldstiicker, Berlin
1967, S. 229 - 239; K.H. Fingerhut, Die Funktion der Tierfiguren im Werk Franz Kafkas.
Offene Erzihlgeriiste und Figurenspiele, Bonn 1969; P. Bridgwater, Kafka and Nietzsche,
Bonn 1974, besonders S. 132 - 139; "Th. Elm, Problematisierte Hermeneutik. Zur
"Uneigentlichkeit” in Kafkas kleiner Prosa, in: DVjs 50 (1976), S. 477 - 510; G. Kurz,
Traum-Schrecken. Kafkas literarische Existenzanalyse, Stutigart 1980, besonders S. 73 -
84; S. Kienlechner, Negativitit der Erkenntnis im Werk Franz Kafkas. Eine Untersuchung
zu seinem Denken anhand einiger spiter Texte, Tibingen 1981, besonders S. 61 - 92; G.
Neumann, Hungerkiinstler und Menschenfresser. Zum Verhiltnis von Kunst und
kulturellem Ritual im Werk Franz Kafkas, in: Archiv fiir Kulturgeschichte 66 (1984), S.
347 - 388.

Zur Zitierweise des "Hungerkiinstler”-Textes: Die Sigle "E” steht im Text unmittelbar nach
den Zitaten aus dem "Hungerkiinstler” fiir den Band: Franz Kafka, Simtliche Erzihlungen,
hg. von P. Raabe, Frankfunt 1978 (fischer taschenbuch).
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Was Hegel mit dem Stichwort vom Ende der Kunst zu fassen suchte, geht auf
eine zweifache Art in die "Hungerkiinstler"-Novelle ein: auf der oberflich-
lichen Ebene des Textes zeichnet sich zunidchst sehr klar eine historische
Entwicklung ab, die zum Aussterben der Hungerkunst fithrt.

In den letzten Jahrzehnten ist das Interesse an Hungerkiinstlem sehr zuriickge-
gangen. Wihrend es sich frither gut lohnte, groBe derartige Vorfiihrungen in ei-
gener Regie zu veranstalten, ist dies heute vollig unméglich. Es waren andere
Zeiten. (E 163)

Der erste Teil der Erzihlung berichtet daher von dem "scheinbaren Glanz" (E
167) der Hungerkunst, als sie ein groBes Publikum in Stidten und Erdteilen
begeistern konnte. Ein plétzlich eintretender "Umschwung” (E 168) in der
"Zeitstimmung” (E 169) machte dieser Kunstperiode ein Ende, "wie in einem
geheimen Einverstindnis hatte sich iiberall geradezu eine Abneigung gegen
das Schauhungern ausgebildet” (E 168). "In den heutigen Zeiten" gilt die Hun-
gerkunst nur als eine "Sonderbarkeit” (E 170), und fiir die Zukunft besteht nur
eine vage Hoffnung auf Vorbehalt (E 168). Der Hungerkiinstler, der freilich nur
ein Hungerkiinstler ist, verschwindet in der Bedeutungslosigkeit, seine Exi-
stenz wird vergessen und ihr Erléschen bleibt (dem Aufseher und dem Perso-
nal) unverstindlich. Thr Verschwinden macht Platz fiir eine "selbst dem
stumpfsten Sinne fithlbare” Gegenmacht, den alles verschlingenden Panther.

Wichtiger als das unverschliisselt dargestellte Verschwinden der Hungerkunst
in der Bedeutungslosigkeit und Unverstindlichkeit ist, daB Kafka das Thema
vom Ende der Kunst nicht nur historisch begreift, sondern von der Ebene der
Geschichtsphilosophie auf die Ebene der Kunst selbst projiziert: Ende der
Kunst nennt dann nicht nur, was mit der Kunst geschieht, sondern vor allem
die Verfassung der Kunst selbst. Gerade darin besteht ja die Radikalitit der
Kafkaschen Phantasie, daB er die Hungerkunst so konstituiert, daB ihr Ziel
ihre eigene Vernichtung ist: Sie ist als ihr eigenes Ende verfaBt und besteht
nur darin, sich selbst aufzuheben. Diese Struktur, die nur das Funktionieren der
Hungerkunst, nicht ihre "Bedeutung” festlegt, durchzieht auf ebenso vielfiltige
wie unentwirrbare Weise den Text der Erzihlung. Dabei steht fest, daB in bei-
den Situationen, sowohl vor wie nach dem Umschwung, die Hungerkunst als
ihre notwendige Selbstaufhebung konzipiert ist, d.h. weder unter den schein-
bar giinstigen Umstiinden der Kunstperiode vor dem Umschwung noch in den
ungiinstigen "heutigen Zeiten"” hat die Hungerkunst eine Existenzmdglichkeit.
Vor dem Umschwung der Zeitstimmung ist der Hungerkiinstler mit zwei Arten
von Publikum, um dessen Anerkennung er ringt, konfrontiert. Auf der einen
Seite ist der groBere Teil des Publikums miBtrauisch gegentiber der Hunger-
kunst, da niemand in den vom Impressario festgelegten vierzig Hungertagen
als Zeuge fortwidhrend anwesend sein kann. Mit einigem Recht muB das Publi-
kum daher unbefriedigt bleiben, so daB es auch von Kafka for sein
MiBverstehen der Hungerkunst nicht verantwortlich gemacht wird, denn dieses
MiBverstehen scheint unumginglich. Das Publikum beargwdhnt die Ehrlich-
keit der Hungerkunst ebenso wie dies die strengen und miStrauischen Wichter
tun (E 164), die aber dem Hungerkinstler viel lieber sind als die nachlidssigen
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Wichter, denn nur denen, die miBtrauisch und argwéhnisch sind, kann er seine
Kunst beweisen, "daB er hungerte, wie keiner von ihnen es konnte” (E 165).
Der Hungerkiinstler ist gliicklich dariiber, daB er zu diesem Beweis heraus-
gefordert ist, um fiir die Ehre seiner Kunst einstehen zu konnen. Allerdings
bleibt er der einzige jemals "von seinem Hungern vollkommen befriedigte
Zuschauer” (E 165), denn nur er ist ununterbrochen Zeuge seines Hungerns.
Diese Zufriedenheit ist aber ohne Bestand, denn der Hungerkiinstler ist dariiber
ungliicklich, da8 ihm das Hungern so leicht fillt (den Grund gibt er erst am
Ende an): "Es war die leichteste Sache von der Welt" (E 165). Da der
Hungerkiinstler glaubt, Anerkennung nur fiir etwas zu verdienen, das ihm
schwer fillt, zehrt der Gram dariiber, wie leicht ihm das Hungem fillt, an sei-
nen Kriften, er magert ab und vervollkommnet seine Hungerkunst damit bis
zur letzten Perfektion im Tod. Der Tod aber erhilt eine schillernde Beleuch-
tung: Er ist das Ziel der Hungerkunst, ihr wirklich untibertreffliches Ergebnis,
zugleich aber auch die Folge der Erschépfung und des Nachlassens der Kraft.
Die Unzufriedenheit des Hungerkiinstlers mit seiner Kunst ist bedingt durch die
Leichtigkeit des Hungerns, lieBe sich aber auch nicht umgehen, wenn ihm das
Hungem schwer fiele. Dafiir bietet der Text an einer Stelle einen Anhalt (E
164): Das Hungern fillt schwer, sobald jene laxen Wachgruppen aus einer
falschen GroBmiitigkeit heraus dem Hungerkiinstler Gelegenheit zum Betrug,
d.h. zum Essen geben wollen, indem sie ihn weitgehend unbeobachtet lassen.
Der Logik seines Unzufriedenseins zufolge, daB ihm das Hungern leicht fillt,
miiBte der Hungerkiinstler nun, da ihm bei diesen Wichtern das Hungern
schwer fillt, befriedigt sein: Ganz im Gegenteil ist aber der Hungerkiinstler
auch unter diesen Umstinden ungliicklich und méchte lieber strenge Wichter
haben, denn die laxen Wachgruppen glauben von vornherein nicht an die Ehre
seiner Kunst und gestehen ihm den Betrug offen zu. Fillt dem Hungerkiinstler
also das Hungern schwer, so ist er darum doch nicht gliicklicher, denn dann ist
seine Kunst nicht anerkannt - wie er sie selbst im andemn Fall, da ihm das
Hungern leicht fillt, nicht anerkennen kann.

In dieselbe Ausweglosigkeit verstrickt ist die Hungerkunst dadurch, da8 die
"vom Hungemn iiberhaupt nicht zu trennenden Verdichtigungen” (E 165) einer-
seits den Hungerkiinstler gliicklich machen, weil sie ihm den Beweis seiner
Ehrlichkeit abverlangen, andererseits weil er die Verdichtigungen nie ganz
ausrdumen kann - da er nur selbst sein vollkommen befriedigter Zeuge ist. Er
braucht also die Verdichtigungen als Herausforderung und arbeitet gleichwohl,
natiirlich vergeblich, an ihrer Aufhebung: Auch hier entzieht er sich die eigene
Basis. "Ich war also immer unzufrieden, auch mit meiner Zufriedenheit", heiBt
es dazu in Kafkas Tagebuch im Januar 1922.89

89 E. Kafka, Tagebiicher 1910 - 1923, hg. von M. Brod, Frankfurt 1980, S. 350.
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Die Hungerkunst besteht nur darin, daB sie sich selbst aufhebt.90 Thre paradoxe
Verfassung liBt sie ihr eigenes Ende sein, sie hebt sich auf im Sinne des
negare und besteht in nichts anderem als in dieser Aufhebung, d.h. das negare
ist zugleich ein conservare. Ihr einziger Gegenstand ist ihre Selbstaufhebung,
sie besteht nur, sofern sie sich aufhebt, ein positiver Inhalt geht ihr ab:
"lebend stirbt man, sterbend lebt man”.91 Dieses Paradoxon der Hungerkunst
ist ihr Gesetz: Der Hungerkiinstler darf niemals mit seinem Hungem zufrieden
sein, denn das bedeutete das Aufhéren seiner Kunst. Er nihme zu und lebte gut,
anstatt abzumagemn bis zum Verhungern. Deshalb gibt es auch in der Zeit der
Hungerkunstperiode keine M&glichkeit, wie der Hungerkiinstler nicht um sei-
nen Lohn betrogen werden soll, obwohl er, wie es ausdriicklich (spiter) heift,
"ehrlich arbeitete” (E 170). In der Tat hat niemand das "Recht, mit dem Gese-
henen unzufrieden zu sein, niemand, nur der Hungerkiinstler, immer nur er” (E
167).

Daran #ndert sich natiirlich auch nichts nach jenem plétzlichen Umschwung,
der das Interesse am Schauhungemn zunichte macht. Konnte und durfte der Hun-
gerkiinstler frither nie so ausgiebig hungem, wie er es wollte und gekonnt
hitte, sondern muBte er sich dem Impressario, der Publikumsgeduld und vor
allem der Rentabilitdt unterwerfen, so daB er ein "Mirtyrer” (E 166) wurde, so
hat er nun, in den heutigen Zeiten, allerdings die Moglichkeit zu endlosem,
todlichemn Hungern - aber nun wird die Leistung eines uniibertroffenen Hun-
gemns, die "jetzt erst eigentlich die Welt in berechtigtes Erstaunen” versetzen
soll, iiberhaupt nicht beachtet, das Publikum gewéhnt sich an den sonderbaren
Anspruch des Hungerkiinstlers, der ein immer kleiner werdendes Hindernis auf
dem Weg zu den Raubtierstillen des Zirkus ist, und 148t ihn so der
Bedeutungslosigkeit anheimfallen. Je groBer die Hungerleistung zu sein
scheint, desto weniger Glauben findet sie im Publikum. Die schon frither
"entnervende Verdrehung der Wahrheit” (E 168) wird nun noch unertriglicher,
wiederum wird der Hungerkiinstler um seinen Lohn - die Anerkennung - betro-
gen.

Die Sterbeszene des Hungerkiinstlers bringt mit der Entschuldigung der Hun-
gerkunst einen iberraschenden SchluB: Die Forderung des Hungerkiinstlers
nach Bewunderung war nicht berechtigt, denn das Hungem war firr ihn nicht
Leistung und Kunst, sondern naturnotwendiger Zwang. Zwar hat er schon zu

90 . Neumann, Hungerkiinstler und Menschenfresser, a.2.0. (S. 208, Anm. 88), faBt
diese Struktur als den "Versuch der Begriindung einer antisymbolischen Asthetik™ (S. 386)
"auf dem Hintergrund von Kafkas kulturkritischen Uberlegungen” (S. 387): "Kafka erzihlt
im 'Hungerkiinstler' die Selbstaufzehrung eines Zeichens, das, ausschlieBlich als Zeichen
seiner selbst, sich durch Ausldschung allererst bewahrheitet; ein Korper, der sich
beglaubigt, indem er sich verzehn; eine Schrift, die sich bewahrheitet, indem sie
erlischt. Es ist der unmégliche Versuch, das Nichi-Zeichen als Zeichen zu setzen; das
'absolute’ Zeichen in den sozialen Code zu verpflanzen; die Wahrheit des Korpers als Lige
der Sprache zu zeigen” (S. 368).

91 g, Kafka, Hochzeitsvorbereitungen auf dem Lande und andere Prosa aus dem NachlaB,
hg. von M. Brod, Frankfunt 1983, S. 219.
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Zeiten groBerer Wertschdtzung gestanden, daB das Hungemn ihm leicht fillt,
"aber man glaubte ihm nicht" (E 165), sondern hielt ihn fiir einen rekla-
mesiichtigen Schwindler, der etwas, was ihm schwer fillt, fiir leicht ausgibt. In
seiner Sterbestunde scheint sich der Hungerkiinstler nun selbst als Schwindler
zu bezichtigen. Statt daraus aber zu schlieBen, der Hungerkiinstler sei tatsich-
lich kein Kiinstler, muB die Selbstaussage des Hungerkiinstlers als Urteil nur
einer Partei gelesen werden und nicht als das definitive Urteil, das die ganze
Erzihlung vom SchluB her lesbar werden lieBe:

Wirklich urteilen kann nur die Partei, als Partei aber kann sie nicht urteilen.
Demnach gibt es in der Welt keine Urteilsmdglichkeit, sondem nur deren
Schimmer.92

Einen #hnlich erkenntnisaporetischen Standpunkt hilt die Aufzeichnung fest:

Gestindnis und Liige ist das Gleiche. Um gestehen zu kénnen, liigt man. Das, was
man ist, kann man nicht ausdriicken, denn dieses ist man eben; mitteilen kann
man nur das, was man nicht ist, also die Liige. Erst im Chor mag eine gewisse
Wahrheit liegen.93

Scheint es von daher geraten, das Urteil des Hungerkiinstlers nicht als das
Kafkas oder der Erzihlung zu lesen94, ist der Weg frei fiir eine Bewertung des
Urteils abseits der Alternative: Kiinstler oder Scharlatan, denn genau genom-
men spricht der Hungerkiinstler hier nicht iiber Kunst und Nicht-Kunst, son-
dern gliedert die vermeintliche Ausnahmeerscheinung (und als Leistung
bewundernswerte) Kunst in den natiirlichen und selbstverstindlichen Lebens-
vollzug ein: Der Hungrige iBt, was ithm schmeckt. Die Selbstaussage des
Kiinstlers ist daher kein Widerruf seines Hungerkiinstlertums (wie in der For-
schung zu lesen), denn es besteht withrend der ganzen Erzihlung kein Zweifel,
daB der Hungerkiinstler ehrlich arbeitete (E 170), sondern der SchluB 1iBt er-
kennen, daB Kunst - als Selbstaufhebung paradox konzipiert - sich nicht vom
gewdhnlichen Lebensvollzug unterscheidet (wie dies fir die klassische Asthe-
tik galt). Mit diesem Gedanken scheint mir nun Kafka eine Relativierung und
Entwertung jenes Nietzscheschen Anspruchs zu vollziehen, wonach die Kunst
die hochste und reinste Form des Daseins sei. Leitete Nietzsche aus diesem
idealen Anspruch seine Hochschitzung der Kunst zum Stimulans des Lebens,
zur Gegenbewegung des Nihilismus ab, so fallt fiir Kafka gerade die Kunst in
ihrer Ununterscheidbarkeit vom Leben der Selbstverstdndlichkeit und
Bewunderungslosigkeit anheim. "Schriftsteller reden Gestank”, heiBt es

92 Kafka, Hochzeitsvorbereitungen, 2.2.0. (S. 211, Anm. 91), S. 64.

93 Kafka, cbenda, S. 249.

94 Darin scheint mir die Schwiche der glinzend formulierten Interpretation von G. Kurz,
Traum-Schrecken, a.2.0. (S. 208, Anm. 88), zu besichen, wenn er iiber den Schlu8
schreibt: "Aus Mangel macht er eine Tugend. Eine Ideologickritik nach dem Modell von
Nietzsches Ideologickritik des asketischen Ideals als introvertierter Lebensgier, als Ideal
'faute de mieux™ (S. 78).
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einmal lakonisch im Tagebuch.95 Statt aus der Identitit von Kunst und Leben
(Welt, Sein) eine Aufwertung der Kunst zu bezichen, entbehrt fiir Kafka die
Kunst jeglichen Ausnahmecharakters und jeder Bewunderung.96 Damit miindet
der Nietzsches Kunstapotheose desillusionierende SchluB der "Hungerkiinstler"-
Erzidhlung in Kafkas Poetik ein, textimmanente und texttranszendente Poetik
verweisen aufeinander.

Im "Hungerkiinstler" erweist sich Kunst als 'michts Besonderes’, sie unter-
scheidet sich nicht von anderen Formen des Lebens, die fiir Kafka identisch
sind mit solchen der Liige: Kunst ist eine Form der Erkenntnis unter anderen,
aber Erkenntnis ist nur als negative mdéglich.97 Die Wahrheit gilt als er-
kenntnistranszendent, sie ist nur in der Verzerrung ablesbar: "Unsere Kunst ist
ein von der Wahrheit Geblendet-Sein: Das Licht auf dem zurickweichenden
Fratzengesicht ist wahr, sonst nichts".98 Fiir den Moralisten Kafka, der hier
wieder weit von Nietzsche entfernt ist, "gibt es nur [...] zweierlei: Wahrheit
und Liige. Wahrheit ist unteilbar, kann sich also selbst nicht erkennen; wer
sie erkennen will, muB Lige sein".99

Fern von Nietzsches Pathos, aber doch von seiner Identifizierung von Kunst
und Dasein herkommend, definiert Kafka die Kunst in die Selbstverstindlich-
keit der Liige zuriick, die fiir alles Dasein und alle Erkenntnis in der "sinnli-
chen Welt"100 gilt. Die Kunst wird damit gewissermaBen eingeebnet, ihres
Sonderstatus beraubt - sie verliert sich wie das Pfeifen der Maus Josefine als
"eine kleine Episode in der ewigen Geschichte unseres Volks” (E 185) im
Gedriinge der "Tagessorgen” (E 172). Kafka formuliert damit auf seine Weise
jene "landliufige Ansicht”, wie sie Morike iiber Heine einmal #uBerte, die
"zumindest von einer Seite her eine blendende und noch immer geheimnis-
volle Zusammenfassung dessen, was ich vom Schriftsteller denke" ist, heiBt
es an Max Brod, "und auch was ich denke, ist in einem andem Sinn
landldufige Ansicht: 'Er ist ein Dichter ganz und gar' sagte Mdrike 'aber nit
eine Viertelstund' konnt' ich mit ihm leben, wegen der Liige seines ganzen
Wesens'".101 Da8l und wie Kafka die seit Hesiods "Theogonie” (Vers 26/28)
landldufige Ansicht von den liigenden Dichtern "in einem andern Sinn" teilt,
ist deutlich geworden: Nicht von einem vermeintlichen Standpunkt der

95 Kafka, Tagebiicher, .2.0. (S. 210, Anm. 89), S. 10.

96 Dies auch die These in der Studie von L Henel, Ein Hungerkiinstler, 2.2.0. (S. 208,
Anm. 88): "Auch und gerade als Kiinstler hat Kafka nicht den Standpunki des Kiinstlers
vertreten, sondern den der Welt. Er hat, wie selten ein Kiinstler, die Kunst ihres Prestiges
als ciner hervorragenden Leistung beraubt und sie als Not entlarvt. Auch die Novelle "Ein
Hungerkiinstler” ist keine Rechtfertigung des Kiinstlers und keine Kritik der Welt, wie
man behauptet hat, sondem eine Selbstbeschuldigung.” (S. 233).

97 VgL S. Kienlechner, Negativitit, 2.0.0. (S. 208, Anm. 88).

98 Kafka, Hochzeitsvorbereitungen, 2.2.0. (S. 211, Anm. 91), S. 35.

99 Ebenda, S. 73.

100 Ependa, §. 34.

101 g Kafka, Briefe 1902 - 1924, New York und Frankfurt 1958, S. 397.
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Wahrheit aus zeiht Kafka den Dichter der Liige, sondemn aus der Einsicht in die
Aporie jenes "betriigen, alledings ohne Betrug".102

Bleibt noch das Problem der vermeintlichen Kontrastfiguren des Hungerkiinst-
lers: des Panthers und des zeitweilig von Kafka erwogenen Menschenfres-
sers.103 So hilfreich und unumginglich die Bezugnahme auf Nietzsche sich fiir
fast alle Interpreten des "Hungerkiinstler” erwiesen hat, so problematisch
erweist sie sich hier, wenn man - anscheinend zwingend - die Figur des Hun-
gerkiinstlers aus der Vorstellung der Askese und des schlechten Gewissens (mit
einer fast zwingenden wértlichen Ubereinstimung zwischen Nietzsche und dem
"Hungerkiinstler"104) versteht.105 Dann ist es nimlich unvermeidlich, den
Panther als die gewissermaBen gesunde, natiirliche, unschuldige Gegenkraft
zum Hungerkiinstler zu lesen.106

Kafka stellt dem asketischen Hungerkiinstler nicht ein lebensbejahendes, alles
verschlingendes Raubtier gegeniiber - Nietzsche spricht vom Raubtier als der
"blonden Bestie"107, als der "Eroberer- und Herren-Rasse"108 -, sondern er
insistiert vielmehr auf der Gemeinsamkeit von Hungerkiinstler, Panther (und
Menschenfresser), welche Gemeinsamkeit: ihr Appetit (beim Hungerkiinstler
wird aus dem Hindernis eine Kunst, aber der Appetit ist da), sie alle drei zu
Raubtieren macht. Kafka geht es ja um die Einebnung des Unterschiedes zwi-
schen der Kunst und dem Leben: Dies verdeutlicht er, indem er den Appetit zur
Grundkraft des Lebens wie der Hungerkunst macht und der Hungerkiinstler als
ein sich selbst verschlingendes Raubtier erscheint, als das "Raubtier
‘Mensch'".109 Ironisch angedeutet hat Kafka diese Verbindung zwischen Hun-
gerkiinstler und Panther, wenn es heiBt, daB ihr vermeintlicher Gegensatz
schon "dem stumpfsten Sinne” fithlbar war; was aber schon der schlichtesten
Wahrnehmung selbstverstidndlich erscheint, ist nicht das intendierte Ergebnis
einer so schwierigen wie kunstvollen Geschichte. Ihr kommt es gerade auf das
Nicht-Augenscheinliche an, auf die letztendliche Identitit von Hungerkiinstler,
Panther und Menschenfresser in jenem Appetit, der die Kunst zu einer Funk-
tion des Lebens macht. Dies konnte auch hinter der verschiedentlich fiir den
"Hungerkiinstler” herangezogenen Tagebuchstelle stehen:

102 Kafka, Briefe an Felice und andere Korrespondenz aus der Verlobungszeit, hg. von E.
Heller und J. Bomn, Frankfurt 1976, S. 756. Vgl. Tagebiicher (S. 210, Anm. 89), S. 333.

103 vg1. die S. 208, Anm. 88 zitiene Studie von Pasley.
104 Nietzsche, 11.825. Vgl. Bridgwater, 2.a.0. (S. 208, Anm. 88), S. 134.
105 vgi. die S. 208, Anm. 88 genannten Studien von Bridgwater und Kurz.

106 Auch Fingerhut, 2.0.0. (S. 208, Anm. 88) lehnt eine vitalistische Deutung ab, irnt
aber in der Annahme, fiir Nietzsche besiBe das Raubtier "eine als solche bereits
vorbildhafte Bedeutung” (S. 253).

107 Nietzsche, I1.786.
108 Nietzsche, I1.827.

109 Nietzsche, I1.787. Das Raubtier ist bei Nietzsche demnach nicht nur Ausdruck der
Stirke, sondern auch des Lebens iiberhaupt, des Menschen.
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Buschleben. Eifersucht auf die gliickliche, unerschépfliche und doch sichtbar aus
Not (nicht anders als ich) arbeitende, aber immer alle Forderungen des Gegners
erfiillende Natur. Und so leicht, so musikalisch.110

Das Resutat aus dem Zusammentreffen von Hegels Dikum (gedeutet als ge-
schichtsphilosophische Perspektive wie als Struktur der Kunst selbst) und
Nietzsches Identifizierung der Kunst mit dem Dasein stellt sich im Falle Kaf-
kas als ein Verschwinden der Kunst paradox dar. In der "Hungerkiinstler”-No-
velle ist Kunst als ihr eigenes Ende strukturiert, sie verdankt ihre Existenz nur
dem Umstand, daB sie sich diese stets entzieht: In der Selbstaufhebung der Ne-
gation bleibt sie aufgehoben im Sinne des conservare. Diese aus dem Text
entnommene hegelische Perspektive eines zur Kunststruktur projizierten Endes
der Kunst trifft sich mit der die Erzihlung beschlieBenden nietzscheschen Per-
spektive, nach der die Kunst in der Selbstverstindlichkeit der Lilge verschwin-
det. Das Verschwinden der Kunst wird damit ihr Gegenstand: im Text als die
sich selbst verzehrende Hungerkunst (im Sinne einer Selbstaufhebung), am
Text selbst als Erzihlkunst, die die Negation des Selbstverstindnisses von
Kunst als Ausnahme zum Gegenstand von Kunst macht. Die aus dem Wi-
derstreit von realer Bedeutungslosigkeit (Hegel) und idealer Bedeutungs-
anmaBung (Nietzsche) sich ergebende Selbstbefragung der Kunst stellt sich bei
Kafka als die Aporie der Selbstaufhebung dar: Kunst besteht darin, sich ihre
Maoglichkeit zu bestreiten.

Endet damit die Kunst, "wie jedes gute Ding auf Erden, sich selbst aufhe-
bend"?11t Kafkas radikale Kunstkonzeption des "Verschwindens” bleibt
extreme Méglichkeit poetischer Selbstreflexion. In der bewuBten Verzerrung
eines von einer hiBlichen Wahrheit Geblendet-Seins zeigt sie die problemati-
sche Situation der Kunst paradigmatisch auf. Kann tiber diese Situation ﬁb.er-
haupt etwas Allgemeines gesagt werden, so ist es vielleicht am ehesten dies,
daB gerade die noch einen zweiten Welikrieg zu ihren Erfahrungen zihlende
Literatur immer mehr zu einem Sprechen am Rande des Verstummens wn'd In
dem seit dem Ende des 19. Jahrhunderts laufenden Proze8, der sich beispiels-
weise an Nietzsche festmachen lieBe, und der die Kategorien der Wirklichkeit
wie Zeit und Raum, von Ich, Subjekt und Sprache auflsst, muB die Suche nach
der Selbstvergewisserung des Schreibens immer mehr zum eigentlichen Thema
werden. Angesichts des vielfach belegbaren und ablesbaren Bemihens der
Literatur, im Schreiben das Schreiben selbst zu legitimieren, kamm vielleicht
diesem Versuch einer These ihre - nur durch eine Detailstudie zu ersetzende -
Ungenauigkeit nachgesehen werden, Statt einer endlos wie unbefﬂ'edlg?‘d aus-
fallenden Aufzihlung, die jedenfalls auch Borges und Beckett, Calvino und
Robbe-Grillet nennen miBte, kann womdglich ein Blick auf Christa Wolfs

“Kassandra” (1983) die anhaltende, sich gar verstirkende Préisenz poetischer
Selbstreflexion verdeutlichen.

110 gafka, Tagebiicher, 2.2.0. (S. 210, Anm. 89), S. 359.
111 Nietzsche, I1.814.
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Das Schreiben Christa Wolfs vollzieht sich im "BewuBtsein der Unangemes-
senheit von Worten vor den Erscheinungen, mit denen wir es jetzt zu tun ha-
ben"112 als eine Frage "nach der Berechtigung der eigenen Existenz”.113 Weil
das "nackte, bloBe Leben nicht ohne weiteres mit sich selber fertig wird"114,
"brauchen wir fiir unser Leben die Zustimmung und Unterstiitzung der
Phantasie”.115 Diese Zustimmung ist aber keine Affirmation, sondern Kritik
und Bereicherung, Beunruhigung und Utopie: "Ich kann nur iiber etwas schrei-
ben, was mich beunruhigt”.116 Das in der Gegenwart, aber als ein "gegen den
Strom schwimmen”117, verankerte Schreiben will ein Beitrag zum "Subjekt-
werden des Menschen"118 sein. Verhindert wurde und wird diese Subjektwerdung
durch die "Gewalt", die den Menschen, vor allem die Frau, zum Objekt
macht.119 Das Schreiben wider die Gewalt wird damit zugleich Kritik an der im
Homerischen Epos, "auf der Grenze zwischen Mythos und Geschichts-
schreibung”120, verfolgten "Linie m#nnlichen Handelns"121, durch das "die
Literatur des Abendlandes mit der Verherrlichung eines Raubkrieges”122
beginnt.

Die Erzihlung "Kassandra” ist eine Gegendarstellung, die, wie alle Literatur,
aus der poetologischen Differenz ihre Berechtigung bezieht: "Dem Singer, der
noch bis zuletzt den Ruhm des Priamos sang, hab ich eins aufs Maul gegeben,
wiirdeloser schmeichlerischer Wicht".123 "Und jeder Sénger, der den Ruhm
Achills zu singen wagte, stiirbe auf der Stelle unter Qualen"124. Mit der De-
konstruktion des Mythos, Helena als Phantom und "Achill [dem] Vieh", ist
der Weg frei fiir den - freilich aussichtslosen - Versuch, "fiir Schmerz, Gliick,
Liebe"125, fiir "das Dritte" zwischen "Wahrheit oder Lige", "Sieg oder Nieder-
lage”, "das lichelnde Lebendige, das imstande ist, sich immer wieder aus sich

112 ¢ wolf, Voraussetzungen einer Erzihlung: Kassandra. Frankfurter Poetik-
Vorlesungen, Darmstadt 61984, S. 85.

113 ¢, Wolf, Lesen und Schreiben. Neue Sammlung. Essays, Aufsitze, Reden, Darmstadt
61985, S. 14.

114 Ependa, S. 13.

115 Ependa, S. 23.

116 Ependa, S. 69.

117 Ependa, S. 25.

118 Ependa, S. 48.

119 ¢, Wolf, Voraussetzungen, 2.0.0. (Anm. 112), S. 86, 96, 114; C. Wolf, Lesen und
Schreiben, 2.2.0., S. 242.

120 ¢ Wolf, Voranssetzungen, 2..0., S. 64.

121 Ependa, S. 91.

122 Ependa, S. 19.

123 ¢ Wolf, Kassandra. Erzihlung, Darmstadt 91984, S. 16.

124 Ependa, S. 91.

125 Ependa, S. 89.
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selbst hervorzubringen, das Ungetrennte, Geist im Leben, Leben im Geist"126
eine Sprache zu erfinden:

So daB neben dem Strom der Heldenlieder dies winzige Rinnsal, mithsam, jene
fernen, vielleicht gliicklicheren Menschen, die einst leben werden, auch er-
reichte.127

Der Kassandra Christa Wolfs bleibt diese Moglichkeit verwehrt: "Hier spricht
keiner meine Sprache, der nicht mit mir stirbt"128. Wie auch die Ginderode
unter dem Paradox steht: "Was mich tSdtet zu gebdhren"129, so auch Kas-
sandra: "Hervorbringen miissen, was einen vernichten wird"130 und Christa
Wolfs Erzihlung selbst: "Mit der Erzihlung geh ich in den Tod".131

Das Paradox - fiir Christa Wolf das "Zeichen des heraufziehenden Zeitalters”
seit Biichner132 -, daB Literatur als Subjektwerdung zugleich Selbstvernichtung
und "Selbstbehauptung”133 ist, "kann nicht gel6st, nur benannt werden".134
Auch auf den "Hungerkiinstler” kann der Satz Anwendung finden: "Das Gedicht,
das die Kunst aufgibt, muB paradoxerweise ein Kunstwerk sein".135 Benannt
wird dieser Widerspruch stets in der Form, "daB die Zeit selbst immer neu die
Auseinandersetzung des ehrlichen Kiinstlers mit seinem Beruf herausfordert”.136
Der Widerspruch gewinnt Gestalt in jener vierten Dimension des
erzihlerischen Raumes, wo neben "die drei fiktiven Koordinaten der erfunde-
nen Figuren [...] die vierte, 'wirkliche' des Erzihlers"137 tritt.

Das ist die Koordinate der Tiefe, der Zeitgenossenschaft, des unvermeidlichen En-
gagements, die nicht nur die Wahl des Sioffes, sondem auch seine Firbung be-
stimmt. Sich ihrer bewuft zu bedienen ist eine Grundmethode moderner Prosa.138

126 Ependa, S. 121f.

127 Ependa, S. 93.

128 Ependa, S. 8.

129 ¢, Wolf, Lesen und Schreiben, 2.2.0., S. 267.
130 ¢, Wolf, Kassandra, 2.a.0., S. 70.

131 Ependa, S. 5.

132 ¢, Wolf, Lesen und Schreiben, 2.0.0., S. 321.
133 Ependa, S. 175.

134 C. Wolf, Voraussetzungen, 2.2.0., S. 120.
135 €. Wolf, Lesen und Schreiben, 2.2.0., S. 329.
136 Ependa, S. 122.

137 Ebenda, S. 32.

138 Ependa. (Hervorhebung nicht im Original)
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