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Vorwort

Das Heft 9 der BUDAPESTER BEITRÜGE ZUR GERMANISTIK will mit 

diesen Studien über Goethe zu den Feiern zum 150. Todestag 

des Dichters beitragen« Es vereint Autoren aus der UdSSR, aus 

der DDR und aus Ungarn, und ist aus der Zusammenarbeit auf 

Universitätsebene und der gemeinsamen Tätigkeit in der Bilate

ralen Kommission der Hochschulgermanisten in der DDR und der 

UVR hervorgegangen.

Die Herausgeber danken den Autoren für ihre Mitwirkung, 

durch die es gelungen ist, einen Einblick in die Art und Weise 

unserer Zusammenarbeit zu geben; in eine Arbeit, die außer 

hervorragenden Goethe-Forschern auch Komparatisten, Essayisten, 

Philosophen, Kritiker und Haturwissenschaftler erfaßt. Dem

entsprechend ist auch der Themenbereich und die angewandte 

Methode des Herangehens sehr vielfältig. Daß die entscheiden

den Werke der Weimarer Zeit hier im Mittelpunkt stehen, ist 

nur allzu selbstverständlich. Einige Aufsätze beschäftigen 

sich mit Gattungsfragen, andere streben Werkanalysen an, oder 

gehen auf allgemeine ästhetische Fragen der deutschen Klassik 

ein. Das Ringen mit der Gröpe und Widersprüchlichkeit der Per

sönlichkeit von Goethe nimmt ebenfalls eine zentrale Stelle 

der Untersuchungen ein. Als neues und zum Teil ortsbestimmen

des Merkmal kommt die Rezeption Goethes hinzu: Die österreichi

sche Literatur - durch Aufsätze Uber Hermann Broch und Kaxl 

Kraus - vertreten, bringt ftir die Goethe-Forschnng bisher we

nig beachtete Aspekte, und die Rezeption Goethes in der unga

rischen Romantik und im Vormärz erschließt für die Forschung 

ebenfalls neues und unbekanntes Material.

Die Absicht der Herausgeber und Autoren der GOETHE-STUHIEIJ 

v/ar nicht als ein bloßer Feier- und Huldigungsakt gedacht,
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sondern als eine kritische Bestandaufnahme unsere? Verhält

nisses zu Goethe und eine Befragung seiner Anwesenheit in un

serem heutigen Leben. Die Herausgeber und Autoren hoffen, dap 

auch die Leser vor allem zum Nachfragen über Goethe und über 

sich selbst angeregt werden.

Antal Kädl
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В.А. Аветисян

Проблема искууства и религии в эстетике позднего Гёте

К числу проблем, которые в начале ИХ века вызывали в 

среде творческой интеллигенции Герминии пристальный интерес 

и нередко становились объектом оживленных дискуссий, следу

ет отнести и проблему искусства и религии. Пожалуй, в это 

время в Германии не было ни одного крупного художника или 

мыслителя, которого эта проблема оставила бы равнодушным и 

который так или иначе не определил бы своего отношения к 
ней. По-разному она интерпретировалась в представленных в 

тогдашней немецкой литературе (и шире - в немецком искусст

ве) направлениях, весьма отличались, а подчас оказывались и 

противоположными делаемые при этом выводы. Несмоненный ин

терес в этой связи вызывает трактовка этой проблемы Гёте, 
творчество которого в немецкой литературе данного нериода 

занимает особое место.
' Характеризуя своеобразие творчества Гёте, Энгельс под

черкивал: 'Тёте неохотно имел дело с "богом", от этого сло

ва ему становилось не по себе; только человеческое было его 

стихией, и эта человечность, это освобождение искусства от 

оков религии как раз и составляет величие Гёте”̂. Какие же 

формы принял процесс "освобождения искусства от оков рели

гии" в поздней гетевской естетике ? Интересный в этом от

ношении материал мы обнаруживаем в "Разговорах с Гёте" Эккер

мана. Под датей 2 мая 1824 г. последний сообщает: "Мы заго- • 

ворили потом ... о ложной тенденции таких художников, кото

рые хотят превратить религию в искусство, в то время как 

искусство должно бы было быть религией. "Религия, - сказал 

Гёте, - находится в таком же отношении к искусству, как и
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всякий другой из высших интересов жизни. Ее надо рассматри
вать лишь как материал, совершенно равноправный с материа

лом, доставляемым искусству прочими сторонами жизни"2.
Итак, возражая против "ложной тенденции" отождествлять 

искусство и религию, Гёте подчеркивает, что эстетически 

искусство заинтересовано в религии не более, чем в любом 

другом "из высших интересов жизни", то есть, говоря совре
менным философским языком, в любой другой форме обществен

ного сознания. Гёте, таким образом, в корне не приемлет са

му идею тождества искусства и религии, которые выступают у 

него в своей объективной данности, иными словами, как раз
ные и вполне самостоятельные формы общественного сознания, 

могущие вступать друг с другом в известного рода взаимоот

ношения. Настаивая на пассивной роли религии в ее отношении 
к искусству (и подчеркивая тем самым автономность и суверен

ность отражательной функции искусства), Гёте фактически фор

мулирует имеющий важное значение вывод о том, что именно ре

лигия функционально нуждается в искусстве, чтобы существо
вать в качестве таковой, искусство же по необходимости не 

заинтересовано в религии. Здесь Гёте стоит вполне на уровне 

тех заключений, которым приходит в вопросе взаимоотношения 

искусства и религии современная наука3.

Далее в своем разговоре Гёте останавливается на харак

теристике механизма взаимоотношения искусства и религии й 
определяет свои позиции в вопросе религиозного искусства: 

"Религиозный сюжет тоже может быть хорошим материалом для 

искусства, однако, лишь в том случае, если он дает что-либо 
общечеловеческое. Поэтому дева с ребенком - это превосходный 

сюжет, который сотни раз изображали и который всегда снова 
охотно воспринимается"4.

Выдвигаемый здесь Гёте принцип общечеловеческого нача

ла как мерила пригодности того или иного религиозного сюже

та для воплощения в искусстве - это не что иное как специфи

ческая, объясняемая характером рассматриваемого материала, 

модификация универсального гетевского принципа гуманизма, 

являвшегося для поэта наиболее верным критерием истинной
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ценности искусства.5 Применительно к рассматриваемому приме
ру это означает, что в гетевской интерпретации произведения 

религиозного искусства эстетическая функция совершенно подав

ляет религиозную. Данный сюжет эстетически значим для Гёте 

только как выражение общечеловеческого начала, его трактов

ка поэтом абсолютно свободна от каких бы то ни было религи

озных или мистических интонаций. Не случайно, думается, по

эт не называет здесь деву Марией, а младенца Христом, ибо 

поступить так - значило бы придать истолкованию этого сюже

та несомненную религиозную направленность, растворить его 

общечеловечески значимое содержание в религиозном.̂
Ярким примером общечеловеческого искусства являлось для 

Гёте творчество РафаэляЗа внешне религиозными сюжетами 

итальянского мастера Гёте видел глубоко человеческую проб

лематику, исполненную жизнеутверждающего гуманистического 

пафоса. Произведения религиозного искусства Гёте оценивает 

не по внешним, часто условным признакам, а по их внутренне

му содержанию, по их идейной направленности, по тому, как 

запечатлен в нем, в конечном итоге, реальный, земной чело

век. Традиционная религиозная (христианская) тематика всег
да отходила для Гёте на второй план по сравнению с гуманис

тической проблематикой, вплощенной в данном произведении 

искусства. Отсюда понятно, почему, например, "Сикстинская 

мадонна" Гафаэля, "Возвращение блудного сына" Рембрандта 

или "Тайная вечеря" Леонардо да Винчи являлись для Гёте про

изведениями не религиозного, но универсального, общечелове

чески значимого искусства.

Какова же, однако, была позиция Гёте по отношению к, 

так сказать, "настоящему" религиозному искусству, то есть 

такому, которое в идейном отношении было религиозно целенап- 

равлено ? Ответить на это вопрос однозначно едва ли возмож

но. Конечно, понятна критическмя позиция Гёте, приветство

вавшего гуманистическое, славящее мощь и величие человека, 

искусство, по отношению к искусству, ориентированному на 

изображение страданий, мученичества, всего того, что унижало 

человека, подчеркивало его бренность и бессилие. Под знаком
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такого искусства находились, например, вдохновленные христи

анством произведения, в которых варьировались мучения, пытки 

и казни святых, "сладостные" страдания Христа и т.д.
Однако, было бы ошибкой считать, что такого рода рели

гиозное искусство прошлого являлось для позднего Гёте анти
искусством. В этой связи полезно вспомнить об отношении позд

него Гёте к старонемецкой живописи, богатые коллекции кото

рой собрали братья Буассере. Несмотря на то, что во многих 
отношениях эта эивопись являлась религиозно-церковной, поэт 

испытывал к ней пристальный и неподдельный интерес. Если же 
учесть, что в период своего "веймарского классицизма" Гёте 

весьма скептически относился к средневековому (в том числе 

и немецкому) искусству и разделял здесь позицию других прос

ветителей, считавших Средние-века периодом застоя и регрес
са цивилизации, то такая его переоценка (произошедшая не без 

влияния романтизма) не может не свидетельствовать об углуб

лении исторического видения Гёте.

Рассматривая явления искусства с исторической и диа

лектической точек зрения, Гёте, разумеется, не мог не ви

деть, что в Средние века, когда церковь и религия безраз

дельно господствовали в духовной жизни общества, в том чис
ле диктовали свою волю и искусству, искусство не могло не 

быть в той или иной степени религиозным. Искусство тех ху
дожников, у которых универсальное, общечеловеческое содер
жание вытесняло сугубо религиозное, интерпретировалось Гёте 

как эстетически ценное и прогрессивное, искусство же, в ко
тором доминировал религиозный принцип, рассматривалось им 

как тлеющее преимущественно исторический, а не эстетический 

интерес.
Иной была позиция Гёте по отношению к современному ему 

религиозному искусству, прежде всего к живописи "назарейс- 

кой" школы8, пропагандировавшей идею органического слияния 

искусства и религии. "Вера и безверие - говорит Гёте Эккер

ману в уже цитировавшемся выше разговоре, - это отнюдь не 

те органы, которыми должны восприниматься произведения 

искусства. Наоборот, для их восприятия нужны совершенно
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другие человеческие силы и способности. Искусство должно 

служить тем самым органам, которыми мы его воспринимаем.

Если этого не происходит, то оно не достигает цели и прохо

дит мимо нас, не производя надлежащего впечатления."̂

Гёте, как мы видим, ставит вопрос о специфике эмоцио

нального восприятия эстетического объекта, четко прочерчи

вая при этом границу между религиозным его восприятием, с 
одной стороны, и эстетическим, с другой. Поэт весьма нед

вусмысленным образом возражает против подхода к оценке того 
или иного произведения искусства с религиозных позиций и ве
дет зедсь принципиальную полемику с концепцией тождества 

искусства и религии "назарейцев", которые своей живописью 

апеллировали прежде всего к религиозному чувству.
Однозначно негативную оценку Гёте получает и пропове

довавшаяся "назарейцами" идея благочестия как необходимого 

условия для продуктивного творчества. Эккерман сообщает: 

"Разговор зашел о том, почему сбились с правильного пути не

которые молодые немецкие художники, исходило ли это от от
дельных лиц, и затем, как духовная зараза, распространилась 

на многих, или же причиной этого был дух времени.

"Это началось с немногих отдельных лиц, - сказал Гёте,
- и продолжает действовать уже сорок лет. Учение гласило: 

художник нуждается главным образом в благочестии и гении, 

чтобы сравняться с лучшими мастерами. Ученье это очень заман

чиво и за него ухватились обеими руками. Ведь для того, что

бы быть благочестивым, не нужно ничему учиться и собствен

ную гениальность каждый получает также даром при своем рож- 
"10дении.

Гёте не только "едко издевается над художниками-наза

ре йцами, верящими, что для создания шедевров искусства до
статочно одного благочестия",̂ он возводит назарейскую 

концепцию благочестия к весьма определенному источнику. Мы 

едва ли ошибемся, если предположим, что здесь Гёте имеет в 

виду Вакенродера и Тика, развивавших романтическую концеп

цию искусства как религии.̂ Конечно, вряд ли можно согла

ситься с даваемой здесь поэтом интерпретацией этой концеп-
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ции, которая объективно явилась хотя и немаловажным, но 

все-таки частным аспектом универсалистской романтической 

теории искусства и которая, при всей ее несомненной спири

туалистической окраске, отнюдь не была пронизана духом цер

ковной ортодоксальности и не может быть сведена исключитель

но к вопросу о личном конфессионализме романтиков, с другой 

стороны,необходимо подчеркнуть, что для Гёте была очевидна 

ее преемственная связь с эстетикой назарейцев, которые воз

вели в абсолют ее религиозно-мистические элементы (в первую 

очередь - романтическое представление о художественном 

вдохновении как о "божественном наитии").

С особой четкостью характер назарейства выявляется 
Гете при рассмотрении его в контексте развития искусства.

Под датой 4 января 1827 г. у Эккермана читаем: "Разговор 
перешел на живопись и на тот вред, который принесла школа 

подражателей старине... "Рафаэль (слова Гёте - В.А.) и его 

современники сумели выйти из условной манерности и утвер

диться в естественности и свободе, а. современные художники 
вместо того, чтобы... использовать это преимущество и про

должать начатое дело в надлежащем направлении, вновь возв

ращаются к условности... Такое омрачение умов трудно по
нять. И так как они в этом направлении не имеют опоры в 

искусстве, то они ищут ее в религии и партийности. Во всем 
искусстве, продолжал Гёте,- существует преемственность. 

Когда видишь большого мастера, то находишь всегда, что он 

умел воспользоваться достоинствами своих предшественников 

и именно благодаря этому сделался великим. Люди, подобные 

Рафаэлю, не родятся на пустом месте, они опираются на ан

тичность и на все то лучшее, что было создано до них..."'*'3

Имя Рафэля упомянуто Гёте в этом контексте не случай

но. Противопоставление гуманистического и "естественного" 

искусства Рафаэля условному и манерному творчеству назарей

цев носит глубоко принципиальный характер и отнюдь не ис

черпывается критикой тенденциозной ориентации назарейцев 

преимущественно на "прерафаэлитов", в чьей живописи они ви

дели образцы подлинно религиозного искусства.Наследие
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античности и творчество Рафаэля (так как речь у Гёте идет 

не только о Рафаэле, но и о "его современниках", то, очевид

но, не будет искажением гетевской мысли, если мы будем иметь 

здесь в виду гуманистическое искусство Ренессанса, высшим 
выражением которого явилось творчество Рафаэля) рассматри

ваются Гёте как важнейшие вехи на пути преемственного раз

вития искусства. Каким же критерием руководствуется при этом 

поэт ? Безусловно, тем принципом гуманизма, о котором уже 

шла речь выше, и который с наибольшим совершенством был для 
поэта запечатлен в античном искусстве, а среди мастеров но

вого времени - в творчестве Рафаэля.
Но Гёте, как мы видим, набрасывает и иной пример преем

ственности в развитии искусства, связанный с эстетическим 

опытом "школы подражателей старине", художники которой вмес

то того, чтобы развивать искусство в духе гуманизма (как это 

делал Рафаэль), "вновь возвращаются к'условности". Ясно, что 

для Гёте критерием такой негативной преемственности принцип 

гуманизма быть не мог.
Таким образом, процесс развития искусства представлял 

собой для Гёте сложное и диалектическое единство, в котором 
сосуществовали, взаимодействовали и боролись различные по 

своему содержанию течения и направления. Но прогресс в раз
витии искусства был для поэта неразрывно связан с поддержа

нием и обогащением его гуманистического потенциала, иными 

словами, с той линией в его эволюции, которую представлял 

художественный опыт античности и Ренессанса. Это означает, 

что то искусство, в котором был поколеблен в той или иной 

степени гуманистический идеал человека (как это имело место, 

например, в откровенно религиозном искусстве), находилось 

для Гёте вне магистрального направления его эволюции оно, 

хотя и не выпадало из контекста развития искусства, но, с 

другой стороны, будучи эстетически малоценным, и не содейст

вовало ему. Понятно, что, рассматриваемый под таким углом 

зрения, сам факт существования "школы подражателей старине" 

мог явиться для Гёте только очевидным анахронизмом и резуль

татом "омрачения умов".
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В связи с излагаемой здесь Гёте концепцией преемствен

ности представляется необходимым указать еще на одно обсто

ятельство. Как известно, в середине 1810 гг. Гёте (в разви

тие идей Гердера) сформулировал и методологически разработал 

концепцию"мировой литературы" - учение о единстве мирового 

литературного процесса. В 1820 гг. поэта начинает все больше 
интересовать универсальная проблема единства мирового ис

кусства, которая, в свою очередь, оказывается преддверием 

глобальной проблемы единства мировой культуры. Некоторые ее 
аспекты Гёте начал исследовать еде в "Западно-восточном ди

ване", где он, поставкив вопрос о синтезе культур Запада и 
Востока, наметил пути формирования интернациональной куль

туры.16 В 1820 гг. поэт, стремясь проследить эволюцию циви

лизации с ее начальных этапов, обращается к изучению культур 

Китая и Индии - древнейших очагов человеческой культуры.̂ 

При этом руководящим принципом Гёте-исследователя неизменно 

остается принцип гуманизма. Это наводит на мысль о том, что 

сам процесс духовного развития человечества был для Гёте 

процессом его непрерывной гуманизации. В конечном итоге он 

не мог не получить для Гёте и социального звучания. Свое 

конгениальное художественное воплощение он нашел во второй 

части "Фауста", где итогом развития главного героя является 

его итогом развития главного героя является его деятельность 

на благо общества, получающая тем самым статус высшей формы 

гуманизма.

Учитывание своеобразной позиции Гёте в вопросе совре

менного ему религиозного искусства позволяет глубже понять 

ту последовательность, с какой Гёте остаивал значение антич

ного (точнее: древнегреческого) искусства как абсолютного 
эстетического идеала и недосягаемого образца. Поэт активно 

содействовал ознакомлению широкой публики с духовным и ху

дожественным наследием античности, устраивал выставки антич

ного искусства, учредил специальные премии для художников, 

писавших на античные сюжеты и т.д.̂® Однако у этого культа 

была и другая сторона. В конспекте письма к экстетику 

X. Якобсу от 14 августа 1812 г. Гёте подчеркивал "Особенно
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напоминаю я здесь о богатых коллекциях старых греческих сок

ровищ искусства и об оживлении интереса к ним. Таким выстав

кам - кроме того, что они имеют непреходящую ценность сами 

по себе - надо поставить в заслугу... сохранение и поддерж

ку античности, которую совершенно безумный протестантско- 

католический, поэтическо-христианский обскурантизм хотел бы 

вновь окутать густым туманом преднамеренного варварства. 19

Думается, что, говоря о "поэтическо-христианском обс

курантизме", Гёте не в последниюю очередь имел в виду то 
ориентацию на религиозные мотивы и тот мистицизм, которые 

давали себя знать как в теории ("История древней и новой ли

тературы" Фр. Шлегеля) так и в практике (драматургия 3. Вер
нера с его подражаниями религиозно-мистической драме Кальде

рона или деятельность художников "Союза святого Лука”) ро

мантического искусства того периода. Пропаганда греческого 

искусства, таким образом, не являлась для Гёте самоцелью, в 

известной степени она служила полемике' и борьбе с теми тен

денциями в современном Гёте искусстве, которые фактически 

вели дело к его подчинению религии. С такого' рода "искусст

вом на службе у религии" Гёте не хотел иметь ничего общего.

Представление о специфичности гетевской трактовки проб

лемы искусства и религии будет неполным, если не остановить

ся на отношении поэта к религиозной литературе; здесь пока

зательна интерпретация, даваемая Гёте "Ветхому завету". 

Рассматривая в начальных главах "Примечаний и заметок для 

лучшего понимания "Западно-восточного дивана" генезис вос

точной цивилизации, поэт писал: "Так как мы ведем речь о 

восточной поэзии, то необходимо вспомнить о библин, являющей

ся древнейшим памятником. Большая часть "Ветхого завета" ис

полнена возвышенных мыслей, энтузиазма и принадлежит сфере 

поэтического искусства."20 "Священная книга" иудаизма и хри

стианства - для Гёте не более как памятник народно-поэтичес

кого творчества еврейского народа. При таком подходе для 

Гёте, конечно, не могло быть и речи о ее "боговдохновленно- 

сти".

Характерно, что во всем канове "Ветхого завета" внима-



20

ние Гёте.привлекают только "Песнь песней" и "Книга Руфи", то 

есть те его .части, которые пронизаны гуманистическими идея

ми, пафосом утверждения вкесословной ценности человеческой 

личности, великой силы любви - всем тем, что отчетливо про

тивостоит общей идеологической направленности "священного 

писания" с его духом религиозного фанатизма и нетерпимости.

К сугубо, религиозно-мистическим откровениям "Ветхого заве

та" Гёте остается совершенно равнодушным, иными словами, 

поэт проводит в его анализе уже знакомый ним принцип гума

низма как критерия ценности произведения искусства, этим же 

принципом будет руководствоваться Гёте при рассмотрении сак

ральной литературы иного типа, а именно: "Корана".

В контексте затронутых здесь вопросов целесообразно ска

зать несколько слов об оригинальном и сегодня почти забытом 

сочинении Гёте - "Израиле в пустыне". Оно было написано в 

1797 г., в разгар усиленных библеистических штудий Гёте, но 
впервые напечатано только в 1819 г. в составе "Примечаний и 

заметок". “Израиль в пустыне" представляет собой критико

географическое исследование "Пятикнижия Моисея"; разбирая 

его последние четыре книги, Гёте убедительно показывает всю 

нелепость библейских утверждений о якобы 40-летних странст

виях евреев в пустыне после их исходя из Египта. Следуя по 

стопам Спинозы, остро критиковавшего "Пятикнижие" в СЕоем 
"Богословско-политическом трактате", Гёте доказывает компиля

тивность "Пятикнижия" и "сокращает" время пребывания еврей

ского народа в пустыне до полутора лет. Знакомство с этим 

замечательным сочинением Гёте добавляет новые штрихи к порт

рету великого поэта и мыслителя и, в частности, позволяет 

считать его,наряду с другими представителями вольнодумства 

эпохи Просвещения, одним из предшественников научной библе- 

истики.
С особой неприяанью Гёте относился к мистическим тенден

циям в искусстве, рассматривая их как проявление давления, 

оказываемого на искусство религией. Мистику в сегодняшнем 

понимании этого слова поэт со всей решительностью осудил в 

"Примечаниях и заметках": "... глупости, посредством кото
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рых объятый своей земной жизнью человек надеется постепенно 
приблизиться непосредственно к божеству и в конце концов со

единиться с ним; из этого получаются только противоественные
23

и бездушные,грубые фигуры."
Показательно, что, рассматривая в "Примечаниях” мисти

ческое направление в средневековой персидской лирике, Гёте 

не упускает случая сделать полемический выпад в адрес того 
направления в развитии современного ему искусства, в котором 

мистика "выражает лишь бесхарактерное и лишенное таланта 

томление".
Проблема взаимоотношения искусства и религии рассматри

вается Гёте и в сугубо историческом аспекте, итоги такого ее 

анализа поэт подводит в статье "Новые беседы о различных 

предметах искусства". "Искусство, - отмечает здесь Гёте, - 

имеет духовное происхождение, можно сказать, что оно возник

ло вместе с религией и из нее. В древние времена искусство 

всегда служило религии, создавая определенного рода строгие, 

мрачные, странные и произвольные представления... Если ис

кусство служит религии, у нее то преимущество, что послед

няя не чинит ей никаких препятствий; по крайней мере, так 

было с древнегреческой и католикохристианской религиями. В 
то же время нельзя отрицать, что первая из них оказалась дая 

искусства намного благотворней, чем вторая."25

.Применяемый здесь принцип историзма позволяет Гёте глу

боко вскрыть диалектику взаимоотношений искусства и религии 

в истории человеческого общества. Поэт подчеркивает зависи

мость искусства от религии на начальных этапах эволюции ци

вилизации; искусство этого периода было по необходимости ре

лигиозным, его образцы Гёте видел в сакральном искусстве 

Древнего Египта и Древней Индии, имевшем для поэта прежде 

всего исторический интерес.26 Влияние религии на искусство, 

носившее в древности исторически обусловленный характер, 

могло, однако, быть и эстетически продуктивным, как это име-
Р7

ло место в Древней Греции, где религия через уникальную 

по своему содержанию мифологию (вспомним здесь слова Маркса 

с греческой мифологии, составлявшей "не только арсенал, но
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и почву греческого искусства") оплодотворила развитие эсте

тически совершенного искусства. В гораздо меньшей степени 
продуктивным, по мнению Гёте, было влияние на искусство хрис

тианской религии. Нетрудно догадаться о причинах такого выво

да поэта: лежавший в основе греческой религии (и мифологии), 
принцип антропоморфизма, который обусловил высокий гуманизм 

греческого искусства и который (в его эстетическом значении) 

был достаточно близок гетевскому принципу общечеловеческого 

содержания в искусстве, был заменен в христианстве концеп

цией спиритуалистического дуализма божественного и челове

ческого начал, опосредование которой в искусстве кардиналь

ным образом изменило его характер: на смену пластическому и 

жизнерадостному искусству античности пришо подчеркнуто ду

ховное, пронизанное идеей аскезы, христианское искусство. И 

если греческая религия, так сказать, помогала развитию 

искусства, то христианская религия тормозила его. В христи

анском искусстве Гёте усматривал дискредитацию своего эсте

тического идеала, идея его абсолютной духовности была чре

вата для поэта опасностью субъективистского духожественного 

произвола.

Необходимо отметить, что период "служения" искусства 

христианской религии связывается у Гёте с вполне определен

ным этапом в развитии самого христианства, а именно; с ка

толицизмом. С его крахом в качестве абсолютной доктрины за

падного христианства (то есть с возникновением протестанти- 

ма) начинался для поэта необратимый и все убыстрявшийся 

процесс эмансипации искусства от религии. Хотя протестант

ское религиозное искусство вызывало у Гёте столь же мало 

симпатий, как и католическое, все же протестантизм (в первую 
очередь - лютеранство) воспринимался им как исторически бо

лее продуктивная категория, нежели католицизм, в том числе 

и по отношению к развитию искусства. Здесь Гёте резко разо

шелся с немецкими романтиками, считавшими, что именно като

лицизм способствовал расцвету искусства.

Вместе с тем, подчеркивая, что по сравнению с гречес

кой, христианская религия оказалась для искууства гораздо
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менее "благотворной", Гёте подводит нас к важному выводу о 

том, что по мере развития человеческого общества искусство 

и религия оказываются по отношению друг к другу в состоянии 

все большего отчуждения.
Анализ эстетических воззрений позднего Гёте на проблему 

искусства и религии не оставляет сомнений в том, какую пози

цию занимал поэт в этом вопросе. Ставя в фокус своих твор
ческих исканий общечеловеческую гуманистическую проблемати

ку, Гёте в немалой степени способствовал "освобождению ис

кусства от оков религии" и открывал перед ним новые горизон

ты в изображении человека и бытия.29
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8) Подробней о "назарейской" школе см.: История искусства 
зарубежных стран, т. 3, М., 1964. с. 201-202.
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9) Эккерман, с. 237. Для нас в данном случае не является 
принципиально важным, что наряду с "верой" поэт считает 
неподходящим "органом" для восприятия произведения

' искууства и "безверие"; здесь для Гёте важно в первую 
очередь подчеркнуть полную независимость и автономность 
эстетического сознания как такового. Перед этого места 
в цитируемом издании неточне, даем его в нашей редакции.

10) Эккераман, с. 583.
11) История европейского искусствознания. Первая половина XIX 

века. М., 1965, с. 13.
12) На факт зависимости от этой концепции некоторых явлений 

в немецкой романтической живописи Гёте указал еще в 
1817 г., в написанной совместно с Г. Мейером статье "Но- 
во-яемецкое религиозно-патриотическое искусство", где 
он, в частности, обвинил современных ему художников 
(например, братьев Рипенхаузенов) в "штернбальдизации" 
античности. О влиянии эстетики Тика. Ф. Шлегеля и особен
но Вакенродера на немецкую романтическую живопись (в том 
числе и на назарейцев) см.: В.Г. Вакенродер. Фантазии об 
искусстве. М.. 1977, с. 251-252.

13) Эккерман, с. 328.
14) Одним из кумиров назарейцев был и Рафаэль (в первую 

очередь ранний), но на его творчество назарейцы смотрели 
сугубо "духовными очами" и эстетическое совершенство жи
вописи Рафаэля являлось для них следствием его чистой и 
глубокой веры.

15) Именно с этой точки зрения полностью раскрывается смысл 
гетевского сопоставления Рафаэля с древними: "Он (т.е. 
й̂эль В.А.) ни в чем не подделывается под греков, и 
все же он чувствует, думает, действует каш настоящий 
грек." Ср. Гулыга A.B. Мыслящий художник. В книге: И.В. 
Гёте. Об искусстве. М., 1975, с. 36.

16) Вопросы взаимодействия культур Запада и Востока (на при
мере поздней лирики Гёте), содержательно рассмотрены в 
работе: Брагинской И.О. Западно-восточный синтез в "Дива- 
не" Гёте и классическая поэзия на фарси. М., 1963.

17) Рассмотрению своеобразия гетевской концепции индийской 
культуры посвящена наша работа "Индийские мотивы в твор
честве И.В. Гёте". См.: Народы Изии и Африки. 1979, № 5.

18) См. об этом подробней: Scheidig W.: Goethes Preisauf-
gaben für bildende Künstler 1799-1805 In: Schriften der 
Goethe - Gesellschaft, Bd. 57, Weimar, 195в 
Weimarer Ausgabe. Abt. IV, Bd. 23. S.65 Здесь и далее перевод наш -  B.A. ’

20) Goethes sämtliche Werke, Bd. 6. Teil 14-, Leipzig,
1922, s. 137.

21) 0 рецепции Гёте древнеарабской светской и религиозной ли-
-Р |0™  см,: Mommsen K.: Goethe und Moallanat, Berlin,

22) Следующая цитата из заключительной части гетевской работы 
весьма наглядным образом характеризует методологию Гёте - 
историка и исследователя библии: "Священному писанию - 
так же как и любому другому преданию - не нанесет никако
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го вреда наше критическое отношение к нему, поиски того, 
в чем оно противоречит само себе, вывод, что столь часто 
первоначальное и лучшее затемнялось и дане искажалось 
позднейшими добавлениями, вставками, исправлениями". 
Goethes sämtliche '.Terke, Bd. 6. Teil 14, S, 233*

23) Ibidem, S. 169.
24) Ibidem, S. 178 f.
25) Weimarer Ausgabe. Abt.I, Bd. 48, Weimar, 1897,

S 135
26) Ср. одну*из максим позднего Гёте: "Китайские, индийские, 

египетские древности только диковины; очень полезно са
мому изучать их и знакомить с ними мир, но для нравст
венного и эстетического совершенствования они мало плодот
ворны." (Гёте И.В. Об искусстве. М., 1975, с. 590). В 
этой связи следует отметить, что Гёте возражал против той 
тенденциозной интерпретации духовного наследия древнего 
Востока, которая в I8QO-I8IO г.г. имела место в немецкой 
романтической эстетике.
В работах Фр. Шлегеля "0 языке и мудрости андийцев"
(1808 г.), Фр. Крейцера "Символика и мифология древних 
народов, особенно греков" (1812 г.), И. Герреса "История 
мифов азиатского мира" (1810 г.) духовная культура древ- 
ных восточных народов нередко рассматривалас с сугубо 
христианской точки зрения, в ней пытались обнаружить ис
токи христианского спиритуализма, проявляя при этом осо
бое внимание к Индии. В такой трактовке древние цивилиза
ции Востока (а Еместе с ними и древнегреческая цивилиза
ция) представила как духовные предтечи христианства, а 
само оно - в качестве извечной, универсальной и абсолют
ной религии. Ср. Strich Fr. :!ihrthologie ln der deutschen 
Literatur von Klopstock bis Wagner, Bd. П. Saale,

9 7-i ХТак’же38гак3|"эстетике Гегеля, у Гёте античное искусство
- это хронологически следующий (после древного восточно
го искусства) этап его эволюции, предваряющий эпоху 
хшстианского искусства.

28) Такого мнения придерживались, например, Вакенродер и 
а! ! .  Шлетель. СрТТ Дмитриев JLС. Романтическая эстетика

29) См^"более детальное рассмотрение поднятых вопросов в к. 
"Филологические науки” , № 3, 1982.
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Hans-Dietrich D a h n к e

"Unheilige Veitbibel" und Epochenumbruch. Bemerkungen zu 

Goethes "Reineke Puchs"

1. Im Jahre 1793 entstand Goethes Hexameterepos Heineke 

Puchs . Das Werk ist eigentlich nur eine Bearbeitung und Ober-
- # А
setzung, die Versifizierung einer älteren Vorlage ; nicht zu 

Unrecht wird es im Oeuvre des Dichters den Schöpfungen zweiter 

oder dritter Linie zugerechnet. Immerhin hat Goethe es, ohne 

irgendwelche Einschränkungen und besondere Hinweise, in die 

Ausgaben seiner Werke eingereiht und es damit - voraussetzend, 

daß man die Geschichte des Sujets kennen werde - als ein Eige

nes mit in Anspruch genommen.

Die Situation, aus der heraus dieses Epos entstand, war 

eigentümlich, schwierig; man kann sie sich kaum widerspruchs

voll genug vorstellen. Das Folgende ist dabei gegenwärtig zu 

halten:

Zweimal innerhalb von Jahresfrist folgte Goethe, obwohl 

er seit der Rückkehr aus Italien im Jahre 1788 auch offiziell 

nicht mehr die Staatsgeschäfte von Sachsen-Weimar führte und 

obwohl ihn die Beziehung zu Christiane und die daraus ent

sprossene Familie an die Weimarer Häuslichkeit band, seinem 

Herzog Karl August zu militärischen Unternehmungen höchst zwei

felhaften und bedenklichen Charakters. Im Spätsommer und Herbst 

1792 begleitete er den Landesherm, der als Kommandeur eines 
preußischen Kavallerieregiments einzurücken hatte, bei der 

Kampane in Frankreich , jenem töricht-blinden Versuch der zu 

einer Koalition zusammengeschlossenen deutschen feudalen Reak—
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tion, die Französische Revolution niederzuschlagen und die 

Monarchie im Nachbarland wiederherzustellen, und im späten 

Frühjahr und Sommer 1793 weilte er an des Herzogs Seite im 

Feldlager, das die Truppen der feudalabsolutistischen deutschen 

Staaten vor Kainz aufgeschlagen hatten, um der demokratischen 

Republik, die sich in Kainz nach der Flucht des alten erzbi

schöflich-kurfürstlichen Regimes und nach dem Einzug der Fran

zosen konstituiert hatte, den Garaus zu machen und so den ge - 

fährlichen Funken auszutreten, der das ganze deutsche Reich 

in Brand zu setzen drohte.

Goethe befand sich also beide Male im wahrsten Sinne des 

Wortes auf der Seite derer, die das Rad der Geschichte zurück

zudrehen bemüht waren. Unmittelbar war es der dringliche Wunsch 

Karl Augusts, der ihn bewegte, die Strapazen und Gefahren die

ser Kriegszüge auf sich zu nehmen. Aber es ist schwer auszu

machen, wieweit sich alte Anhänglichkeit an den Herzog, nach

wirkende Verantwortung des gewesenen Mentors für den jüngeren 

Freund, Abneigung gegen nachitalienißche Weimarer Verhältnisse, 

innere Unrast in aufgerührten und wilden Zeitläuften, Neugier 

auf das Weltwesen draußen mit hineinmischten und ihn dem Wunsch 

Karl Augusts unverwandt aufschlossen. Seine Stellung bei die

sen militärisch—politischen Unternehmungen war unbestimmt und 

ambivalent. Eine unmittelbare Aufgabe und Funktion hatte er 

nicht - aber vielleicht war die Anwesenheit eines Zivilisten, 

eines Hofmanns und Schlachtenbummlers im Troß eines solchen 

feudalabsolutistischen Eeerzuges und Kriegslagers nichts so 

gar Ungewöhnliches, daß sie besonders aufgefallen und als fremd

artig empfunden worden wäre. Ganz offenbar aber war dies die 

Voraussetzung dafür, daß es Goethe möglich wurde, an dem Ge

schehen um ihn herum vorwiegend passiv, in vielem reserviert, 

insgesamt beobachtend und reflektierend, nicht tätig und ver

antwortlich Anteil zu nehmen; andererseits wissen wir, daß 

der Augenzeuge Goethe erst später, innerhalb seiner autobio

graphischen Schriften zum Chronisten beider Ereignisse wurde 

und sich dabei zumeist - neben dem eigenen Gedächtnis - der 

Aufzeichnungen und Erinnerungen anderer Feldzugsteilnehmer
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bediente.

Politisch desinteressiert und neutral war er freilich 

beileibe nicht. Mit welchem Entsetzen er auch immer die Vor

gänge in Frankreich seit der Halsbandaffäre von 1785 wahrge

nommen und als Verfallserscheinungen an einem korrupten, ge-Ц.
schichtlich abgewirtschafteten Regime bewertet hatte , Sym

pathien für die französischen Revolutionäre und schon gar für 

die deutschen Jakobiner und Revolutionsfreunde, die Mainzer 

Klubisten, lagen ihm völlig fern. Ihm war nicht nur bewußt, 

an wessen Seite er in diese Abenteuer zog-% er gab auch - bei 

allen Bedenken, die ihn gegenüber den Leuten, mit denen er un

terwegs war, und gegenüber deren konkreten Bestrebungen und 

Entscheidungen erfüllten - deutlich genug zu erkennen, daß er 

im Grundsätzlichen der Richtung dieser Aktionen nicht entge

genstand. In Absprache mit Karl August übermittelte er von der 

Kampagne dem verantwortlichen Minister in Weimar, Christian 

Gottlob Voigt, Ratschläge, die Aufklärung von oppositionellen 

Strömungen in der Jenaer Studentenschaft betreffend®, und aus 

dem Feldlager vor Mainz teilte er der Herzogin-Mutter Anna 

Amalia seine Freude darüber mit, "daß man die Franzen durch 

eine gezogene Parallele näher einschließt und wills Gott bald 

aus dem lieben Deutschen Vaterlande gänzlich ausschließt, wo 

sie doch ein vor alle mal nichts taugen weder ihr Wesen, noch 

ihre Waffen, noch ihre Gesinnungen"^. Auch pflegte er ergebenst 

Bekanntschaften mit gleichfalls im Feldlager weilenden fürst- 

lich-feudalen Herren: "... ritt mit durchlauchtigstem Herzog 

nach dem darmstädtischen Lager, wo ich den Herrn Landgrafen 

als meinen vieljährigen unabänderlich gnädigsten Herrn mit
Q

Freuden verehrte." Dieser Satz steht in der autobiographi

schen Darstellung Belagerung von Mainz , 1822 zusammen mit 

der Kampagne in Frankreich 1792 veröffentlicht - der Devo

tionais til des Ministers und Geheimrats, der hier in die Auto

biographie eingedrungen ist, macht das in politischer Hinsicht 

Bedenkliche der Situation noch in besonderem Maße fühlbar.

Aber gewiß waren die Unternehmungen von 1792 und 1793 

auch geeignet, politische Auffassungen und Haltungen zu beun-

3
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ruhigen und zu hinterfragen, geschichtliche Erfahrungen und 

Exkenntnisse zu vermitteln, die auf lange Sicht erst recht 

wirksam werden sollten. Spätestens seit den Septembertagen 1792 

von Valmy rumorte in Goethe die unbewältigte Problematik des 

zeitgenössischen Weltwesens weit unabweisbarer als zuvor. Auch 

wenn er begriff, dag die geschichtliche Entwicklung - und nicht 

nur der Feldzug - einen Wendepunkt erreicht hatte, gelang es 

ihm doch keineswegs, Ursachen und Konsequenzen der Ereignisse 

zu durchschauen. Der berühmte Satz, den er gemäß der Kampagne 

in Frankreich am Abend der Kanonade einigen außer "Besinnung 

und Urteil" geratenen Offizieren in seiner Umgebung sagte - 

"Von hier und heute geht eine neue Epoche der Weltgeschichte
q

aus, und ihr könnt sagen, ihr seid dabeigewesen"' reflek

tiert in seinem sarkastisch-ironischen Kontext eher Hilflosig

keit als klare Erkenntnis. Im authentisch zeitnahen Text des 

Briefes an Knebel vom Ende September lautet die Quintessenz 

>iohl entsprechender: "In diesen vier Wochen habe ich manches 

erfahren und dieses ftusterstück von Feldzug giebt mir auf vie

le Zeit zu dencken. Es ist mir sehr lieb daß ich das alles mit 

Augen gesehen habe und daß ich, wenn von dieser wichtigen Epo

che die Rede ist sagen kann: et quorum pars minima fui."^°

Zumindest bewegten ihn die gewonnenen Erfahrungen, sich mit
Л  Л

einem gehörigen "Realismus" auf Entwicklungen einzustellen, 

deren Richtung immer weniger'vorgefaßten Erwartungen und eige

nen Wünschen entsprach - diese Aufgeschlossenheit gegenüber 

der Wirklichkeit war die Basis, von der aus ihm in seinem wei

teren Leben immer einsichtiger wurde, welche produktive Bedeu

tung die historischen Umwälzungen seiner Zeit für den Fortgang 

der Menschheitsemanzipation hatten.

Einstweilen freilich dominierten Betroffenheit und Er

schütterung. Im Kreis um Friedrich Heinrich Jacobi in Pempel

fort stellte sich nach der Rückkehr von der Kampagne im Novem

ber 1792 ein Goethe ein, der, "ein ganz anderer Mensch gewor

den", seinen "alten Freunden fast unkenntlich" geworden war

und der weder die eigene Iphigenie noch den klassisch-antiken
12ödipus mehr vorzulesen, ertragen konnte. Und in einem Brief
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an Voigt vom Juli 1793 lesen wir schließlich den Satz: "Mich 

wandelt in meiner jetzigen Lage eine Art Stupor an und ich fin

de den trivialen Ausdruck: der Verstand steht mir still, treff

lich um die Lage meines Geistes auszudrucken.

So bedenklich, wie in allen diesen Zeugnissen aufscheir- 

nend, muß man sich tatsächlich die Situation vorstellen, in 

der Goethe den Reineke Fuchs ausarbeitete. Man tut indessen 

doch gut, kein vorschnelles Urteil zu fällen.

Goethes Krisenlage war umfassend und tief. Ihre Wurzeln 

reichten weit über die Herausforderung hinaus, die die Franzö

sische Revolution für ihn wie für viele andere Zeitgenossen 

darstellte. Der Zusammenhang muß wenigstens kurz angedeutet 

werden.

Zwischen 1775 und 1786 hatte Goethe in Weimar den Versuch

unternommen, in unmittelbarer politischer Regierungstätigkeit,

in angestrengten Bemühungen um reformerische Veränderungen die

Verwirklichung seiner selbst als aktiver und schöpferischer
ли

Persönlichkeit zu krönen. Dieser Versuch war eindeutig ge

scheitert. Der zweijährige Aufenthalt in Italien, der als 

Flucht aus unerträglich gewordener Überspannung und Zerrissen

heit begonnen worden war, hatte mit der Entscheidung geendet,
Л  ^

von nun an als Künstler zu leben ? und für die weitere Verwirk

lichung der großen Lebensideale, die Entfaltung von Humanität 

und die Förderung der Menschheitsemanzipation, in eingeengteren, 

aber produktiver erscheinenden Bereichen zu wirken. Natur und 

Kunst waren fortan die dezidierten Hauptfelder seiner Tätig

keit. Indem er sich ihrer Gesetzmäßigkeiten und Wirkungsmög

lichkeiten zu versichern suchte, glaubte er auch ein festes 

Fundament für die gesamte weitere Existenz zu g e w i n n e n . Ab

getan wurden nach bestem Vermögen und im wahrsten Sinne grund

sätzlich alle illusionären, bloß subjektiven Bestrebungen,

denen die gegenwärtige Wirklichkeit keinen Boden gab und die
*17

nur immer aufs neue in unlösbare Konflikte stürzten.

In diese schwierige Situation hinein trafen die Ereig

nisse in Frankreich und stellten die gerade gefestigt gewähn

ten, aber noch keineswegs praktisch bewährten und durchgehal-
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tenen Positionen - die gewiß auch schmerzhaft empfundenen, 

wenngleich gefaßt ertragenen Verzicht in sich schlossen - er

neut in Frage.Ein 1810 entstandenes Gesamtschema zu den autobio

graphischen Schriften kennzeichnet aus der Rückschau, wie es 

Anfang der neunziger Jahre um Goethe stand: "Schwer zu entzif

fernde Komplikationen innerer Geistesverhältnisse und äußerer 

zudringenden Umstände. Auf Kunst und Natur drang ich los als 

auch Objekte, suchte nach Begriffen von beiden. Zerstörte alle 

Sentimentalität in mir und litt also Schaden am nahverwandten 

Sittlich-Ideellen. Neigte mich in solcher Hinsicht ganz zu einem 

strengen Realismus." Das ergab zu dieser Zeit keine Position 

der Überlegenheit, sondern der Ratlosigkeit und Abwehr, der 

Krise und Niederlage, und "Realismus" schloß keineswegs auch 

die Übereinstimmung mit dem Gang der geschichtlichen Ereignisse 

in sich. Die Aussagen zur Französichen Revolution aus diesen 

und späteren Jahren bezeugen die tiefe Verstörtheit und Abnei

gung, die die politischen und sozialen Umwälzungen in Goethe 

auslösten. ? Revolutionärer Umsturz entsprach nicht einem Kon

zept, das Humanitätsentfaltung und Menschheitsemanzipation 

durch geistige Kultivierung und auf dem Wege bewußten, allmäh

lichen Voranschreitens zu befördern suchte; er bedeutete für 

Goethe das "blinde" Walten von geschichtlichen Kräften, die 

nicht durch Menschen beherrscht und gelenkt sind% und die Ge

fährdung bereits errungener Kultur und Humanität. Solche Auf

fassungen hat er zeitlebens nicht aufgegeben, was immer er auch 

im einzelnen an tieferem Verständnis für die geschichtliche Not

wendigkeit und Produktivität der revolutionären Prozesse seiner 

Epoche gewinnen mochte.

2. Zwischen der Kampagne in Frankreich und der Belagerung 

von Mainz, im Januar 1793, begann Goethe die Neubearbeitung des 

mittelalterlichen Tierepos; Ende April, kurz vor dem Aufbruch 

ins Feldlager vor Mainz, lag eine abgeschlossene Rohfassung 

vor. "Du kannst dencken wie ich fleißig, war," schrieb er am

2. Mai an Friedrich Heinrich Jacobi. "Reinecke ist fertig ...

Ich unternahm die Arbeit um mich das vergangne Vierteljahr von 

der Betrachtung der Welthandel abzuziehen und es ist mir gelun-
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PO *
gen." Diese Funktion behielt das poetische Unternehmen offen

sichtlich bis zum Abschluß dieser Phase problematisch-unsteter 

Existenz. Inmitten des Gewühls militärischer Aktionen und poli

tischer Geschäfte im Mainzer Feldlager feilte Goethe ausdauernd 

und intensiv an den Hexametern des Reineke Fuchs. "Mein .Leben 

ist sehr einfach," lautet es in einem Brief an Herder Mitte

Juni. "Ich komme nun fast nicht mehr vom Zelte weg, corrigire
. . 2 1  . . 

an Reineke und schreibe optische Sätze." Es schien in der

gegenwärtigen Situation keine wichtigeren Gegenstände zu geben

als Natur und Kunst, Optika und Hexameter.

In den einschlägigen autobiographischen Schriften wird, 

was sich in den Briefstellen als Leitmotiv für die Ausarbei

tung des Reineke Fuchs deutlich zu erkennen gibt, auch aus 

der Rückschau späterer Jahrzehnte nachdrücklich bestätigt. Am 

Ende der Kampagne in Frankreich lesen wir: "... aus diesem 

gräßlichen Unheil" - der zeitgenössischen politischen und 

militärischen Konstellation - "suchte ich mich zu retten, in

dem ich die ganze Welt für nichtswürdig erklärte, wobei mir 

denn durch eine besondere Fügung ’Reineke Fuchs’ in die Hände 

kam. Hatte ich mich bisher an Straßen-, Markt- und Pöbelauf

tritten bis zum Abscheu übersättigen müssen, so war es nun 

wirklich, erheiternd, in den Hof-und Regentenspiegel zu blicken: 

denn wenn auch hier das Menschengeschlecht sich in seiner un- 

geheuchelten Tierheit ganz natürlich vorträgt, so geht doch

alles, wo nicht musterhaft, doch heiter zu, und nirgends fühlt
PP **

sich der gute Humor gestört." Ähnlich, wenngleich mit charak

teristischer eigener Bezugnahme auf das "Realismus"-Problem, 

steht es in den Annalen: "Eben dieser widerwärtigen Art,

alles Sentimentale zu verschmähen, sich an die unvermeidliche 

Wirklichkeit halb verzweifelnd hinzugeben, begegnete gerade 

’Reineke Fuchs’als wünschenswertester Gegenstand für eine zwi

schen Übersetzung und Umarbeitung schwebende Behandlung. Meine 

dieser unheilisen Weltbibel gewidmete Arbeit gereichte mir zu 

Hause und auswärts zu Trost und Freude.

Kaum bedarf es noch des Hinweises auf das durch und durch 

Widersprüchliche, das aus diesen Aussagen hervorgeht; das
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äußerst Heikle und. Disparate der Lage ist unmittelbar zu grei

fen. Gehen wir den Dingen näher auf den Grund.

Auffallend deutlich spricht sich zunächst der Wunsch 

Goethes aus, von der gegenwärtigen Wirklichkeit Distanz zu ge

winnen. Zwar richtete er sein bewußtes Streben darauf, alles 

"Sentimentale",das heißt: jegliche Art von empfindsam-leidender, 

elegischer Klage sich hingebender Haltung zum Leben zu verab

schieden und die Wirklichkeit als objektiv gegeben und also un

vermeidlich zu akzeptieren. Aber die Quintessenz aller gewon

nenen Erfahrungen und Erkenntnisse hinsichtlich dieser Wirk

lichkeit besagte für ihn eben, dag die "ganze Welt ■».. nichts- 

würdig" sei, und so geriet die Hingabe des von unverrückbar 

hohen Idealen der Humanität geleiteten Dichters an diese Wirk

lichkeit zur Position halber Verzweiflung. Der Wunsch nach 

Distanz und Ablenkung lägt sich von hier aus verstehen. Reali

sierbar konnte er freilich nur durch etwas werden, was mit dem 

Gegenwärtig-Wirklichen zumindest unmittelbar nichts zu tun 

hatte. Das nun galt gewiß für eine Dichtung, die aus weit zu

rückliegenden Jahrhunderten stammte, die nicht nur in fernen 

Zeiten, sondern auch in der Welt der Tiere spielte und von der 

Existenz einer widerspruchsvollen Menschenwelt offenbar keine 

Notiz nahm.

Zugleich aber stellte sich das Tierepos nicht in Gegensatz 

zu Goethes "Realismus". Vielmehr gab es gerade eine Darstellung 

des Weltwesens, die mit Goethes Auffassung von dessen kontro- 

vers-diaparater Beschaffenheit deutlich korrespondierte. Jedem 

Leser der Dichtung ist ohne weiteres klar, dag im Gewand der 

Tiere sich eigentlich das Menschengeschlecht vorträgt; diesen 

Sachverhalt setzte Goethe ganz einfach voraus. Aber noch mehr: 

Wenn die Tiergestalt nur eine poetische Vermummung des Menschen 

ist, so erweist sie sich wiederum auch als sachlich nicht unan

gemessen, denn wa s enthüllt wird, ist letztlich nichts als die 

"Tierheit" des Menschlichen, als ein Stand geschichtlicher 

Entwicklung von Humanität, der sich nicht eben jenseits der 

Grenzen des Animalischen befindet. Und schlieglich: Dag die 

Fersonage des Epos aus Tieren besteht, verschafft den Vorteil,
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das Denken, die Antriebe und Absichten der Handelnden unmittel

bar durchschaubar zu machen, denn das ausgefeilte Register von 

Heucheleien, das die Menschen dank ihrer Bewu^tseinsfähigkeit 

in ihrer gesellschaftlich-geschichtlichen Existenz entwickelt 

haben, ist im poetischen Tierreich entweder außer Kurs gesetzt, 

oder die Heuchelnden enthüllen sich vor dem Leser unverzüglich 

in ihrem wahren Wesen. Der Vortrag wird "ganz natürlich", will 

sagen: die "Natur" wird nicht verdeckt, sondern gibt sich un

mittelbar zu erkennen. Offensichtlich stand Goethe - vorsichtig 

ausgedrückt - in diesen frühen neunziger Krisenjahren zumindest 

Anwandlungen des Gedankens nicht ganz fern, daß die Menschheit 

aus einem animalischen Zustand noch nicht herausgekommen sei.

Allerdings verbietet es sich, solche Tendenzen allzu un

mittelbar und allgemein zu nehmen. Denn die Menschenwelt alias 

Tierwelt des Epos tteineke Fuchs ist so strukturiert, daß sie 

von bestimmten konkret-geschichtlichen Konstellationen kaum 

abgetrennt gesehen werden kann. Ganz eindeutig zeigt sie sich 

als Darstellung feudaler Verhältnisse, und so spricht Goethe 

auch ohne Zögern oder Umschweife von der Dichtung als einem 

"Hof- und Regentenspiegel"; es steht zumal die Welt der Herr

schenden im Feudalismus eindeutig im Vordergrund. Was in die

ser Darstellung in unverstellter Direktheit an Unordnung und 

Ungerechtigkeit enthüllt ist, entsprach im Ganzen seinen eige

nen Erfahrungen mit der feudalen Welt. Es genügt vielleicht, 

andeutungsweise auf das zu verweisen, was im Epos erzählt wird.

Der erste Gesang handelt von der großen Hofversammlung, 

zu der Nobel, der König der Tiere, seine Vasallen am Pfingsttag 

entboten hat. Wem wäre nicht bewußt, daß dieser König in der 

Hierarchie einer egoistisch-räuberischen Gesellschaft tatsäch

lich der Erste und Größte ist und nur den Vorteil genießt, 

daß seine Kraft und Macht es verbieten, ihn dafür anzuklagen, 

daß er seine "natürliche" Existenz ungeniert auslebt? Die 

Anklagen treffen indessen einen Räuber mittlerer Kategorie, 

Reineke, den Fuchs, der es — halb aus Frechheit, halb aus 

Furcht - vorgezogen hat, der Hofversammlung fernzubleiben; An

kläger sind allerdings nicht nur solche, denen in dieser Welt
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das Schicksal beschieden ist, der Willkür des Räubers mittle

rer Kategorie hilflos ausgeliefert zu sein, sondern auch solche, 

deren Leidenspose mit ihrer Kraft wie mit ihrer Gier in einem 

grotesken Mißverhältnis steht, die vielmehr höchstens, durch 

ihre übergroße Beutesucht und Gefräßigkeit verblendet und um 

den Verstand gebracht, zum Opfer des schlauen Reineke geworden 

sind. Und wer empfände wohl, wenn der Wolf als großer Räuber

- und sei es durch einen kleineren, schwächeren, der seines

gleichen ist - übertölpelt und "bestraft” wird, nicht Schaden

freude und wenigstens partielle Genugtuung? Zugleich werden 

ja keine Illusionen geweckt über die Möglichkeit, den Schwäche

ren zu ihrem Recht gegenüber den Anmaßungen der Starken zu ver

helfen. Hund lind Katze entlarven sich wechselweise als Teilha

ber an dem Prinzip dieser Welt, das aus Betrug und Gewalt be

steht: Mitgegangen, mitgehangen heißt es da, ohne daß eine Al

ternative gegeben wäre. Am eindeutigsten nur zu leiden haben 

die Schwächsten, wie es die Klage Hennings, des Hahns, deutlich 

macht: sie sind ständig die Objekte der Willkür Größerer und 

Stärkerer und bleiben vollkommen chancenlos. So stellt sich 

die Welt der Tiere von Anfang an als eine in ihrer Unordnung 

und Ungerechtigkeit durchsichtige Welt dar. Legal und illegal 

herrschen die Großen und Starken des Tiergeschlechts, die Klei

nen und Schwachen indessen werden unterdrückt und aufgefressen.

Diese Situation wiederu* öffnet für den "Helden" des Epos, 

für den relativ schwachen, aber schlauen Räuber Reineke Mög

lichkeiten, seinen Vorteil zu suchen und durchzusetzen. Er nützt 

das Widerspiel der Kräfte und seinen Reichtum an List nicht 

nur dazu, sich immer wieder der Bestrafung für seine Untaten 

zu entziehen, sondern sich schließlich sogar einen glanzvollen 

Aufstieg zu verschaffen. Hobel, der König, beruft ihn in eine 

herausragende Staatsfunktion:

Euch, als edlen Baron, Euch will ich im Rate wie vormals 

Wieder sehen, ich mach Euch zur Pflicht, zu jeglicher

Stunde

Meinen geheimen Rat zu besuchen. So bring ich Euch wieder 

Völlig zu Ehren und Macht, und Ihr verdient es, ich hoffe.
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Helfet alles zum besten werden. Ich kann Euch am Hofe 

Nicht entbehren, und wenn Ihr die Weisheit mit Tugend

verbindet,

So wird niemand über Euch gehn und schärfer und klüger 

Rat und Wege bezeichnen. Ich werde künftig die Klagen 

Ober Euch weiter nicht hören. Und Ihr sollt immer an

meiner

Stelle reden und handeln als Kanzler des Reiches ...

( XII, 285-294)

Wie sich der Widerspruch von Distanzsuche und "Realismus" 

praktisch auflöste, beginnt nun durchschaubar zu werden. Mochte 

das Epos ironisch oder satirisch höchst reale Verhältnisse der 

feudalen Welt widerspiegeln, so stellte es kraft seiner poetisch

verfremdenden Wirkung doch nicht unmittelbare Berührung mit 

dem Gegenwärtigen her, machte es nicht Einmischung und Kampf 

unvermeidlich. Weder tat es dem "Realismus" Eintrag noch zog 

es in konkrete Realität hinein. Voraussetzung freilich dafür 

war jene Haltung, die der Dichter gegenüber der Vorlage einnahm: 

Die "zwischen Übersetzung und Umarbeitung schwebende Behand

lung" bezeichnet exakt den schmalen Grat zwischen Verfremdung 

und Aneignung, auf dem es möglich war, die gegebene Chance ohne 

Einbuße zu nutzen. Angemerkt sei hier, daß Goethe die Erfah

rungen mit einer solchen Bearbeitung offenbar als so positiv 

empfand, da(3 er im gleichen Jahr das Verfahren mit nur geringen 

Nuancen auch in der Behandlung eines eigenen, bisher unvollen

deten Werkes in Anwendung brachte: Die Arbeit am "Wilhelm Meis

ter-Roman nahm er gleichsam als Herausgeber in Angriff. Hier 

freilich entzog sich der Gegenstand solchen Methoden bald ge

nug, und die Tätigkeit des Redaktors wandelte sich unversehens 

in die des poetischen Neuschöpfers zurück.

Erlaubte nun der Gegenstand des Tierepos dem Dichter, zu

gleich historische Realität zu zeigen und durch das Poetische 

Distanz zu halten, so erhielt freilich die Dichtung in einem 

weiteren Sinne gegenwärtig-aktuellen Wirklichkeitsgehalt für 

ihn. Die gesellschaftlichen Verhältnisse, die im Reich der 

Tiere herrschen, sind zwar historisch als solche feudaler Prä
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gung dargestellt, aber sie erlauben die Beziehung auf die ge

genwärtige Wirklichkeit nicht nur, weil diese Gegenwart noch 

feudalen Charakters ist, Vielmehr identifizierte Goethe sie 

als Ausdruck von "Katur", was nicht nur einen früheren Aus

gangszustand, sondern nicht minder eine unverwechselbare und 

gleichbleibende Wesensart bezeichnet. Der Dichter sah sich in 

diesem Sinne bekräftigt durch das Bild, das sich ihm und den 

Zeitgenossen in der Verwirklichung eines Gesellschaftszustandes 

darbot, der von der Absicht seiner Initiatoren und Begründer 

her die feudale Ordnung durch eine qualitativ neue, endgültig 

humane ersetzen sollte. Ob monarchisch oder republikanisch, 

feudal oder bürgerlich, für Goethe lief es in Hinsicht auf die 

Entfaltung von Humanität und die Emanzipation der Menschheit 

ziemlich auf dasselbe hinaus: In der einen wie der anderen Ord

nung sah er als Naturzustand die "Tierheit" über die Humanität 

obsiegen. An Charlotte von Kalb schrieb er am 28. Juni 1794-, 

als er ein Exemplar des kurz zuvor erschienenen Werkes übersand

te: "Hier, liebe Freundin, kommt Reineke Fuchs, der Schelm, 

und verspricht sich eine gute Aufnahme. Da dieses Geschlecht"

- das der Schelme - "auch zu unsern Zeiten bei Höfen, beson

ders aber in Republiken sehr angesehen und unentbehrlich ist,

so möchte nichts billiger sein, als seine Ahnherrn recht kennen 
24

zu lernen.^ Exakt in diesem Sinne ist Aktualität zu fassen, 

wenn es in den Xenien heißt:

Vor Jahrhunderten hätte ein Dichter dieses gesungen?

Wie ist das möglich? Der Stoff ist ja von gestern und

heut.2b

So wird begreifbar, was es mit der einen von zwei kurzen 

Verspassagen auf sich hat, die der Dichter, der sonst tatsäch

lich nur die Versifizierung besorgte, als seine eigenste Zutat 

in den Text einfügte. Diese Passagen stehen im 8. Gesang.

Grimbart, der I c h s ,  führt seinen "Oheim", den Fuchs, er

neut zu Hofe - und damit zu Gericht -, und es scheint sehr arg 

um Reinekes Chancen zu stehen, noch ein weiteres Mal davonzu

kommen; deshalb beichtet dieser dem Begleiter unterwegs seine 

Übeltaten und läßt sich Absolution erteilen. Der Kern des
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Gesprächs aber ist ein Disput über die Weltverhältnisse. Eei - 

neke legt hier - sozusagen unter vier Augen und im Angesicht 

des möglichen, durchaus wohlverdienten Todes — seine Auffassun

gen über die Weltverhältnisse dar. Er geht davon aus, daß 

"durch die Welt sich zu helfen ... ganz was Eignes" ist; "man 

kann sich /Nicht so heilig bewahren als wie im Kloster" (VIII, 

-12-93). Denn das Prinzip der Tierwelt sind да Selbstsucht und 

Gewalt. Das beginnt beim König, wie Reineke feetstellt:

Raubt der König ja selbst so gut als einer, wir wissen’s; 

Was er selber nicht nimmt, das läßt er Bären und Wölfe 

Holen, und glaubt, es geschähe mit Recht ... (VIII,109- 

111)
Und:

Kleine Diebe hangt man so weg, es haben die Großen 

Starken Vorsprung, mögen das Land und die Schlösser

verwalten. /VIII. 134-135/ 

Natürlich nimmt Reineke in ungeniertem Opportunismus - zumal 

er sich als einen kleinen unter den Räubern empfindet oder aus

gibt - diesen Zustand zur Bagatellisierung und Rechtfertigung» 

seiner Missetaten in Anspruch:

Nun, so spiel ich halt auch mein Spiel und denke daneben

Öfters bei mir: es muß ja wühl recht sein; tun’s doch

so viele! /VIII. 137-138/

Nachdem er zum Zwecke der Erlangung von Absolution den desola

ten status quo beklagt und die eigenen Verbrechen bereut hat, 

fuhrt Reineke seinen langen Diskurs auf einen Höhepunkt, indem 

er unmittelbar die Frage aktueller Alternativen hineinzieht.

Und hier ist die von Goethe hinzugefügte Stelle zu finden, in

der Reineke, gewiß ein verdächtiges Sprachrohr, offenbar doch

die Sorgen des Dichters Goethe auszusprechen scheint:

Doch das Schlimmste find ich den Dünkel des irrigen Wahnes, 

Der die Menschen ergreift: es könne jeder im Taumel 

Seines heftigen Wollens die Welt beherrschen und richten. 

Hielte doch jeder sein Weib und seine Kinder in Ordnung, 

Wüßte sein trotzig Gesinde zu bändigen, könnte sich stille, 

Wenn die Toren verschwenden, in mäßigem Leben erfreuen.
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Aber wie sollte die Welt sich verbessern? Es laßt sich

ein jeder

Alles zu und will mit Gewalt die ändern bezwingen.

Und so sinken wir tiefer und immer tiefer ins Arge.

(VIII, 152-160)

Wie gesagt: Reineke als Sprachrohr des Autors zu nehmen, ist 

von einiger Bedenklichkeit. Aber merkwürdig ist ja nicht nur, 

da(5 gerade hier Goethe die Grenze der "zwischen Übersetzung 

und Umarbeitung schwebenden Behandlung" eindeutig überschritt. 

Wir wissen ja auch aus biographischen Zeugnissen, daß ihm in 

diesen Jahren solche Ansichten, wie Reineke sie hier äußert, 

durchaus nicht fremd waren. Und schließlich haben die Schlauen, 

die Schelmen, auch wenn sie es selbst arg treiben mögen, zu

zeiten und bei Gelegenheit oftmals schon die Wahrheit gespro

chen. Nicht umsonst bezeichnete der Dichter das Epos als eine 

"unheilige Weltbibel". Bibeln geben Offenbarungen; diese tut 

es über die Welt und ihren Zustand, und demnach kann ihr gar 

kein anderes Attribut als das "unheilig" zukommen: Dichtung 

als göttlich-wahrhafte Offenbarung über Menschengesellschaft 

aus mephistophelischem Blickwinkel. Goethe sah darin seine Er

fahrungen mit der politisch-sozialen Welt und seine Ansichten 

über deren Wesensart nachhaltig objektiviert - so wie er im 

Römischen Karneval das saturnalische Treiben als Ausdruck 

einer tiefen Widersprüchlichkeit und Disharmonie der menschli

chen Gesellschaft überhaupt genommen hatte, im Bewußtsein, sie
26

damit erkannt zu haben.

Im Lichte dieser Zusammenhänge gewinnt die Darstellung in 

den Schlußversen noch einmal eine bemerkenswerte ironische 

Doppelbödigkeit. Zusammenfassende Aussagen über die Welt und 

ihren Lauf können sich dabei tatsächlich auf das im Epos Er

zählte stützen; die moralisch-ethischen Schlußwendungen frei

lich nehmen sich angesichts der dargestellten realen Zustände 

ziemlich seltsam aus, aufgesetzt und hilflos, ja nicht ohne 

Augenzwinkern zu lesen:

Hochgeehrt ist Reineke nun! Zur Weisheit bekehre 

Bald sich jeder und meide das Böse, verehre die Tugend!



41

Dieses ist der Sinn des Gesangs, in welchem der Dichter

Fabel und Wahrheit gemischt, damit ihr das Böse von Guten

Sondern möget und schätzen die Weisheit, damit auch die

Käufer

Dieses Buchs vom Laufe der Welt sich täglich belehren.

Denn so ist es beschaffen, so wird es bleiben, und also

Endigt sich unser Gedicht von Reinekens Wesen und Taten.

Uns verhelfe der Herr zur ewigen Herrlichkeit! Amen.

(XII, 373 - 381 - Hervorhebung H.-D. D.)

Wir verstehen nach diesem nunmehr, inwiefern Goethes 

Hingabe an die "unvermeidliche Wirklichkeit halb verzweifelnd" 

sein mußte. Diese Dichtung ist alles andere als eine Hymne auf 

die Welt. Hier erhielt eine schlimme Realität Ausdruck, aber 

kein "sentimentaler" Widerspruch wurde gestattet, denn in der 

Tat deutete nach Goethes Auffassung alles nur zu sehr darauf, 

daß auch in Zukunft der Gang der Dinge durch die "Natur" des 

Menschen und ihres gesellschaftlichen Zusammenlebens bestimmt 

sein werde.

Wir finden demnach in der Dichtung eine Sachlage vorge

führt, die dem Wesen nach äußerst ernst und widerstrebend ist: 

Die Welt, die sich vor uns eröffnet und bewegt, ist nicht nur 

als gegenwärtige bedenklich und abstoßend, ihre Beschaffenheit 

läßt, ahnen, daß auch fürs künftige wenig Besserung zu erwarten 

steht. Und wir sehen demnach auch den poetischen Nach- und Neu

schöpf er dieses Bildes von Welt in einer Lage, die bedrängt 

und zweifelhaft genug ist. Da erheben sich allerdings in Hin

sicht auf einige Aussagen Goethes zu seiner Arbeit und deren Er

gebnis Fragen, die ihr spezifisches Gewicht haben: Wie konnte 

lem Dichter diese Arbeit "zu Hause und auswärts" nicht nur zu 

"Trost", sondern auch zu "Freude" gereichen? Wird denn der 

"gute Humor", von dem die Rede ist, nicht doch gestört? Geht 

denn wirklich "alles ... heiter zu", wie es in der Kampagne 

in Frankreich heißt? Darauf wären noch einige Antworten zu 

versuchen.

Zunächst müssen wir Goethe wohl glauben, daß es ihm durch
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die Arbeit am Reineke Fuchs gelang, sich "von der Betrachtung 

der Welthandel" - einer für ihn nicht nur aufregenden, sondern 

auch deprimierenden Aufgabe -"abzuziehen", dies in dem Sinne 

der Distanzierung vom Aktuell-Gegenwärtigen, vom Empirisch- 

Wirklichen. Er konnte wohl tatsächlich die ungelösten und un

lösbaren Probleme um sich vergessen, wenn er in die poetische 

Welt des alten Epos eintauchte, wenn er die Umformung als 

schöpferische Arbeit erfuhr und wenn ihm das metrische Spiel 

sein intaktes dichterisches Vermögen offenbarte. Wichtig war 

dabei gewiß, daß die Arbeit eine vorwiegend formende, formale 

war. Nicht zuletzt ergab sich dadurch die freudige Gewißheit, 

daß ein "nordisch"-mittelalterliches Gedicht sich in die poeti

sche Form des homerischen, südlich-antiken Hexameterepos über

tragen ließ, und durch das Gelingen dieses Unternehmens wiede

rum erreichte der Bearbeiter zweierlei: einmal die noch weitere 

Verfremdung und Distanzierung des poetischen Werkes gegenüber 

dem Empirisch-Wirklichen, zum anderen die stärkere Herausarbei

tung und Unterstreichung des Allgemein-Menschlichen und Ur- 

Phänomenalen. Insofern nun fügte sich dieses Werk sehr gut in 

die Gesamttendenz seiner ästhetisch—poetischen Konzeptionsbil

dung ein. Unmittelbare Wirklichkeit wurde vermieden, aber das

"Wesen der Dinge", um mit dem Aufsatz Einfache Nachahmung der27 ------- "
Katur, Manier. Stil zu sprechen, ' schien um so heller und 

durchsichtiger zu werden.

Wenn Goethe darauf verweist, daß er sich "bisher" - also 

bis zu der Phase glücklichen Schaffens an Reineke Fuchs - 

"an Straßen-, Markt- und Pöbelauftritten bis zum Abscheu" habe 

übersättigen müssen,so äußert sich hier nicht so sehr der 

Hochnut einer aristokratischen und antiplebejischen Haltung, 

sondern die Abwehr eines der Wirklichkeit in der unmittelbaren 

Begegnung hilflos gegenüberstehenden Subjekts gegen das Empi

risch-Gegenwärtige. Erheiterung bei dem Blick in den "Hof- und 

Regentenspiegel" resultiert in erster Linie aus der Tatsache, 

daß es ein poetischer Spiegel ist. Das ändert an der Verkommen

heit, an der "Pöbelhaftigkeit" der dargestellten Tierwelt über

haupt nichts - und es verdunkelt auch gar nicht das Bewußtsein,
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daß hier nichts als ein Konterfei der Menschenwelt aufscheint. 

Aber die verfremdende Wirkung, die die poetische Darstellung, 

vor allem durch die Tierfiktion und die versepische Form, her- 

vorruft, ist erstaunlich. Sie ermöglicht gegenüber eigentlich 

tief deprimierenden Verhältnissen und Begebenheiten eine iro- 

nisch-distanzierte, eine heiter-überlegene Haltung des Sub

jekts, und ein gut Teil des Vergnügens besteht hier, wenn nicht 

in der Sicht auf eine Möglichkeit, die Dinge verändern, -so doch 

in dem Vermögen des Subjekts, sie wenigstens durchschauen zu 

können. Das ist die Voraussetzung dafür, daß in der Dichtung 

alles “heiter" zugeht. Daß von Musterhaftigkeit dieser Verhält-r 

nisse nicht die Rede sein kann, wird ja im gleichen Atemzug 

mit ausgesprochen. Sicher gibt diese Überlegenheit auf Grund 

von Erkenntnis und Bewußtheit keine ganz ungetrübte Freude und 

Heiterkeit, sondern trägt Aspekte des Ingrimms in sich, denn 

die Erfahrung, daß sich eigenes Wirklichkeitserleben und eigene 

Weitsicht in alter, uralter Poesie bestätigt finden, schließt 

zumal in der Situation disparater Hilflosigkeit gegenüber der 

Gegenwart das Bewußtsein in sich, daß das Heute wie das Vor

gestern von unguten Verhältnissen bestimmt ist. Nicht zuletzt 

aber erklärt sich uns, daß die völlige Abwesenheit von Momenten 

eines utopisch-perspektivischen Gegenentwurfes in der Dichtung 

für Goethe kein Hinderungsgrund, sondern eher ein Antriebsmit

tel für seine Arbeit war. Seinem "Realismus" sagte das Epos, 

gerade so wie es war, sehr zu.

Im übrigen waren die Auffassungen sowohl von der Gegenwart 

als auch vom Weltlauf im allgemeinen, wie Goethe sie 1793 hegte, 

gleichzeitig auch einem Herder nicht fern. Auch für Herder 

war Reineke Fuchs als die "älteste" Epopöe zugleich "die 

ewige auf unsrer Erde”28 und ein "Spiegel der Welt"2<̂ , und das 

macht nicht nur seine geradezu grenzenlose Begeisterung über 

Goethes poetische Arbeit begreifbar, sondern deutet zugleich 

auf eine beachtliche Koinzidenz in der Beantwortung aktueller 

Grundfragen.

Und wir? Auch uns verschafft die Dichtung heute durchaus 

noch ein vielschichtig strukturiertes Vergnügen. Wir schauen
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auf ein Bild menschlicher Zustände und Vorgänge, und wir sehe» • 

eine Welt, die, fern und fremd, zugleich einen kritischen Rüclt- 

bezug auf heutige Weltverhältnisse nahelegt. Wir wissen, daß 

unser Weg aus der "Tierwelt", in der das Gesetz des Stärkeren 

und des Kampfes aller gegen alle gilt, herausführt. Aber der 

Weg ist schwierig und lang. Die Gewißheit freilich, Erschei

nungsformen "animalischen" Verhaltens und Handelns überwinden 

und hinter uns lassen zu können, wie sie sich in der geschicht

lichen Entwicklung mit Goethes Zeiten eröffnet hat, ermöglicht 

eine Heiterkeit, die über jene des Dichters, die ausschließlich 

an die Welt der Poesie gebunden war, hinausführt.

Anmerkungen

1 Goethe benutzte für seine Arbeit in erster Linie die 

Prosaübersetzung des Reinke d e  t o s  von Gottsched, die 1752 

erschienen war, daneben allerdings auch noch das niederdeutsche 

Original und eine 1783 in einem Neudruck erschienene nieder

ländische Prosafassung. Vgl. Goethe, Poetische Werke (Berliner 

Ausgabe « BA), 3. Band, Berlin und Weimar 1965, S. 798 - 803.

2 Goethes Haltungen, Erfahrungen und Reaktionen während 

der Kampagne in Frankreich sowie die Behandlung des Ereig

nisses in der späteren autobiographischen Darstellung sind 

differenziert untersucht worden von Joachim Müller, in: Goethes

Campagne in Frankreich . Epochenkritik, Umweltanalyse und 

Kontraststruktur. (Sitzungsberichte der Sächsischen Akademie 

der Wissenschaften zu Leipzig. Philologisch-historische Klasse, 

Band 117, Heft 3.) Berlin 1974.

3 Joachim Müller, a. a. 0., S. 17, verweist besonders auf 

das Tagebuch des Kämmerers Wagner und auf mündliche Berichte 

von Goethes ehemaligem Diener Faul Götze.

4 Goethe hat kaum eine Gelegenheit ausgelassen, um gerade 

auf das seines Erachtens tief Symptomatische und Bedrohliche 

der Halsbandaffäre hinzuweisen; vgl. das Lustspiel Der Groß- 

kophta sowie von späteren Erwähnungen BA 15, 245 (Kampagne

in Frankreich) und BA 16, 12 (Annalen).

5 In der Kampagne in Frankreich kommt das beispiels

weise sehr deutlich zum Ausdruck, als Goethe über die Begeg -
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nung mit Georg Förster in Kainz zu Beginn des Feldzugs berich

tet: "Von politischen Dingen war die Rede nicht, man fühlte, 

daß man sich wechselseitig zu schonen habe; denn wenn sie re

publikanische Gesinnungen nicht ganz verleugneten, so eilte 

ich offenbar, mit einer Armee zu ziehen, die eben diesen Gesin

nungen und ihrer Wirkung ein entschiedenes Ende machen sollte." 

(BA 15, 68).

6 Goethes Werke, hrsg. vom Auftrag der Großherzogin Sophie 

von Sachsen (Weimarer Ausgabe « WA), IV. Abteilung, 10. Band,

S. 16 f.

7 WA I V, 10, 82.

8 BA 15, 260.

9 BA 15, 117. Bei dieser Gelegenheit muß auf das eindring

lichste darauf hingewiesen werden, daß diese Textpassage nicht 

so direkt und ohne Beachtung des Kontextes als Stützung für 

eine Goethe zugeschriebene Epochensicht, wie sie lange Zeit

in der marxistischen Goethe-Darstellung im Schwange war, ver

wendet werden kann. Vgl. hier u. a. Joachim Müller, a. a. 0.,

S. 3 ff.

10 WA IV, 25 f.

11 BA 15, 196. Vgl. dazu auch die gesamte "Zwischenrede" 

in der "Kampagne in Frankreich", BA 15, 192 ff.

12 BA 15, 193 sowie 196 f.

13 WA IV, 10, 84 f.

14 Vgl. hierzu: Hans-Dietrich Dahnke, Goethe und Schiller, 

Werk und Wirkung, Ueimar 1981, S. 22 - 24, sowie den Aufsatz 

"Goethes erste Weimarer Jahre. Persönlichkeitsanspruch und 

Wirklichkeitserfahrung" der im Sonderheft 1982 der Zeitschrift 

"Deutsch für Ausländer", Leipzig, erscheint.

15 Am entschiedensten ist dies in dem Brief vom 17. Marz

1788 an Karl August ausgesprochen: "Ich darf wohl sagen: ich 

habe mich in dieser anderthalbjährigen Einsamkeit selbst wie

dergefunden; aber als was? - Als Künstler!" (WA IV, 8, 357)

16 Charakteristisch ist die Selbstaussage Goethes zu die

ser Problematik, die in dem Abschnitt "Schicksal der Hand

schrift" der Schriften zur Morphologie zu finden ist und in
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den Satz einmündet: "Ich verstehe die menschliche Gesellschaft." 

In: Goethe, Die Schriften zur Naturwissenschaft, I. Abteilung, 

Band 9» Weimar 1954» S. 62.

17 Der "Realismus" dieser Betrachtungsweise kommt beson

ders in jenen Passagen des Römischen Karneval zum Ausdruck, 

die die Determiniertheit gesellschaftlichen Lebens herausstel- 

len, wie .sie sich sinnbildlich fürs Ganze im saturnalischen 

Treiben des Karnevals ergibt; vgl. hier besonders den letzten 

Abschnitt "Aschermittwoch", BA 14, 710.

18 BA 13, 867 f.

19 Hier ist nicht nur auf unmittelbare zeitgenössische 

oder spatere Brief- und Gesprächsaussagen, sondern auch auf 

den Niederschlag der Auffassungen und Haltungen Goethes zur 

Französischen Revolution in seinen poetischen Werken zu ver

weisen.

20 WA IV, 10, 57.

21 WA IV, 10, 79.

22 BA 15, 248.

23 BA 16, 20.

24 WA IV, 10, 168.

25 BA 2, 461.

26 vgl. hierzu Anm. 16 und 17«

27 BA 19, 80.

28 Herder an Friedrich Heinrich Jacobi, 5- April 1793, in: 

Hans Gerhard Graf, Goethe über seine Dichtungen, 1. Teil, 1. 

Band, Frankfurt am Kain 1901, A. 253»

29 Herder an Gleim, 12. April 1793> in: Graf, a. a. 0.,

S. 253.
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Feter E g r i

Oie Stellung des Goethe-Romans von Thomas Kann in der Weltli

teratur

Kan verbindet den Begriff des inneren Monologs gewöhnlich 

mit dem Namen von James Joyce und betrachtet beziehungsweise 

begrüßt oder verurteilt ihn als eines der Anzeichen für die 

avantgardistische Auflösung der traditionellen, sachgemäßen, 

dynamischen und synthetischen realistischen Formen des 19. 

Jahrhunderts. Diese Auffassung ist insofern verständlich, als 

es die träumerische und phantasiemä3ige Form des inneren Mo

nolog ist, die Joyce in seinem Olysses ausgearbeitet hatte und 

in der Traumwelt des Romans Finnegans Wake auf die Spitze 

trieb» es ist die extremste und auffälligste Variante dieses 

avantgardistischen Erzähltyps.

In der neueren literarischen Entwicklung ist allerdings 

auch eine modern-realistische Form des inneren Monologs zu be

obachten, von der die Literaturgeschichte viel seltener spricht. 

Bis in die letzte Zeit war vollkommen in Vergessenheit gera

ten, daß zuerst Tschemyschewski den Begriff des inneren Mono

logs benützte - als er nämlich in der 12. Nummer der Zeitschrift 

SovTemennik des Jahres 1856 eine glanzvolle Kritik über

die frühen Werke Tolstois /"Kindheit" und "Knabenjahre" sowie
О

die KriegserZahlungen/ veröffentlichte. Tschernyschewski be

wunderte und analysierte in den Erzählungen des jungen Tols

toi, besonders im 10. Kapitel der Sewastopoler Erzählungen und 

im Schneesturm die meisterhaft aufgespürte der "Dialektik der 

Seele". Darunter verstand er die Darstellung dessen, "i«. sich 

Gefühle und Gedanken auf Grund von Ideenassoziationen entwik- 

keln, wie diese Assoziationen, Phantasie und Wirklichkeit in-
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einanderwebend, die Traumbilder der Zukunft mit der Meditation 

über die Gegenwart treiben. Diese Darstellung des Seelenpro

zesses ist der innere Monolog.

Die Tolstoische Anwendung des inneren Monologs beschränkt 

sich nicht auf die Jugenderzählungen, sondern sie erscheint so

wohl in Krieg und Frieden /die Gedanken Andrejs nach Auster

litz/ als auch in Anna Karenina /Annas freie Ideenassoziatio

nen nach dem Bruch mit Wronski, während sie zu Dolli geht/.

Die Initiitive Tolstois blieb kein vereinzelter Versuch.

Das Verhältnis des modern-realistischen zum avantgardistischen 

Typ des inneren Monologs wird in charakteristischer Form in der 

Kunst von Thomas Hann und James Joyce sichtbar. Die Keime der 

freien assozitrenden Darstellungsweise erscheinen zwar schon 

in der Novelle Tod in Venedig, und sie entwickeln sich auch 

bereits im Zauberberg, im Kapitel der Schnee, dennoch aber ist 

in erster Linie Lotte in Weimar jenes Werk Thomas Manns, in 

welchem sich der innere Monolog in seiner vollkommensten und 

reinsten Form entfaltet. In seinem Lotte-Roman zeigt Thomas 

Mann die Idee des Goethe’sehen Humanismus im faschistischen
3

Deutschland, und zwar so, da3 er — wie auch in der Joseph— 

Tetralogie - gleichzeitig den in den Buddenbrooks angewandten, 

traditionellen, sachgerechten, handlungsreichen, dramatische 

Elemente enthaltenden Romantyp vereint mit der erweiterten Va

riante der im Zauberberg erprobten modernen, intellektuell-psy

chologischen Romanform.

Das Moderne der Darstellungsweise hatte der Zauberberg 

-unter anderem - dem inneren Monolog zu verdanken, der im reprä

sentativen Roman von Joyce so große Bedeutung bekommt, und 

den überwiegenden Teil des Ulysses zu etwas Traumhaftem ver

zaubert. Die Stärkung der inneren, subjektiven Momente der Dar

stellung führt im Finnegan dazu, daß das ganze V/erk zu einem 

inneren, traumhaften Monolog von Joyce wird; in der Lotte - 

Geschichte hat es zur Folge, daß Thomas Kann im Roman den in

neren Monolog zu enormen Ausmaßen führt. Das siebente Kajiitel 

von Lotte in Weimar macht beinahe hundert Seiten aus, und der 

größte Teil des Kapitels ist der innere Monolog des in Kalb-
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schlaf versunkenen und später in morgendlichem Nachsinnen er- 

vachenden Goethe. Der "Bewußtseinprozeß" ist sowohl in Lotte 

als auch in Finnegan ein wichtiges Instrument der Charakter

zeichnung.

Diese bedeutende künstlerische Ähnlichkeit verdeckt aller

dings wesentliche Unterschiede. Die Abweichung des Charakters 

und der Funktion des Mannschen vom Joyceschen inneren Monolog 

ist in Lotte in Weimar im Vergleich zu Finnegas Wake sehr groß 

und oft beträchtlicher, als es im Verhältnis des Zauberbergs 

zum Ulysses zu beobachten ist. Schon auf 'den ersten Blick fal

len die Unterschiede die der Großräumigkeit der Assoziations

technik auf. Der Bewußtseinprozeß, - der im Ulysses einen 

großen Teil der Darstellung überschwemmt, im Zauberberg zwi

schen die Deiche eines Teilkapitels gedrängt wird - überflutet 

im Finnegan das ganze Werk und beschränkt sich in Lotte wieder

um auf ein Kapitel. Was im Finnegan ein Ganzes ist, ist in der 

Lotte Teil eines Ganzen.

In Lotte und im Zauberberg aber bedeutet der quantitative 

Unterschied nicht gleichzeitig einen qualitativen Unterschied, 

was wir aber bei einer Gegenüberstellung von Lotte und Finnegan 

um so eher finden. Die außerhalb des monologue interieur be

findliche Welt trägt in der Darstellung Thomas Kanns nicht nur 

in sich selbst die Realität, sondern verleiht sie auch dem Mo

nolog. Vor allem sind es natürliche Grenzen, innerhalb derer 

auch der innere Monolog selbstverständlich ist: Goethe webt 

im Lotte-Roman - wie Castorp im Zauberberg - im Halbschlaf das 

Netz seiner freien Assoziationen; als er aus dem Schlaf erwacht, 

überläßt er sich in morgendlicher Gelöstheit, unter der Hand 

des Friseurs - noch vor Beginn seiner eigentlichen Arbeit - 

seiner menschlichen, dichterischen Schöpferenergie, der Gestal

tungsbereitschaft halb freien Lauf lassend-, sich den freien, 

wiegenden Wellenbewegungen des Bewußtseinsprozesses anheimge

bend. Im Falle von Joyce ist das freie Assoziieren nicht von der 

jeweiligen Situation ausgelöst, sondern Ausdruck des gesamten 

schriftstellerischen Weltbildes, welches einen großen Teil des 

Ulysse3 und die Gesamtheit des Finnegan umfaßt* ungeachtet
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dessen, ob die innere Logik der gezeichneten Szene die Anwen

dung des inneren Monologs erwünscht, erlaubt oder verbietet.

Die Traumwelt von Finnep;ans Wake ist nur scheinbar eine Aus

nahme, denn das t/егк ist vom Bemühen geprägt, nicht nur den 

Traum eines Gastwirtes festzuhalten, sondern auch die Geschich

te der Menschheit.

Die Außenwelt ist in Lotte auch Vorbereitung und Fort

setzung des inneren Monologs. Lottes Ankunft in Weimar, die den 

Empfang versinnlichende Beschreibung des Gastwirtes, die An

meldung von Fremden, die auf Grund der Nachricht, daß Lotte
»

in Weimar ist, um Audienz bitten, die mit den Eesuchern, welche 

in die engere Umgebung Goethes gehören, ausgetauschten Gedan

ken, das mit dem Sohn des Dichterfürsten geführte innige Ge

spräch - all das gibt eine gesteigerte, vielfältige, mittel

bare Charakteristik Goethes, der unmittelbare und innere Cha

rakteristik des inneren Monologs, die konkrete und äußere Cha

rakteristik des Lotte zu Ehren gegebenen Essens folgen, so daß 

die Charakterzeichnung und der ganze Roman in der Spazierfahrt 

nach der Theatervorstellung allmählich den Höhepunkt erreichen. 

Das Verblassen der außerhalb des Monologs liegenden Welt im 

Ulysses und ihr Verschwinden im Finnegan machen eine solche 

Steigerung der Charakterzeichnung und damit eine äußere Erklä

rung des inneren Monologs unmöglich. /Im Zauberberg ist die 

Dynamik der beschriebenen Außenwelt größer als im Ulysses und 

kleiner als in Lotte? dementsprechend können wir im Verlaufe 

der Darstellung des zentralen Helden, Castoips, eine ähnliche 

Steigerung in erster Linie in dem Kapitel ’Der Schnee’ beo

bachten./

Steigerung und Gliederung kommen auch in der Darstellung 

des inneren Monologs in Thomas Manns Goethe-Roman zur Geltung. 

Der von der Seelischen Gelöstheit des Traumes bis zur klaren 

gedanklichen Konzentration reichende Weg führt über die Stufen 

des reproduzierten Traumes, des Herumschweifens der Gedanken 

im Halbschlaf, des morgendlichen Sinnens nach dem Aufstehen und 

der durch Gespräche unterbrochenen Tätigkeit bis zum Gedanken

austausch mit August. Die einzelnen Stufen sichern die größere
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Schlüssigkeit des Ideenwechsels und der Gedankenverbindungen 

sowie des Heraustretens der Darstellung aus dem inneren Mono

log. Dem Finnegan fehlt notwendigerweise diese innere Steige

rung der freien Assoziationen, denn die Traum-Eingeschlossen

heit des im Werk gestalteten Inhalts macht jeden äußeren Maß

stab unmöglich, dem sich die Assoziationen nähern könnten, in 

dessen Richtung sie zu verändern wären. Im Ulysses ermöglich

te noch die so knapp bemessene Gegenwart der außerhalb der 

Bewußtseinswelt befindlichen Wirklichkeit eine gewisse Bewe

gung zwischen den zwei Welten, obgleich typischerweise diese 

Bewegung gewöhnlich nicht vom Traum, von der Vision in die 

Außenwelt des Wachseins führte, sondern aus dem Licht des Wach

seins in die immer freier und ungebundener assozii erende Schat

tenwelt des Halbschlafes, der Träumerei, des Traumes und der 

Vision.

Der Bewußtseinprozeß im 7. Kapitel des Romans Lotte in 

Weimar ist also Teilhaber am der Gesamtbewegung des Romans, 

die auf eine immer engere Annäherung an Goethe gerichtet ist, 

und sie hat auch keine gesonderte innere Bewegung, die vom 

Traum ins Wachsein führt. Außerdem aber ist noch eine dritte 

Bewegung zu beobachten, die von der Erscheinung zum Wesen 

führt, von der Oberfläche der Persönlichkeit Goethes bis in 

ihre Tiefe greift. Die Einheit der drei Bewegungen wird da

durch gegeben, daß jeder einzelne Teil des gleichen Bewußtsein

stromes ist. Hier erschließt sich wiederum der entscheidene 

Unterschied zwischen der Gestaltung des Bewußtseinstroms bei 

Mann und bei Joyce. Die Strömung der freien Assoziationen bei 

Joyce gleicht der innere« Strömung eines nicht eben tiefen 

Sees mit unsicheren Grenzen und riesiger Ausdehnung. Die Kann- 

sche Bewußtseinströmung stürzt als Schlundbach in die Tiefe 

und verbreitert sich zu einem reißenden Fluß, wird tiefer und 

erreicht zwischen den festen Ufern der objektiven Außenwelt 

mit natürlicher Schwerkraft fließend das Meer. Die Charakte

ristik Goethes, welche Thomas Kann mit Hilfe der inneren Mono

logs vornimmt, erfaßt dichterisch die Dualität der Figur des 

Dichterfürsten, die Engels als Grundzug Goethes hervorhob, als



52

er über ihn schrieb: "Es sind häufiger verschiedene Stimmungen, 

in denen er sich befindet; es ist fortwährender Kampf in ihm 

zwischen dem genialen Dichter, den die Misere seiner Umgebung 

anekelt, und dem behutsamen Frakfurter Ratsherrnkind, bzw. 

Weimarschen Geheimrat, der sich genötigt sieht, Waffenstill

stand mit ihr zu schließen und sich an sie zu gewöhnen.

Der innere Monolog ist die adäquate Form dieser Stimmungswech

sel, eben dieses ständigen Kampfes, der mit der größtmöglichen 

Natürlichkeit und Spontaneität und dennoch auf hohem geistigen 

Niveau Goethes ganze Weltanschauung aufdeckt, seine gesell- 

schaftlich-moralisch-politische Auffassung, seine menschlichen 

Beziehungen, sein wissenschaftliches und dichterisches Welt

bild, seine geschaffenen und geplanten Werke. Die das Bild von 

Venus und Adonis in eine prachtvolle Komposition fassende "hei

tere Erscheinung", Goethes Traum unter der Weimarer Seiden

decke, nimmt an Wandvorhang und Klingelschnur ein Ende. In die 

Trauer über den Verlust des würdigen Geistesgenossen, Schil

lers, schleicht sich kleinliche Eifersucht ein und schmuggelt 

ein für alle Mal auch menschliche Authentizität ein. Das Volk 

ist in Goethes Augen das "nährende Tal der Verjüngung", jedoch 

Schiller "der große, rührende Narr der Freiheit", den man des

halb auf unmögliche Weise für einen "Volksmann" hält, während 

man Goethe als "vornehmen Knecht" betrachtet. Seinen hoch um

herschweifenden und in jedem Augenblick zum Formieren bereit

stehenden dichterischen Plänen zeigt die Prosa der drängend 

auftauchenden täglichen "dienstlichen" Arbeit die Zunge; das 

für "Serenissimum" abzufassende Gutachten und das "Geburts- 

tagscarmen an Exzellenz von Voigt" sollen den ganzen "schick

lichen Quark" tragen. Stolz erinnert er sich an die Begegnung 

mit Napoleon und dessen lobende Worte: "Das ist ein Kann",

- das bedeutet für ihn, daß ein "großer Dichter vor allem groß 

ist und dann erst ein Dichter, und daß es ganz gleich ist, ob 

er Gedichte macht oder die Schlachten schlägt dessen, der 1 ihn’ 

in Erfurt ansah, mit lächelndem Munde und finsteren Augen". 

Goethe rühmt mit strahlenden Augen die Einheit von Geist und 

Natur, er möchte die Gesellschaft, in der er lebt, gegen eine
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"freie, geistreiche" eintauschen, schützt aber im Interesse 

des Fürsten das Recht der Zensur und mahnt seinen Schreiber 

zu politischem Maßhalten, jenen Kaum also, dessen übertriebe

nen Radikalismus er vom Staub des von der Natur abgeschlosse

nen Zimmers ableitet - und den er als Gegenmittel unabsicht

lich mit den im früheren Abschnitt dieses Monologs gesproche

nen Worten Faustens in Gottes freie Natur schickt, wo reine 

Erde unter seinen Füßen ist... und über seinem Haupte zum Him

mel schwebende Vogel.

Sr stellt sein - und aus seinen Worten spricht der antifaschi - 

stische Thomas Mann in der Zeit des Faschismus - eigenes harmo

nisches, alle menschlichen Werte entfaltendes und achtendes, 

sich eröffnendes Deutschtum dem in "Dunst und Rausch und all 

berserkerisches Unmaß" ausschweifenden und sich verschließen

den Deutschtum gegenüber. "Die mögen mich nicht - recht so, 

ich mag sie auch nicht, so sind wir quitt. Ich hab* mein Deutsch

tum fUr mich - mag sie mitsamt der boshaften Philisterei, 

die sie so nennen, der Teufel holen." Und später: "Das aber 

ist’s, daß ich für die Versöhnung weit eher geboren als für 

die Tragödie." Er plant einen pomphaften, allegorischen Aufzug 

mit Masken und Kostümen, den der Thronfolger auf seinem ersten 

Hausball wünscht, den er aber erst im 1. Aufzug des zweiten 

Teiles seines Faust verwirklichen kann, da der rasch improvi

sierte Plan praktisch beinahe unausführbare dichterische 

Schwierigkeiten aufweist, die nur die Poesie besiegen kann...

All das gibt natürlich keineswegs den das Leben und Lebens

werk in sich einschließenden inhaltlichen Reichtum des inneren 

Monologs bei Goethe wider; es kann lediglich die Doppelheit 

versinnlichen, die Engels in Goethes Gestalt als das Wesent

liche analysiert und Thomas Hann in den verschiedensten Er

scheinungen darstellt. ̂

Es ist verständlich, daß -weil die Bewußtseinsströmung Thomas 

Manns im Gegensatz zur Joyceschen von der Erscheinung zum We

sentlichen vordringt, - die Assoziationen bei weitem nicht so 

maßlos sind und diese tragende sprachliche Form bei weitem 

nicht so zerbröckelt wird, was im Finnegan oder Ulysses hin-
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te Ausgiebigkeit der Assoziationen ergeben sich im Finnegan 

eben aus ihrer fehlenden Einordnung,aus ihrer Ungeteiltheit.

Der Umstand, daß die persönlichen und allgemeinen 

Seiten des Goetheschen Charakters im inneren Monolog in eine 

spontane, gefühlsmäßige Einheit gefaßt werden, bedeutet mit 

anderen Worten, daß die freie assoziierende Darstellungeweise, 

die bei Joyce das Atypische der Charaktere beseitigt, in der 

Anwendung bei Thomas Mann eine moderne Form der Typenschöpfung 

ist. Damit, daß Joyce den Schauplatz der Darstellung radikal 

zu einem Inneren machte, wurde für die Kunst ein wahrhaft neu

er Weltteil entdeckt, aber wegen der Trennung vom Wesentlichen 

der äußeren objektiven Wirklichkeit - infolge der Absolutie

rung der subjektiven Momente - konnte Joyce seines Heiches 

nicht Herr werden. Thomas Mann war der bürgerliche Schrifstel- 

ler, der dieses neue Gebiet für die moderne realistische Kunst 

wirklich in Besitz nahm. Er stellte das Bewußtsein in seiner 

wesentlichen objektiven Determination dar und benutzte auch 

bei der gleichen Figur nicht ständig die freie Assoziations

technik, da diese Technik nur bestimmte, definierte Bewußt

seinszustände ausdrückt. Die Gedanken der verschiedenen Roman

figuren /Goethe, Lotte, John, August u.a./ unterscheiden sich 

nicht nur in ihrem Inhalt, spndern auch in ihrem Aufbau. Thomas 

Mann - im Gegensatz zu Joyce - zwing nicht allen seinen Figu

ren jene Assoziationsweise auf, die auch ein Mensch nur in ge

wissen Situationen verwendet. Er macht sogar zwischen den inne

ren Monologen der verschiedenen Gestalten einen strukturellen 

Unterschied. So z.B. sind Lottes ineinander verfließende, krau

ses "Traumgefasel" spinnende und schlie31ich in einen "Schlum

mer" untergehende, mit Vorstellungen erweiterte, aber mit Ge

danken korrigierte Erinnerungen6 fester, gebundener, in den 

alltäglichen Erfahrungen besser verankert und von einfacher 

Konstruktion als Goethes im Halbschlaf und Nachsinnen eich vor

drängende, in plastischem Bogen vom Ausgangspunkt der unmittel

baren Wahrnehmung, der Erinnerungsbilder und Vorstellungen 

weitfliegende Ideen.^ Wir würden im Finneкап zwischen den
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Assoziationen von Anna Livia und Tim Finnegan, im Ulysses zwi

schen Molly Bloom und Stephan Dedalus umsonst nach solchen 

strukturellen Unterschieden suchen.

Goethes innerer Monolog sichert der Charakterzeichnung 

des Dichters besondere poetische Plastizität und Lebendigkeit. 

Da hier der innere Monolog bei Einhaltung der Spontaneität ein 

Mittel zur Hervorhebung wesentlicher Charakterzüge ist, so ist 

er sehr dazu geeignet, in unmittelbarer sinnlicher Form das 

aufzudecken, was ohne ihn leicht zu einem analytischen, essay

istischen, philosophischen Rahmen werden könnte. Das unmittel

bare Thema des Romans ist der Besuch, den die Heldin des » 

Werther am 25. September 1816 im Weimarer Palast abstattete, 

bei dem inzwischen beängstigend und niederdrückend mächtig 

gewordenen Dichterfürsten. Dieses Thema - im Gegensatz auch 

zum Thema der Joseph-Tetralogie - gibt keine Möglichkeit, eine 

Entwicklung der Charaktere zu zeigen, und so ergibt sich die 

Handlung des Romans nicht aus der Veränderung der Charaktere, 

sondern größtenteils aus der Erkundungsarbeit, mit der sich 

die eine veränderte Person /Lotte/ an die andere /Goethe/ 

heranschleicht. Das Ergebnis der Veränderung zeigt sich auf 

dramatische Weise im Verlaufe des persönlichen Zusammentref

fens beim Essen. Der ganze Zeitabschnitt des Wandlungsprozes

ses aber* kann nur von der Seite des Bewußtseins überschaut 

werden* Uöd da diesfe? Abschnitt einen bedeutenden Teii von 

Goethes Leben und f -r’̂en umfaßt, ist die Gefahr der wissen- 

schaftlich-philologxacheü Analyse sehr groß. Schon jetzt 

-außer den erinnerufigsträchtigen, charakterisierenden Gesprä

chen Lottes und dei? Bekannten Goethes — kann Thomas Mann mit 

der von der Oberfläche der Erscheinung bis in die Tiefe des 

Wesens dringenden freien Assoziationsform diesen wissenschaft

lichen, philologischen Ballast vermeiden, der den Ulysses 

imri den Finnegan von Joyce künstlerisch so unvorteilhaft be

lastet. Und daß hier nicht die Rede ist von allgemeinen Vor

teilen der freien Assoziierung, sondern von einer vom Wesen 

zur Erscheinung sich bemühenden speziellen Mannschen Form — 

das zeigt am besten der Umstand, daß Joyce die Form der frei—
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en Assoziation im Ulysses und im Finnegan viel extremer an

wendet als Thomas Kann. Da er aber bei der extensiven Anhäu

fung der Assoziationen an der Oberfläche bleibt, so kann er 

sich künstlerisch nicht von der Verallgemeinerung unproduk

tiver Konstruktionen befreien, das Allgemeine kann nicht auf 

das Mannsche Niveau der sich im einzelnen zeigenden künstle

rischen Verallgemeinerung gelangen. Der innere Monolog Thomas 

Hanns ist die Fassung einer konkreten ästhetischen Einheit, 

ein.Mittel der künstlerischen Verallgemeinerung.

Der innere Monolog ist, durch seine Natur bedingt, auch 

die eigentümliche Form der Verwebung von Wirklichkeit und Vor

stellungswelt. Die Vermischung von Realität und Phantasie wird 

in der Kunst von James Joyce zur herrschenden Bestrebung und 

ist das wichtigste Mittel dazu, mit Hilfe des souveränen Wir

kens der Phantasie die Objektivität der Wirklichkeit aufzulö

sen. Die Grenze, die in der künstlerischen Darstellung die 

wirkliche und die erdachte Welt in der ersten Periode des 

Wirkens von Joyce /vor den ersten Weltkrieg/ voneinander 

trennte, verwischte sich traumhaft in der zweiten, die Welt

kriegskrise widerspiegelnden Periode seiner Laufbahn, während 

sie im dritten Abschnitt /1923-1941/ gleich einem Traum ver

schwindet. Es erhebt sich die Frage: Kann ein moderner rea

listischer Schrifsteller eine Vermischung von Realität und 

Phantasie darstellen? Wenn nicht, kann er dann modern blei

ben - und wird nicht von vornherein aus seiner Kunst ein 

Aspekt der modernen Wirklichkeit ausgeschlossen? Bejahen wir 

die Frage jedoch- kann er dann aber Realist bleiben? Wird 

nicht seine ganze Kunst aus dem Kreis des Realismus ausge

schlossen? Die Antwort— wie auf so viele andere moderne Fragen 

auch - gibt uns die Kunst Thomas Manns, in der die moderne 

Verwebung von wahrhafter Phantasie, Realität und Vision, Wirk

lichkeit und Traum mit zeitgemäßem und individuellem Realis

mus verbunden ist. Die besondere Schwierigkeit dieser Aufgabe 

liegt darin, daß das Moderne der Darstellung die Beseitigung 

der Grenze zwischen Wirklichkeit und Vorstellung voraussetzt

- unter Beibehaltung des Realismus. Thomas tlann löste das
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Problem mit einer Regelung der Grenzen. Da einige konkrete Ge

stalten innerhalb gewisser Kreise eines von ihm bearbeiteten 

modernen Lebensstaffes tatsächlich in einzelnen konkreten Situ

ationen nicht die Grenzen zwischen Außenwelt und Fhantasie 

ziehen, so streicht auch Thomas Mann diese Grenzlinien. Da aber 

die falsche Empfindungsweise dieser Menschen, ITovellen- 

und Romangestalten, ihre falsche Vorstellung von der Wirklich

keit - obgleich selbst Faktum der Wirklichkeit - sich nur auf 

sie und nicht auf die ganze Wirklichkeit bezieht, stellt Tho

mas Mann die Verschmelzung von Wirklichkeit und Vorstellung 

immer als Bewußtseinsfunktion einiger konkreter Figuren in je

weils konkreten Situationen dar; mit anderen Worten: er stellt 

die verwischte Grenze innerhalb des so gezogenen Kreises der 

Darstellung sozusagen auf der Peripherie des Kreises wieder 

her. Durch diese Wiederherstellung unterscheidet er sich von 

Joyce. Dadurch wird die Darstellung nicht auf dekadente Weise 

verzerrt, wie das der Pall bei James Joyce war. Auch kehrt sie 

nicht den in der Dekadenz verzerrt auftretenden modernen Zeit

problemen den Rücken zu, wie das bei einigen, mit dem traditi

onellen Realismus arbeitenden heutigen, aber nicht modernen 

Schriftstellern zu beobachten ist, sondern sie verkörpert eine 

solche Synthese, in welcher sich Moderne und Realismus gegen

seitig unterstützen. Diese Kunstart ist deshalb modern, weil 

sie realistisch ist, und deshalb realistisch, weil sie modern 

ist. Allerdings verkauft Thomas Mann nicht - im Gegensatz zu 

Joyce - das Mögliche für ein Spottgeld; auch in seiner Kunst 

finden wir in der Vermischung von Wirklichkeit und Einbildung 

eine steigende Tendenz. In seiner ersten Periode kommt das nur 

vereinzelt vor, in der zweiten wird es wichtiger und in der 

dritten Periode erhält es eine besondere Bedeutung, vor allem
Q

im Lotte-Roman.

Hier sind drei Erscheinungsformen zu separieren. Die er

ste ist der schon erwähnte innere Monolog, in welchem sich die 

Fäden der Phantasie und Wirklichkeit zu buntem Muster verwe

ben. Was früher über den Unterschied der Assoziationsformen 

bei Thomas Kann und Joyce gesagt wurde, bezieht sich auch auf
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dieses Problem. Es ist aber noch etwas hinzuzufügen. Während 

bei Joyce im Ulysses und im Finnegan die freien Assoziationen 

die Phantesie und die Wirklichkeit ständig vermischen, so mi

schen sie beides im Zauberberg und mehr noch in Lotte in Wei

mar zusammen oder verweben es miteinander. Die Schöpfungsele

mente sind bei Joyce größtenteils unerkennbar, bei Thomas Mann 

aber trennbar.

Die zweite Erscheinungsform wird dadurch charakterisiert, 

daß in ihr die Wirklichkeit - indem sie ihre reale Natur iden

tifizierbar beibehält - in Vorstellung umschlägt. Beispiel da

für ist Lottes "spukhafte Vision", die sie bei Goethe auf dem 

ihr zu Ehren gegebenen Essen hatte: "Unter Türmen mit vielen 

Dächern und Glöckchen daran hüpfte ein altersnärrisches, ab

scheulich kluges Volk, bezopft, in Trichterhüten und bunten 

Jacken, von einem Bein auf das andere, hob abwechselnd die 

dürren Zeigefinger mit langen Nägeln empor und gab in zirpen

der Sprache eine äu3erste und empörende Wahrheit von sich.

Der reale Grund dieses "Alptraums" ist die konkrete Situation, 

die er umfaßt und ausdrückt. Die "Türme mit vielen Dächern und 

Glöckchen", die "bezopften, in Trichterhüten und bunten Jak- 

ken"steckenden Gestalten und die "zirpende Sprache" beschwören 

die Chinesen herauf, von ihnen sprach Goethe bei Tisch, unmit

telbar vor Lottes Vision. Die "klugen" Söhne dieses Volkes, 

die ihre "Wahrheit" in die Welt geschrien haben, entnehmen in 

Lottes Vision ebenfalls den Worten Goethes ihre sowieso schon 

traditionelle V/eisheit, denn der große Goethe zitiert einen 

von den "Landsleuten des Confucius'1 geprägten Satz, der bei 

der Tafelrunde großes Gelächter auslöst: "Der große Mann ist 

ein öffentliches Unglück." Diese 11 abscheuliche"Klugheit der 

Chinesen, ihr "dürrer Zeigefinger mit langen Nägeln” und die 

"äußerste und tödlich empörende11 Wahrheit ist unheimlich, wie 

auch die ganze Vision ein "spukhafter" "Alp" war, von dem es 

Lotte "kalt den Rücken hinablief". Diese Furcht ist ebenfalls 

der seelische Reflex der gleichen konkreten Situation. Goethe 

kommt von den Chinesen auf die Deutschen, von den Deutschen 

zu den Juden, nachdem er seine Antipathie gegenüber den Juden
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mit dem Haß gegen die Deutschen vergleicht, und er erzählt, 

da ihn "zuweilen eine den Atem stocken lassende Angst über

komme, es möchte eines Tages der gebundene Welthaß... frei 

werden."10 Da Lotte sowieso nervös war, räsonierte Goethes 

Befürchtung auch dann noch in ihrer besorgten Seele, als ei

nige Minuten später nicht mehr von den Juden und den Deutschen, 

B o n d e m  - im Sinne des chinesischen Wortes - von der den 

großen Menschen drohenden Gefahr die Rede war. Lotte glaubte 

tu fühlen, "es möchte nämlich das überlaute Gelächter der Ta

felrunde bestimmt sein, ein Böses zuzudecken, das in irgend

einem schrecklichen Augenblick verwahrlost ausbrechen könnte, 

also, daß einer aufspringen, den Tisch umstoßen und rufen 

möchte: Die Chinesen haben recht!"11 Die Tafelrunde schlug 

sich auf die Seite der die gro3en Menschen hier bedrohen

den und in Lottes Vision sich so furchterregend benehmenden, 

die "tödlich empörende Wahrheit" hinausschreienden Chinesen. 

Wer befindet sich denn nun auf der anderen Seite? Offenbar 

Goethe, der, obgleich er in einer Reihe mit seinen Gästen 

sitzt, sie zu Statisten degradiert durch seine bedrückende 

Persönlichkeit, und Lotte, die sich bei Goethe und in seiner 

Gesellschaft geniert und einsam fühlt. "... etwas von dieser 

Hervosität entsteht, rein atmosphärisch, ircmer, und eine ge

wisse ängstliche Spannung ... liegt stets in der Luft, wenn 

das Menschliche sich in Einen und Viele teilt ...n1^ Diese 

nervöse Spannung drückt sich auch in Lottes Vision aus, die 

stimmungsmäßig Goethes und Lottes Abgesondertheit, Bedroht- 

heit in eins legiert und sie dadurch auch gleichzeitig auf

löst, denn Lotte verbindet ihr unangenehmes gesellschaftliches 

Alleinsein mit dem Goethes. Ebenso wird auch Goethe von 

den mit den Gästen gleichgesetzten visionären Chinesen be

droht - wie Lotte von den Gästen und von Goethe selbst.

Und da auch Lotte die drückende Last der geistigen und mäch

tigen Größe fühlt, ist in der Vision die "tödlich empörende" 

Äußerung "Wahrheit", die den großen Kann als Unglück empfin

det. Lottes Vision entspricht deshalb nicht nur der Wirklich

keit, sondern bezieht sich unmittelbar auch in einigen Eie-
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menten auf die Wirklichkeit; sie formt nicht nur eine umgrenz

te, konkrete Situation um, sondern enthält sie auch.

Wenn in Lottes Vision von den Chinesen eine durchgehend 

erkennbare wirkliche Situation in ein Phantasiebild überge

gangen ist, wird in der dritten Form der Vermischung von Wirk

lichkeit und Vorstellung eine eingebildete Situation zur Rea

lität. Goethe, der Lotte nach dem Essen noch einmal einlud - 

zwar nicht zu sich, sondern nur ins Theater, und er selbst 

ging dann doch nicht -, saß auf dem Heimweg neben Lotte im 

Wagen. Die intime Liebenswürdigkeit beweist am besten sein 

imaginäres Wesen, er benahm sich genau so, wie Lotte es ge

wollt hätte. Schon der erste kurze Satz, welcher die Wagen

fahrt beschreibt, huscht mit der Schnelligkeit von sich in der 

Phantasie erfüllenden Wünschen neben den anderen: sie hatte 

gut getan, "gleich am der Seite Platz zu nehmen, wo sie den 

Wagen bestiegen, denn sie war nicht so allein, wie sie in der 

Loge gewesen. Goethe saß neben i h r . " ^  Im Wunsch wird die Il

lusion für bare Münze genommen: Lotte "erschrak nicht. Man 

erschrickt nicht über dergleichen." Goethes für den Empfang 

zeremoniell hergerichtetes Haar war jetzt nicht gepudert; im 

Gegenteil, es leuchtete jugendlich braun, und sein beim Essen 

so gezwungener Stil wurde jetzt so vertraut, innig, während 

er Lotte mit "meine Liebe" ansprach - wie einst, als er seiner 

lieben Lotte aus dem Ossian, dem Klopstock vorlas. Die Excel— 

lenz darf Lotte jetzt duzen, und sie nimmt mit weiblich hämi

scher Genugtuung an, daß "die kleine Frau", "das Theaterkind", 

das in Goethes Leben getreten, vermutlich von flatterhafter 

Natur war. Und die Sehnsucht ist nicht nur zielstrebig, sie 

sucht ihre Befriedigung nicht immer auf kürzestem Wege, son

dern bisweilen auf listig verschlungenen Umwegen. So z.B. be

merkte Lotte, daß Goethes Aufmerksamkeit das ältliche Kopf

wackeln seines in der Jugend umschwärmten Ideals auf dem Em

pfang nicht entgangen war. Es scheint auf der Hand zu liegen, 

daß der Goethe der Wagenpartie es nicht bemerkt hat. Dennoch 

ist es ihm aufgefallen, ja, er spricht es auch aus, aber nur, 

um es "rührend" zu nennen und damit Lotte den Gang der Excel-
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lenz - entgegen aller dichterischen Verjüngung - starr finde.

Der große Mann, der den Empfang gab, bemerkte nicht, daß Lotte 

mit einem geistreichen Streich in dem gleichen Kleid zu ihm 

kam, das sie in ihrer Jugend getragen hatte und von dem nur 

eine Schleife fehlte, jene, die sie dem jungen Goethe an ei

nem früheren 28. August gegeben hatte, an Kestners und Goethes 

gemeinsamem Geburtstag . Der intime Freund aber, der Lotte nach 

dem Theater erwartete, hatte diesen geistvollen Scherz bemerkt 

und gelobt, ja, er bat sie sogar um Verzeihung ,weil er sie ge

kränkt hatte, und Lotte, wenn auch nicht sofort, verzeiht 

Goethe, der zu Geist und Licht verbrent, um zu leuchten, und 

der in der ewigen Metamorphose der Dinge nicht nur Flamme ist, 

sondern auch trunkener Falter, der in die Flamme fliegt, - dem 

nicht nur Opfer gebracht werden, sondern der selbst das Opfer 

bringt. “Tod, letzter Flug in die Flamme, - im All-Einen, wie 

sollte auch denn nicht nur Wandlung sein? In meinem ruhenden 

Herzen, teure Bilder, mögt ihr ruhen - und welch freundlicher 

Augenblick wird es sein, wenn wir dereinst zusammen erwachen."^

Und als der Wagen vor dem Gasthof hielt, half Mager, der 

Kellner, nur Lotte beim Aussteigen. Den fiktiven Charakter des 

Goethe der Wagenfahrt beweist nicht nur der Unterschied, der 

zwischen dem Dichter des Empfanges und dem der Begleitung auf 

der Heimfahrt liegt, sondern auch die Ähnlichkeit zwischen dem 

sich um Lottes Brief nur wenig kümmernden, seinen inneren Mo

nolog abspulenden Künstler-Wissenschaftler und dem konventio

nellen, sich nur nach der Etikette benehmenden höflichen Dich

terfürsten.

All das muß deshalb betont werden, weil Thomas Kann das 

Gespräch zwischen Lotte und Goethe während der Wagenfahrt 

trotzt der häufigen und feinen Veranschaulichung seines fik

tiven Wesens - als vollkommen wirklich darstellt. Er sagt 

nicht, daß es so war, als wenn es geschehen wäre, sondern daß 

es geschehen ist. Das künstlerische Taktgefühl der Szene liegt 

darin, daß er kein einziges Wort unmittelbar über Lottes Ein

bildung verliert, obgleich aber jedes das darstellt. Schon 

im ersten Satz äußert er als Tatsache, daß eben Goethe dort
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пеЪеп Lotte im Wagen saß und die ganze Zeit über sich als 

wirkliche Person verhielt, "sprach", "antwortete", "erwider

te", "seine Stimme sanft vertieft", Einwendungen tat, nach

sann. Aber die Kraft der scheinbaren Gegenwärtigkeit ist ein 

Lob für Lottes Einbildungskraftt, und die noch so tiefgehenden 

Gedanken des im Wagen meditierenden Goethe können seine tat

sächliche Gegenwart nicht beweisen. Lotte hatte schon während 

der Theatervorstellung mit sehr treffenden und in Goethes 

Geist konzipierten Bemerkungen Theodor Körners Rosamunde kri

tisiert, und wer außer Werthers Heldin hätte Goethes Gedanken, 

Stil, Denkweise und Redekunst besser gekannt? ^

Das Verhältnis von Wirklichkeit und Vorstellung gestaltet 

sich also bei Kann auf ganz andere Weise als bei Joyce.

Während der Joycesche Typ des inneren Monologs, der Traum- 

und Phantasiegebilde, der träumerischen Illusion die Objekti

vität der Wirklichkeit mit avantgardistischer Ungeduld 

zerreißt, hebt die Mannsche Form sie mit moderner Sensibili

tät hervor.

Anmerkungen
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A Survey of Criticism on the Relation of James Joyce and Tho
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und Welt, 264-307.
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man und Mythologie, üng. von Petrolay Margit, Officina könyv- 

tar 99/100, 1947. 11.

^Thomas Mann: Lotte in Weimar. Aufbau-Verlag, Berlin, 
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6Ebd. 401-2
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8Lotte in Weimar. 401 ff, 669 ff, 748 ff.

9Ebd. 746.

10Ebd. 747.

13-Ebd. 7 ^ .

12Ebd.

13Ebd. 770.

14Kbd. 779.

^ I m  Roman gibt es auch einfachere Beispiele für die 

Darstellung der Einbildung als wirkliches Geschehen; z.B. 

steigerte Lottes Phantasie den einen Kuß Goethes zu wilden 

brennenden Küssen, die in Verzweiflung geboren und vom Ossian 

erhitzt waren, und die sie beim Himbeerensammeln bekam. Hier 

nimmt Lotte selbst die Richtigstellung vor: "Da fiel ihr ein, 

daß sie es auch nicht erfahren hatte." /a.a. 0. S. 397/ Prin

zipiell aber ist es egal, ob die Korrektion von innen oder 

außen kommt, mittelbar oder unmittelbar Gültigkeit erlangt; 

und das leichter überblickbare Beispiel beleuchtet auch das 

schwerer erkennbare.

7Ebd. 669 f f .
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Tibor F r a n k

Ein Faust-Kommentar viktorianischer Prägung

Gustavus George Zerf Ti /1820— 1892/ ist in der ungarischen 

Fachliteratur, die bislang von der Londoner Laufbahn dieser ei

genartigen Persönlichkeit keine Notiz genommen hat, nur durch 

seine vor 1846 ausgeübte ungarländische Tätigkeit bekannt. In 

erster Linie ist es die Petofi-Philologie, der wir nähere An

gaben über Zerffis Virken vor und während der Revolution zu 

verdanken haben. Zerffi ist als eifriger Kritiker Pet6fis be

rüchtigt geworden — nicht das letzte Kal in seinem Leben — , 

und obwohl sich die ungarische Forschung bis jetzt noch vor

wiegend auf die nicht unvoreingenommenen Aussagen in Wurzbachs 

Biographisches Lexikon vom Ausgang des vorigen Jahrhunderts 

stützte, ist uns bekannt, daß der chamäleonhafte Publizist nach 

dem Freiheitskampf in die Emigration ging und ein Wiener Spion 

wurde. Bis jetzt hat jedoch die ungarische Geschichtsschreibung 

die wahren Dimensionen dieser seiner Tätigkeit nicht hinrei

chend erschlossen und den Weg des Kannes seit Beginn der 60er 

Jahre des vorigen Jahrhunderts sogar ganz aus den Augen ver

loren. Dabei lohnte es sich, schon den Zerffi der 50er Jahre 

besser ins Auge zu fassen: der allzu "mobile" Emigrant war 

nämlich bemüht, zu allen wichtigeren Gestalten der Kossuth- 

Emigration gute Beziehungen anzuknüpfen /vorerst, noch vor sei

ner Londoner Periode, zum ehemaligen Gouverneur und dessen en

gerer Umgebung, danach zu Bertalan Szemere und anderen Gegnern 

Kossuths/; längere Zeit stand er in direkter Verbindung mit
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Karl Marx; und um die Jahre 1859-61 schloß er sich dem auch in 

London bestehenden liberal-bürgerlichen Deutschen Nationalver

ein, der Umgebung Gottfried Kinkels an, wodurch er ein aktiver 

Gegner von Marx wurde. Zugleich aber war er von 1849 bis 1865 

/I/ einer der bestbezahlten Agenten des Wiener Innen- oder 

Polizeiministeriums, dem er rund zweitausend numerierte Spiona

geberichte lieferte, wobei er sich auf alle seine Beziehungen 

stützte.

Sehr interessant ist die Beendigung dieser obskuren Perio

de des Emigranten und das Entstehen eines "neuen" Zerffi. 

Offensichtlich hangt dieser Vorgang mit dem politischen, um 

die Mitte der 60er Jahre eingetretenen Niedergang der ungari

schen und internationalen revolutionären Emigration in London 

zusammen. Es hat den Anschein, daß dieser zweite Abschnitt von 

Zerffis Londoner Tätigkeit aus den veränderten Lebensumständen 

zu erklären ist, die sich für die revolutionäre Emigration nach 

ihrer politisch aktiven Periode ergaben. Dieser Lebensabschnitt, 

in dessen Verlauf aus dem berüchtigten Spitzel ein geachteter 

britischer Kunsthistoriker und Geschichtsschreiber wird, ist 

von wissenschaftshistorischem Belang. Gestützt auf die wenigen 

Angaben des Dictionary of National Biography gegen Ende des 

Jahrhunderts, haben bisher nur einige ausländische historio- 

graphische Arbeiten über diesen Abschnitt Zerffis von Lebens

lauf AufSchluß gegeben, allerdings ohne die Kenntnis seiner 

Wiener Kontakte und der fragwürdigen politischen Vergangenheit 

des "einstigen Honved-Hauptmanns". Man könnte fast annehmen, 

daß in den vierzig Jahren seiner Emigration zwei Zerffis in 

England gelebt haben: zuerst ein trotz seiner wichtigen Rolle 

imbedeutender Wiener Agent, dessen sich sogar seine Auftragge

ber schämten - und dann ein berühmter, auch in den höheren 

Kreisen Londons geschätzter Gelehrter mit bedeutsamem Lebens

werk, ein Mitbegründer der Royal Historical Society, später 

einer der ersten Vorsitzenden des Rates dieser Institution 

/1880-1885/. Auf der Grundlage einer gründlichen historischen 

Analyse von Leben und Wirkung Zerffis1 soll im folgenden dessen 

Interpretation von Goethes Paust dargestellt werden.
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Wenn der Verlust seines Wiener Metiers G. G. Zerffi auch 

nicht unerwartet traf, so führte doch der Umstand, daß seine 

Existenz erschüttert war, zu bedeutenden Veränderungen. Der 

Fünfundvierzigjährige war gezwungen, Umschau nach einer anderen 

Erwerbsquelle bzw. Beschäftigung zu halten - nach einer neuen 

Lebensform also. Damit begann ein neuer Abschnitt in seiner 

bisherigen, an psychologischen und dramatischen Wendungen ohne

dies so reichen Laufbahn.

Bis zu einem gewissen Grad hatte Zerffi die Umstellung 

mit gutem Spürsinn schon früher vorbereitet. Er hatte in den 

50er Jahren zur Ergänzung des Einkommens, das er aus Wien bezog, 

eine ausgedehnte Lehrtätigkeit betrieben, was damals in London 

die typische Erwerbsquelle kontinentaler Flüchtlinge war. Wenn 

man im Tagebuch deutscher oder österreichischer Emigranten 

blättert, liest man am häufigsten von ihren Laufbahnen als 

Sprachlehrer. Eugen Oswald gab deutschen und französischen 

Sprachunterricht und redigierte ein deutsches Lesebuch, Malwida 

von Keysenbug verdingte sich als deutsche Erzieherin, Arnold 

Rüge hielt Vorträge über deutsche Literatur, und selbst der Pole 

Graf Worcell schrak nicht davor zurück, Sprechstunden zu geben. 

Herzen machte die ironische Bemerkung, daß ein Deutscher "Un

terricht in Musik, Latein und allen Literaturen und Künsten er

teilt um des täglichen Bieres willen..." Viele gaben Stunden, 

die es vorher niemals getan, ja sogar selbst keinerlei Stunden 

bekommen hatten. Und die Konkurrenz drückte die Preise furcht

bar herab.^

Im Flüchtlingsroman Ibeles von Johanna Kinkel steht das 

Stundengeben als ein typisches Problem des Londoner Emigranten— 

schicksals im Mittelpunkt der Handlung. Fast alle Hauptfiguren 

des Buches geben Unterricht, noch dazu unter sehr komplizierten 

Bedingungen. Eine Stellung zu finden war ein schwieriges Unter

fangen. Der Lehrer mu£te über einen ausgedehnten Bekannten

kreis verfügen, "wenn er im Londoner Concurrentenmeer mit

schwimmen" wollte. Man brauchte wenigstens drei Jahre, um sich 

einen Namen zu verschaffen, wobei ein Schulposten einem Wunder 

gleichkam. Am verbreitetsten war das Erteilen von Privatun-
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terricht, und die Emigranten hatten bald erkannt, daß man beih.
den Schülern nicht wählerisch sein durfte.

Anfangs gab auch Zerffi Privatstunden. Käszonyi zum Bei

spiel schreibt von ihm, daß er den Sohn eines Millionärs namens 

Blumberg in Deutsch unterrichtete.'’ Bald aber machte er sich 

einen guten Namen und bekam mehrere Lehrstellen. Er unterrich

tete deutsche Sprache und Literatur am Royal Medical College 

Epson, am Westbourne College Bayswater, an der "Hauptstädtischen

1 Abendschule" /Crosby Hall/, am City of London College und an 

der Frauenschule The Elms and Park House. Das läßt vermuten, 

daß ihm die Eingliederung in die britische Gesellschaft - im 

allgemeinen ein schweres Problem - in relativ kurzer Zeit ge

lungen war. /Nach Johanna Kinkel entsprach unter dem Gesichts

punkt der Einbürgerung ein Monat in Deutschland einem Londoner 

Jahr."'1/

Obgleich die eigentliche wissenschaftliche Laufbahn Zerffis 

erst nach seiner Lostrennung von Wien begann, hatte der spatere 

Kunsthistoriker und Historiograph schon in seinen Agentenjahren 

eine philologische Arbeit herausgegeben: der Londoner Verleger 

Simpkin, Marshall & Co. veröffentlichte 1859 das deutsche Ori

ginal von Goethes Faust X. Teil, begleitet vom englischen Text 

Zerffis - "Critical and Explanatory Notes". Die Textausgabe 

hatte einen derartigen Erfolg, daß 1862 David Nutt sie eines 

unveränderten Nachdrucks für würdig erachtete.8 Zerffi empfahl 

den Band dem Direktor des Westbourne College, an dem er tätig 

war, Reverend Charles Mackenzie, und wiest damit auf den direk

ten Zusammenhang zwischen der Goethe-Ausgabe und seiner deut

schen Lehrtätigkeit hin. Im kurzen Vorwort zur zweiten Auflage 

erörtert Zerffi ganz offen: "Meine Notizen sind für die Studen

ten bestimmt, und ich bin reichlich belohnt, wenn ich sie damit 

der Sorge enthebe, unsere lakunären deutschen Wörterbücher auf-
q

zuschlagen.. ?

Es handelt sich also um ein "Hilfsbuch", das den Zweck hat, 

den Text des großen Werkes zu erläutern und verständlich zu 

machen. Goethes Faust wurde in England sehr oft herausgegeben: 

bislang waren zwei Dutzend verschiedene Übersetzungen erschie—
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nen, und Schriftsteller wie P. B- Shelley, Lord Byron, S. T. 

Coleridge, Thomas Carlyle und Sir Walter Scott hatten das In

teresse der britischen Leserwelt ständig geschürt. Trotzdem 

ist die Geschichte der Faust-Rezeption in der ersten Hälfte 

des 19. Jahrhunderts vorwiegend eine Kette von Mißverständ

nissen und Vorurteilen. Erst nach den 50er Jahren — und haupt

sächlich unter dem Einfluß aus Deutschland — nahm die englische 

Faust-Interpretation eine dezidiert historisch-philologische 

Richtung: Scherer und seine Schule hatten auf die Entwicklung 

der Goethe-Philologie des Inselreiches großen Einfluß.^®

In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts begann das Inter

esse nachzulassen, wurde aber durch die 1855 erschienene 

Goethe-Biographie G. H. Lewes* neu erweckt. Lewes machte auf 

den künstlerischen Wert des Werkes aufmerksam, womit er der 

Faust-Kritik Englands, deren Augenmerk bisher den moralisch- 

philosophischen Aspekten der Dichtung gegolten hatte, eine ent

schieden ästhetische Richtung g a b . ^  H. S. Bluhm, der hervorra

gende Erforscher der englischen Faust—Rezeption, bestimmte die 

Faust-Interpretation der ersten Hälfte des Jahrhunderts mit der 

Formel "Faust als Stoff" und stellte dieser die Auffassung der 

zweiten Jahrhunderthälfte gegenüber, nämlich das Interesse am 

"Faust als geistige Macht", und er brachte die Veränderung mit 

der allgemeinen Entwicklung der englischen Denkart in Verbin

dung.^2 "Wahrend die ersten Jahrzehnte des vorigen Jahrhunderts 

reaktionär waren in dem Maße, wie die Ideen der Aufklärungszeit 

zu schwinden begannen, erlebt man seit Mitte des Jahrhunderts 

eine bewußte Rückkehr zum Begriff des Fortschritte, der jetzt 

auf wissenschaftlicher Basis neukonzipiert wurde. Vor allem war 

es Darwins Werk ’Uber den Ursprung der Arten’ /1859/» das die 

Briten aus ihrem dogmatischen Sicherheitsgefühl weckte und die 

Ursache weitreichender Konflikte zwischen Theologie und neuer 

Wissenschaft wurde. Diese bedeutenden geistigen Veränderungen 

spiegeln sich in der englischen Kritik des Faust. B e s o n d e r s  

in den 60er Jahren reiften die Voraussetzungen zur tieferen Er

kenntnis des Faust, und das ging eigentümlicherweise Hand in 

Hand mit der beginnenden Erkenntnis und Anerkennung der allge
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meinen intellektuellen Führungsrolle des Deutschtums. Der in 

jenem Jahrzehnt eingetretene Wechsel in Deutschlands politi

schem Gewicht änderte die Haltung Englands gegenüber den Deut

schen grundlegend. "Die deutsche Okkupation der intellektuellen 

Welt", wie es ein zeitgenössischer Kritiker nennt, setzte an 

Stelle des beschrankten Evangelikanismus, der bislang im Mittel

punkt der Faust-Annäherung gestanden hatte, die umfassende Prü-
14

fung deutscher Phänomene. Und wenn auch Englande Geschichte 

der Faust-Rezeption keine Folge überzeugender Versuche der In

terpretation dieses Werkes darstellt, so illustriert sie doch 

in ihrem Ganzen den Prozeß des Entstehens und Erstarkens eines 

neuen Weltbildes im Inselreich.^

Zerffis Faust-Veröffentlichung ist das glanzende Beispiel 

eines typisch englischen Faust-Kommentars aus den 60er Jahren 

des vorigen Jahrhunderts. Zerffi, der in den 70er Jahren'ein 

Verfechter der Rassenidee und früher Verkünder der arisch-teu

tonischen Vorherrschaft wurde, konzipierte auch diese seine Ar

beit im Zeichen der "Bruderschaft Englands und Deutschlands"

und in der Hoffnung einer universellen Herrschaft der anerel—
16

sächsischen Rasse". Er wurde so auf seine Art einer von jenen, 

die in England die deutsche Kultur und Wissenschaft verbreite

ten, wobei die Rassenidee seiner Arbeit eine zusätzliche ideo

logische Brisanz verlieh. Doch lag in Zerffis Kommentar der wirk

liche ideologische Akzent nicht so sehr auf der für seine 

späteren Arbeiten charakteristischen rassischen Argumentation, 

sondern eher auf den weltanschaulichen Aspekten des Faust.

Der Kommentator kennt und benutzt stellenweise die Arbei

ten der führenden deutschen Goethe-Philologen seiner Zeit: K. 

Rosenkranz, K. G. Carus, K. E. Schubarth, Ch. H. Weisse, H. 

Düntzer, J. Leutbecher sowie die Faust-Erläuterung von H. Th. 

Rötscher.1^ In der Einleitung des Buches gibt Zerffi einen 25 

Seiten langen Überblick über die Vorgeschichte des Faust-Themas, 

die Zielsetzungen und das Quellenmaterial zu Goethes Werk be

ziehungsweise über sonstige Bearbeitungen des Faust-Stoffes. 

Schon hier erklärt Zerffi zusammenfassend: "...tatsächlich, 

das ganze Drama hat den Zweck zu zeigen, daß sich das dunkle
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Phantom dee Atheismus, das wankende Skelett des Materialismus 

und das unfaßbare Gespenst der Ubereinnlichkeit angesichts der 

impressiyen Doktrinen und der Anwendung der wahren Eeligion in
IQ

nichts auflösen müssen." Zerffi arbeitete ausdrücklich mit 

der Zielsetzung, diese Schlußfolgerung in seinen Kommentaren 

zum deutschen Text Punkt für Punkt zu beweisen. Neben seinen 

zahlreichen rein sprachlich-grammatischen Bemerkungen betonte 

er in seinen annähernd tausend Notizen die Probleme d e r‘theolo

gischen Auslegung des Dramas. Genau wie H. Melville, P. Metcalfe 

und andere englische Paust-Eommentatoren beurteilte auch Zerffi 

die Dichtung vom Gesichtspunkt einer Art beschränkten Purita

nismus aus unfl konnte oder wollte nicht die ausgesprochen welt

liche Bedeutung des Werkes erkennen, nämlich - um Georg Lukäcs 

zu zitieren — "die spezifische Problemstellung, durch die der 

FauBt zu einem einzigartigen Weltgedicht wurde...: im Mittel

punkt steht ein Individuum, dessen Erlebnisse, dessen Schicksal 

und Entwicklung zugleich den Fortgang und das Geschick der gan

zen Gattung darstellen sollen."1^

Stattdeesen bemühte sich Zerffi, in seinen Faust-Erläute

rungen die vorherrschende Heligionsauffassung seiner Zeit zu 

bedienen: er versuchte Goethe und sein Werk zu "christianisie

ren" , um es für den englischen Evangelikanismus annehmbarer 

zu machen. Für diese Bestrebung Zerffis ist kaum ein besseres 

Beispiel als seine Fußnote 784- zum folgenden Vers aus der Szene 

"Walpurgisnacht" zu finden:

"Stimme /waten/:

Nehmt mich mit! Nehmt mich mit!

Ich steige schon dreihundert Jahr,

Und kann den Gipfel nicht erreichen.

Ich wäre gern bei meines Gleichen.*

Zerffi stellt fest, daß "sich dieser Abschnitt laut der römisch- 

katholischen Kommentatoren auf den Protestantismus bezieht...

Wir haben jedoch nicht den geringsten Grund anzunehmen, daß 

Goethe, das Kind des Protestantismus, seine Seligion so unge

horsam hätte angreifen wollen: sowohl hier als auch anderswo 

war sein einziges Ziel, die riesigen Waffen seines Genius ge-
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gen diejenigen Metaphysiker und Philosophen zu wenden, die ihre

Theorien und Untersuchungen ohne Religion gebildet haben."

An einer anderen Stelle geht Zerffi sogar so weit, daß er das

Goethesche Werk als "ein gänzlich christliches Buch" betrach-
21

tet. H .  S. Bluhm hat also — ohne auf diese unsere Beispiele 
hinzuweisen - recht, wenn er behauptet, daß der Paust in Zerffis 

Auslegung■eine Apotheose der christlichen Religion sei: der 

Spezialist der Faust-Rezeption Englands stellt die Anschauung 

Zerffis neben die der schwächsten in den 50er Jahren.^

Aber nicht nur nachträglich wurde über die Anschauungen 

Zerffis debattiert. Die Herausgabe Zerffis wurde bereits i* 

Herbst 1859 in The Saturday Review einer seriösen und sachli

chen Kritik unterzogen.^ Der anonyme Rezensent schreibt:"Dr. 

Zerffi scheint die voluminöse Beflissenheit eines deutschen 

Kommentators mit dem Fleiß eines evangelischen Geistlichen zu 

kombinieren, und die Ergebnisse einer solchen Assoziation sind' 

mehr als sonderbar." Das Hauptproblem sieht der Kritiker in der 

Zerffischen Auslegung der Grundidee des Werkes. Hätte Zerffi 

den Prolog der Tragödie studiert, anstatt ihn zu übergehen,

— schreibt er — dann hätte er die wahre Lehre dee Dramas er

kannt:

"Ein guter Mensch in seinem dunklen Drange 

Ist sich des rechten Weges wohl bewußt."

Nach der Meinung des Kritikers hätte der Kommentator besser 

getan, statt der klangvollen Wendungen wie "glänzender Stern 

der Religion" und "dunkles Gespenst des Atheismus" die wahre 

Botschaft des Goethe-Werks zu interpretieren. "Goethe ist kein 

gläubiger Christ gewesen, das ist die Wahrheit, und sein Werk 

hatte keinerlei religiöse Zielsetzung, in dem Sinne nämlich, 

was Christen unter Religion verstehen; und wir mahnen den Le

ser, daß ihm Dr. Zerffis evangelische Darlegung eine Falle 

stellt, da^ Goethes Faust ... mit den Wahrheiten der Bibel über

haupt nichts zu schaffen hat." Die Kritik im Saturday Review 

beleuchtet auch zahlreich in Zerffis Faust-Auslegung vorkommen

de Mißverständnisse. Der Kritiker bezichtigt sogar den Kommen

tator: der habe zwar zum Teil begriffen, was Goethe in diesem
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Werke aussagt, habe aber bewußt darüber geschwiegen, um bei dem

britischen Publikum, das lieber die theologischen Auslegungen
24

seines Buches liest, eine günstigere Aufnahme zu finden. Das 

bedeutet, erklärt H. S. Bluhm, daj3 ihn der anonyme Kritiker 

nahezu der intellektuellen Unehrlichkeit verdächtigte.^

Dies alles ist für uns wichtig, weil der Literaturkriti

ker, obwohl er sich über Zerffis damaliges Metier kaum im kla

ren gewesen sein konnte, an ein moralisches Problem rührt, das 

die ganze Laufbahn dieses charakterschwachen Menschen über

schattet. Zerffi, wie auch seine späteren Aktivitäten beweisen, 

pflegte sich den aktuellen ideologischen Strömmungen zu unter

werfen und bediente, indem er diese zumeist rückhaltlos akzep

tierte, den augenblicklichen Gemeingeschmack. Die in seiner 

Interpretation des Goethe-Werkes bemerkbare "intellektuelle 

Unehrlichkeit" ist besonders deshalb beachtenswert, weil aus 

dem Faust-Kommentator evangelischer Prägung nach kaum einein

halb Jahrsehnten einer der eifrigsten Fahnenträger des sich 

damals entfaltenden Säkularismus geworden ist.
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Endre K i e s

Die Stellung Goethes in der Brochschen Theorie und Praxis des 

pol.yhistorischen Romans

Das ganze Phänomen Goethe war bei jedem Vertreter des 

"polyhistorischen" Romans intensiv anwesend. Bei keinem jedoch 

trat er als so omnipotente Bezugsfigur wie bei Hermann Broch 

auf. Über das Verhältnis Broch-Goethe ist schon manches ge

schrieben worden.1 Indem wir das Thema wieder aufgreifen, 

wollen wir nur auf einige Motive hinweisen, die den Romancier 

und Romantheoretiker Hermann Broch in dem bekannten Maße fas

zinierten. Auffallend ist nämlich, daß Goethe nicht nur in 

jeder Periode des Brochschen Denkens und Schaffens heraufbe— 

schworen, sondern praktisch bei jedem wichtigen Problem ange

führt wird. Dies zeigt einerseits, daß die besprochenen Proble

me logisch fest miteinander verbunden sind, sowie anderer

seits, daß diese Problemkonstellation laut Broch auch bei 

Goethe ähnlich vorhanden gewesen sein muß.

Das wesentlichste und gleichzeitig den Ausgang bedeuten

de Motiv dieser auf den ersten Augenblick vielleicht nicht 

selbstverständlichen Identifizierung mit Goethe liefert uns 

folgender Text Brochs: "Was die ungeheure Bedeutung Goethes 

ausmachte, war nicht zuletzt, daß er in seiner eigenen und 

einzigen Person alle jene disparaten Wertstrebungen, von denen 

seine Zeit erfüllt war, zu einem einheitlichen Strom vereinig

te, daß /er/ den »Individualismus« der Zeit, der aufgeteilt 

war in individuierte Werthaltungen des Geistigen und aufgeteilt 

war auf einzelne Individuen, in sich zusaranenband, und daß er 

so zu dem großen »Individualisten« wurde, als welcher er be

reits in die Geschichte eingegangen ist."^ Brochs Identi
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fizierung mit Goethe beruhte also auf der Erkenntnis, daß sei

nerzeit Goethe sich in einer ähnlichen geistigen Lage wie er 

/d.h. Broch/ befand. Diese Identifizierung bewegt sich aber zwi

schen Grenzen; Broch selbst beurteilt diese Beziehung топ Zeit 

zu Zeit anders. Man findet bei ihm Aussagen, die die Wertlage 

oder, wie es Broch formuliert, die "Werthaltung" der Epochen 

Goethes bzw. seiner selbst als absolut Identisch bezeichnen, 

aber auch solche, die es schon nicht mehr so definitiv enthal

ten. Nehmen wir zwei Beispiele. Das eine: "Goethe lebte noch in 

der Epoche der alten Werthaltungen /d.h. die beiden Epochen 

sind also in dieser Hinsicht nicht identisch - E.K./, er war 

in ihr zeitgerecht, aber sein Ahnen und Wissen überblickte hun

dert Jahre im voraus... Heute ist der Dichter gezwungen, die 

Goethesche Forderung zu erfüllen..."^ Ein anderer Versuch ist 

der folgende, der seinerseits auch eher den Unterschied der bei

den Zeitalter hervorhebt: "Ев /etwa die Erschaffung einer Tota

lität - E.K./ war ihm /Goethe/ die Aufgabe, in der er das Reli

giöse verstanden haben wollte, und dies in einer Zelt, in der 

das christlich Heligiöse noch von einer ganz anderen Lebendig

keit war als heute. jäs war ihm mit dem Begriff der Bildung eng 

verschwistert."^ Ich glaube jedoch, daß all diese Auffassun

gen in ihrer Art richtig sind, sie heben alle solche Seiten 

der Tatsachen hervor, die in einer anderen Annäherung nur im 

Hintergrund erscheinen könnten. So viele Schattierungen der 

Brochschen Identifizierung mit Goethe also auch auftauchen mö

gen, weisen die Aussagen in der deutlichen Artikulierung einer 

Jeweils anders formulierten Entsprechung in die gleiche Rich

tung.
Ein zweites Motiv der allumfassenden Gegenwärtigkeit 

Goethes in den Brochschen Äußerungen wäre die Auffassung von 

der Funktion des Kunstwerks, wobei ästhetische, erkenntnis

kritische, ethische und selbst religiöse Elemente als Teile 

einer als Ziel gesetzten Totalität erscheinen. Jede Arbeit, 

die sich mit der Romantheorie Hermann Brochs oder mit der Theo

rie des polyhistorischen Romans überhaupt befaßt, mußte sich 

notgedrungen mit dieser Seite der Goethe-Broch-Verbindung ein
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gehend auseinandersetzen. Hier sei lediglich ein einziges Zi

tat angeführt, um überhaupt die Wichtigkeit dessen zu unter

streichen: "Aber auch wenn man von aller Zeitbedingtheit bei 

Goethe abstrahiert, oder sagen wir, von dem, was bei Goethe 

bürgerlich war, und wenn wir sein Streben nach Totalität als 

.jene einzige und mächtige Forderung anerkennen, die über das 

bürgerliche Zeitalter hinaus und in alle Zukunft weist, so 

kann dies nicht bedeuten, daß heute bloß ein Kunstwerk zeit- 

gerecht wäre..."6 Hier ging es also erstens um die allzu 

deutliche Aussage des Goetheschen Befehls in Hinsicht auf die 

"Totalität" des Kunstwerkes, ferner auch um dessen ethische 

Seite und drittens um eine Relativierung dieses Befehls: Na

türlich ist Broch nicht so doktrinär, jedes einzelne Werk 

ab ovo und ausschließlich an diesem Maßstab zu messen.'* 

ünd noch ein Blick auf dieses Zitat: die Totalitätsforderung 

erscheint in ihm als eine "einzige und mächtige", die gerade
Q

das Spezifische andeuten kann.

Vielen Lesern der literaturtheoretischen Schriften Brochs 

mußte auffallen, wie regelmäßig in ihnen die religiöse Dimen

sion des polyhistorischen Romans angesprochen wird. Soviel 

ist klar, daß es nicht um etwas traditionell Religiöses -nach 

dem Muster historisch-kirchlicher Religionen- geht. Das Bild 

einer neuen Weltanschauung wird entworfen, die auch religiöse 

Dimensionen hat, wobei sie nicht in einzelnen beschrieben 

wird. Diese merkwürdige Nähe einer nicht eingehend dargeleg

ten Religiosität /in deren allumfassenden Kategorien eigent

lich die traditionelle Metaphysik, einfacher gesagt: eigent

lich die traditionelle Philosophie^ / zur Problematik des 

großen und modernen Kunstwerks findet ihre Erklärung in Brochs 

Aufnahme der Schopenhauerschen Ästhetik. Daß diese Ästhetik 

Broch in seiner Jugend faszinierte, ist mehr als bekannt, ünd 

es ist so, auch wenn bereits seine ersten Schritte von großer 

Selbständigkeit zeugen10 Was dabei die wichtigste Rolle 

spielte, war die Schopenhauersche Identifikation des Kantschen 

Dinges an sich mit den Ideen Platons. Vom philosophischen 

Wert dieser Identifizierung /und von der dahinterstehenden
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Interpretierung Kants/ eoll hier nicht die Rede sein. In die

sem Falle müßte man nämlich gleich das Fehlerhafte dieser 

Identifizierung hervorheben. Bei einem weiteren Schritt je

doch, nach einer eingehenderen ideologiekritischen und philo

sophiegeschichtlichen Untersuchung, könnte man diese Identi

fizierung wieder von einem anderen Gesichtspunkt aus beurtei

len. Man würde diesmal daran denken, daß Schopenhauer der ein

zige deutsche Philosoph seiner Zeit war /und jetzt sehen wir 

von seinem Meister Kant ab/, dessen Ausgangspunkte stark von 

der englischen Philosophie geprägt waren. Konstruiert man den 

Weg dieser Gedanken, so verblüfft einen die vorhin erwähnte 

Identifizierung nicht mehr so sehr, auch wenn sie sich bei 

genauerer Untersuchung als nicht tragfähig erweist. Die von 

Schopenhauer begrifflich ausgearbeitete und interpretierte 

Platonische Ideenwelt ist also der Rahmen, in dem die neue 

Religion sowie das Ästhetische, das auf Totalität ausgehende 

Kunstwerk, in die besagte Nähe zu kommen imstande waren. Die 

Bedeutung des Schopenhauerschen Begriffs der "platonischen 

Idee" kann auch rein statistisch bei Broch nachgeviesen wer

den. Er ist einer der am häufigsten gebrauchten Begriffe in

Brochs theoretischen Schriften überhaupt.^
Als Anziehungspunkt der Identifikation /auf geschichts

philosophischer Grundlage, die bei Broch selbstverständlich 

wertphiloaophisch akzentuiert wird/, als Gewährsmann einer 

Theorie und Praxis des totalitätsfordernden Kunstwerkes, als 

ein Werk, das mit neuer Religion zu tun hat - dies sind die 

drei wichtigsten, miteinander jedenfalls durchaus zusammenhän

genden Aspekte der Brochschen Stellung zu Goethe. Diese 

könnten selbstverständlich noch weiter zerlegt werden. An

statt einer weiteren Zerlegung wenden wir uns aber einer Fra

ge zu, die bei der Artikulierung der für Broch wichtigsten 

Frage den Weg Goethes so bedeutsam machte. Auch in diesem Ver

such wurde einmal die Parallele erwähnt, die zwischen Goethe 

und Kant sonst mehrfach gezogen wurde. Broch versucht diese 

Parallele auch immer wieder von neuem zu formulieren. Eine 

seiner bedeutsamsten Aussagen lautet so: "Die Philosophie hat 

ihrem Zeitalter der Universalität, dem Zeitalter der großen
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Kompendien selbst ein Ende gesetzt, sie mußte ihre brennend

sten Fragen aus ihrem logischen Baum entfernen oder, wie Witt

genstein sagt, ins Mystische verweisen. Und dies ist der Punkt, 

an dem die Mission einer totalitätserfassenden Erkenntnis, die 

über jeder empirischen oder sozialen Bedingtheit steht und für 

die es gleichgültig ist, ob der Mensch in einer feudalen, in 

einer bürgerlichen oder in einer proletarischen Welt lebt, 

Pflicht der Dichtung zur Absolutheit der Erkenntnis schlecht

hin. Es ist durchaus möglich, Ja wahrscheinlich, daß Goethe 

diese Entwicklung vorausgeahnt hat. Anders wäre es nicht zu 

erklären, daß er, der Zeitgenosse Kants, Fichtes, Schellings, 

er, der Freund des Kantianers Schiller, keinerlei Verhältnis 

zur Kantishcen Philosophie hatte finden können, anders wäre es 

nicht erklärlich, daß dessen wissenschaftliche Interessen wirk

lich universal zu nennen sind, doch beinahe mit Haß die Fach-
12

Wissenschaftlichkeit betrachten konnte." Die Bedeutung der 

Goethe-Kant-Kontroverse könnte also als Andeutung einer Kont

roverse Wittgenstein-Broch unserer Hypothese gemäß erklärt 

werden. Es gibt manche Anzeichen dafür, daß diese Hypothese 

erhärtet werden kann. Bedenken wir, daß Brochs größtes Pro - 

blem gerade die Auflösung derjenigen Konfrontation war, die 

zwischen dem modernen Positivismus und der traditionellen phi

losophischen Fragestellung entstand. Charakteristisch ist es, 

daß eine Gegenüberstellung Goethe-Kant bereits in Brochs er

ster gedruckten Schrift "Philistrosität, Realismus, Idealis

mus in der Kunst" /1913/ auftaucht. Und noch ein Zitat: "Nicht 

Kant wurde dej? metaphysische Führer der neuen Geistigkeit, 

sondern Goethe wurde es. Fast in gleichem Jahre, da die Kritik 

der reinen Vernunft die Metaphysik aus der Wissenschaft ver

bannte, fand sie mit dem Wilhelm Meister in der Literatur das
1-5 — —

für sie gebaute Haus."
Die Identifizierung Brochs mit Goethe, die Art und Weise,

die Inhalte dieser Identifizierung können erst im Zusammen

hang mit anderen Goethe-Darstellungen ihren endgültigen Platz 

in der Literatur-und Ideengeschichte der Zeit finden.
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Anmerkungen

1 Außer Spezialuntersuchungen sei hier folgende Arbeit 

erwähnt: Eric W. Herd, "Hermann Broch on Goethe’e View of the 

Artist’s Task”, in: Publikations of the English Goethe Soci

ety. 29. Jg. /1961/, S. 26-51.

2 "Theologie, Positivismus, Dichtung" /1954-/, in: Phi

losophische Schriften 1. Kritik. Frankfurt am Main, 1977. S. 

219.

5 "James Joyce und die Gegenwart" /1956/, in: Schrif

ten zur Literatur l. Kritik. Frankfurt am Main, 1975. S. 87.

4 "Das Weltbild des Romans", /1955/, int Schriften zur 

Literatur 2. Theorie. Frankfurt am Main, 1975. 185. /Sperrung 

nicht im Original./

5 Daß er in seinem Hofmannstahl-Essay Goethe als Iden

tifikationsfigur auch des jungen Hofmannstahl darstellt /wie

er sich selbst auch als Hofmannstahl erkennen läßt/, vergrößert 

nur das psychologische Interesse an diesen Prozessen. Läßt man 

aber die Psychologie beiseite, so kann man sich doch mit Li— 

teratursoziologie trösten. Broch selbst schreibt: "Goethe, das 

ständige Vorbild alles dessen, was im 19. Jahrhundert deutsch 

dichtete..." /Schriften zur Literatur. 1. 204./ - Ober die 

Legitimation der Auffassung,daß Broch sich mehrfach mit Goelfog 

identifizierte, halten wir Steineckes Worte über diese Fra

ge mutatis mutandis für befolgenswert: "Obwohl Broch sicher 

einige Begriffe Goethes zu unkritisch mit den eigenen gleich

setzt..., steht außer Frage, daß die Auffassungen vom Wesen 

und der Aufgabe der Dichtung in hohem Maße übereinstimmen. 

Dennoch scheint es nicht unbedenklich, in Goethe geradezu 

einen Vorläufer des polyhistorischen Romanciers zu sehen.

Besser spräche man von einer Gleichheit der Tendenzen, denn 

bei aller Ähnlichkeit der gedanklichen Grundlagen kann doch 

nicht übersehen werden, daß der als Voraussetzung des Romans 

in der Epoche Brochs konstatierte V/andel der Wirklichkeits

auffassung mit allen seinen Folgen in der Gestaltung der Ro
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mane entscheidende Unterschiede bringt..." /Hermann Broch und 

der polyhistorische Roman. Bonn, 1969. 181./

6 "James Joyce und die Gegenwart", 88. /Sperrungen 

nicht im Original/

7 Wie er aber es in. der Praxis tatsächlich verwendete, 
zeigen seine kleineren Rezensionen bzw. Buchbesprechungen, 

die in der Kommentierten Werkausgabe schon gedruckt vorliegen.

8 S. dazu eine Formulierung, die in ihrer Briefform 

diesen Zusammenhang vielleicht nicht knapper und besser er

klärt: "Sie kennen meine Theorie und Forderung /die bekannt

lich auf Goethe zurückgeht und in Joyce eich bestätigt/, das 

Buch zur Gesamtform aller dichterischen Ausdrucksmittel zu 

gestalten." /An Daniel Brody, Wien, den 13. Juli, 1934-./ 

in: Briefe 1. /1913-1938/. Herausgegeben von P.M. Lützeier, 

Frankfurt am Kain, 1981. 28?./

9 Ober die logisch-philosophische "Notwendigkeit" di

Religionsbegriffes: "Und weil alles Ethische, soll es

nicht in einem dogmatischen Moralisieren stecken bleiben, in 

einem übergeordneten System fußen muß, und weil alles Sati

rische und Komische, soll es sich in eine übergeordnete und 

gültige Sphäre erheben, in der Totalität des Seins wurzeln 

muß, und weil diese Totalität bloß vom Ich, oder sagen wir 

geradezu, vom transzendentalen Bewußtsein aus erzielt und 

bestimmt werden kann, deshalb muß das Kunstwerk, das die neue 

Erkenntnisaufgabe voll auf sich genommen hat, seinen logischen 

Ort in dieser letzten Sphäre eines kosmischen Humors ein für 

allemal festsetzen. Es ist die Sphäre des Platonischen und 

damit des Philosophischen schlechthin." /"James Joyce und die 

Gegenwart", 90./

10 Dazu Steinecke: "...Broch /weist/ so gut wie nie 

auf Einflüsse hin /.../, die er empfangen hat. Die bloße Er

wähnung eines Namens wird oft schon zum Zeichen einer inneren 

Nähe, selbst wenn sie eher kritisch als anerkennend ist." 

/Hermann Broch und der polyhistorische Roman. 36./

11 Über die Verbindung der "platonischen Idee" mit 

Brochs Ästhetik s. auch Steineckes sorgfältige Analyse: "Er
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/Broch/ geht dabei auf die Vorstellung Platoo zurück, daß 

alle Ideen Ausflüsse einer Idee seien, daß also auch das 

Kunstwerk auf jenes eine Gesetz zurückzuführen sei. Anknüpfend 

an den ästhetischen Grundgedanken Schopenhauers - künstleri

sches Sehen sei die Fähigkeit, in den Objekten deren platoni

sche Idee zu ahnen, künstlerisches Schaffen, dieses Ahnen im 

Materialen manifestieren zu können -, entwickelt er seine 

Theorie von der Seinsweise des dichterischen Kunstwerks in 

ausführlicher Form." /Sperrungen im Originaltext./

12 "James Joyce und die Gegenwart", 85.

13 • "Das Unmittelbare in Philosophie und Dichtung"

/ca. 1932/, in: Philosophische Schriften 1. Kritik. Frank

furt am Main, 1977. 180.
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Kurt К г о 1 о р 

Ebenbild, und. Gegenbild

Goethe und "Goethes Volk" bei Karl Kraus.

Was offen vom eigenen Ursprung kommt,

das führt nicht den fremden Plan im Schilde.

Doch einem lebendigen Ding ea frommt, 

ist’s geschaffen nach Goethes Ebenbilde.

Karl Krauss Goethe-Ihnlichkeit /1917/

Mit verpichten 

Sinnen leben 

Rauchgebome,

Hie Entflammte,

Unverzückter 

Zeiten Wegwurf.

Und vegebens 

Strebt zum Himmel 

Feuersäule 

Heines Danks an 

Gott und Goethe!
Karl Kraus: Die Flamme der Epineleia /1918/

Seit vor zwölf Jahren die erste Buchausgabe mit Texten 

von Karl Kraus hierzulande erschienen ist, haben sich für die

sen vor nunmehr 45 Jahren verstorbenen Wiener Satiriker die 

Chancen, nicht mehr mit dem Schauspieler Werner Krauss oder 

mit dessen Namensvetter, dem bedeutenden Romanisten, ve^vech-
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seit zu werden, merklich, verbessert. Auf das Hachwort zu die

sem Band' sowie auf die umfangreicheren Einführungsstudien zu 

der dreibändigen Auswahl aus der "Fackel" und zu der großen 

Antikriegstragödie -Die. letzten Tage der Menschheit sei 

gleich eingangs deshalb verwiesen, weil es unzweckmäßig ejS 

scheint, an so zugänglichen Orten wie auch an entlegeneren 

Stellen zum Themenkomplex "Karl Kraus und die Tradition" be

reits Gesagtes lediglich zu wiederholen,1 zweckdienlich dage

gen, den Gegenstand ausschließlicher und eingehender als bis

her am Beispiel der 'Wirkungen Goethes im Werk von Karl Kraue 

wie auch der nachweislichen oder potenziellen Rückwirkungen

der Rezeptionspraxis dieses Autors auf eine produktive Goethe-
2

Aneignung abzuhandeln. Wünschenswert wäre, venn es dabei ge

länge, Umrisse von etwas sichtbar werden zu lassen, wofür 

Goethe an markanter Stelle den Begriff "eine Art von unsicht-
3

barer Schule"-^ geprägt hat und womit in unserem Falle die tra

ditionsstiftende Kraft der von Karl Kraus entwickelten künst

lerischen, Ideologie-, kultur- und sozialkritischen Verfahren 

bezeichnet sei, die seit der Jahrhundertwende auf vielfältigste 

Weise Schule gemacht haben. Daß diese "Schule" in ihren variab

len Gemeinsamkeiten weithin noch "unsichtbar" geblieben ist, 

läßt sich genetisch erklären, vielleicht auch historisch ver

stehen, aber sachlich nicht - oder, falls man sich auf diese 

Unterscheidung einlassen will: längst nicht mehr - billigen. 

Wenn etwa Robert Weimann das Werk von Paul Rilla als Muster

beispiel für "Literaturkritik und Literaturgeschichte als Ein

heit"^ untersucht, ohne den Kamen des für die Ausprägung der 

intellektuellen Physiognomie dieses Kritikers doch so wichtigen 

Karl Kraus auch nur zu nennen, dann verletzt er damit nicht le

diglich eine Pietätspflicht, sondern beraubt vor allem seine, 

verdienstvolle und erhellende Studie einer Tiefendimension,
5

die dem Gegenstand sehr förderlich gewesen wäre.

Vorangestellt werden soll die Interpretation eines Textes, 

der in sich bereits alle für das Thema der Traditionswahl we

sentlichen Bestimmungen enthält, die im weiteren Verlauf der 

Darstellung konkreter zu entfalten sind. Es handelt sich um
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ein zehnzeiliges, in fünf Reimpaaratrophen untergliedertes Ge

dicht einfachster, konventionellster, und man soll auch ver

sucht sein zu sagens gänzlich epigonischer Bauart, das sich 

als ein Lesehuchgedicht reinsten Wassers für die nächste Auf

lage des “Echtermeyer" zu empfehlen scheint.*’ Karl Kraus hat 

es unter dem Titel Bekenntnis mitten im ersten Weltkrieg 

veröffentlicht*

Ich bin nur einer von den Epigonen, 

die in dem alten Haus der Sprache wohnen.

Doch hab* ich n mein eigenes Erleben,

Ich breche aus und ich zerstöre Theben.

Komm*ich auch nach den alten Heistern, später, 

so rach’ ich blutig das Geschick der Väter.

Von Rache sprech’ ich, will die Sprache rächen 

an allen jenen, die die Sprache sprechen.

Bin Epigone, Ahnenwerthes Ahner.

Ihr aber seid die kundigen Ihebaner!

Kir sich genommen, liest sich die erste Reimpaarstrophe als gän

giger Demuts— und Bescheidenheitstopos, mit dem der Dichter 

den Vorwurf sprachlichen und literarischen Epigonentums in dem 

allgemein geläufigen Sinne zu akzeptieren und zu verinnerlichen 

scheint. Dieser Schein trügt indes, genauer* die zweite, mit 

einem adversativen "Doch1’ einsetzende Strophe weist den Be— 

scheidenheitsgestus nachträglich als dessen satirische Llimesis 

aus. Seine Punktion besteht darin, durch Untertreibung den 

Überraschungseffekt zu steigern, den die plötzliche Reaktuali— 

sierung der anderen, älteren Bedeutungsschicht des doppelsin

nigen Begriffs Epigone bewirkt. Denn mit dem Bezug auf Theben 

wird das zeitübliche Assoziationsfeld um dieses Wort abrupt 

verlassen und auf die mythologische Ebene übergewechselt: als 

"einer von den Epigonen" identifiziert der Dichter sich hier 

mit einem der Enkel des Ödipus, die zusammen mit ihren Ver

bündeten Niederlage und Tod der im Kampf gegen Theben gefalle

nen Väter durch die Einnahme und Zerstörung der Stadt rächten.
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Das "alte Haus der Sprache" erweist sich so nicht als bloßes 

Asyl, sondern vielmehr als Operationsbasis für einen Sühne- 

und Rachefeldzug, als feste Ausgangs- und Auffangstellung für 

dessen Strategie der satirischen Vernichtung aller jener,"die 

die Sprache sprechen", d. h. aller selbstherrlichen "Beherrscher
Q

der Sprache", durch den "Diener am Wort". Die letzte Strophe 

nimmt, gestisch markiert durch die emphatische Spitzenstellung 

des "Bin",' das "Bekenntnis" der ersten wieder auf« nicht mehr 

im Tonfall der Bescheidenheit, sondern eines Selbstwertgefühls, 

das sich in der abschließenden Definition des Begriffs Epigone 

artikuliertj "Ahnemverthes Ahner“ Der wortspielhafte Bezug, 

in den die "Ahnen" - Übrigens ein Begriff, der in seiner heute 

noch gültigen Bedeutung erst von Goethe und Schiller neu ge

festigt worden ist'1'0 - zum "Ahner" ihres Wertes gesetzt werden, 

nutzt eine Assoziationsmöglichkeit aus, die Klopstock durch 

die schriftsprachliche Kanonisierung der Nebenform "ahnden" 

für "ahnen" und die damit erleichterte Wechaelvertauschung der

Bedeutungen eröffnet h a t . ^ - In Rang- und Zeltfolge "Nachgebo-
12

rener" der "alten Meister" , Уяпп der Epigone gleichwohl ihr 

legitimer Testamentsvollstrecker werden, der ihren "Ahnenwert" 

gerade deshalb zu erfUhlen, zu "erahnen" vermag, weil und inso

fern er ihn an dessen Todfeinden rächt, indem er deren Untat 

ahndet. Auch sie erhalten ihre abschließende Definition, die 

der Selbstdefinition des Epigonen als "Ahnenwerthes Ahner" 

schroff antithetisch entgegengesetzt wird, und zwar in empha

tischer Schlußstellungj "Ihr aber seid die kundigen Thebaner!"1'’ 

Die Formel zitiert aus der zum Corpus des sogenannten Schlegel- 

Tieckschen Shakespeare gehörenden Übersetzung des King Leay 

von Wolf Graf Baudissin einen Satz des wahnsinnigen Königs über 

den sich wahnsinnig stellenden Edgar Glosterj "Ein Wort mit 

diesem kundigen Thebaner"1^, das Äquivalent der Originalwendung 

"1*11 have a word with this same l e a m e d  Theban" /d. h. mit 

diesem gelehrten, gebildeten Thebaner/, einer Prägung, die ein 

sarkastisches Oxymoron darstellt, denn die Einwohner der Haupt

stadt des als hinterwäldlerisch verschrieenen Böotien waren im 

Altertum zumal für die Athenienser der Inbegriff dessen, was
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sich mit "Stumpfheit, Dummheit, Pinselhaftigkeit"1 ^ umschreiben 

läßt. Gottsched, zu dessen Tugenden geistreicher Witz zwei

fellos nicht gehörte, hat diesen Sachverhalt denn auch nicht 

ohne Mitgefühl so formuliert: "Gleichwohl /d. h. obwohl Böotien 

das Land des Musenberges Helikon wie auch die Heimat Pindars 

und Plutarchs ist, K. K./ haben die stolzen Athenienser dieses 

Land in den bösen Ruf der Plumpheit und Grobheit gebracht; als 

ob die dasige Luft keine witzigen Köpfe bilden könnte."^ Mit 

dem Zitat der "kundigen Thebaner" zielt der Dichter jedoch

nicht nur auf einen intellektuellen Defekt, für den er die
17

Formel der "intelligenten Dummheit" bereitzuhalten pflegte; 

die Einheit von ironischer und pathetischer Satire wird viel

mehr erst durch eine weitere Bedeutungsdimension gestiftet, 

die sich daraus ergibt, daß nicht nur die eingebildete "Kun- 

digkeit" der "kundigen Thebaner" als zu allem  gegründeten Ur

teilen unfähige, aber zum prompten Aburteilen über alles und 

jedes allzeit erbötige " B e s c h e i d w i s s e n s c h a f t " d e r  Lächer

lichkeit preisgegeben wird, sondern daß auch das aus der Reduk

tionsformel " Menschheit ist Kundschaft" ^  ableitbare oberste 

Gesetz ihres von den Normen einer durchkommerzialisierten Wa

renwelt bestimmten Handelns der "Zomrede" strafender Satire 

verfällt. Und so lautet denn die auch heute noch aktuelle käm

pferische Botschaft dieses Epigonen-Bekenntnisses: Was uns die 

"alten Meister1' hinterlassen haben, ist nicht der feste Bestand 

eines ürbes, das lediglich durch Nutzung zu erwerben 

braucht, um es dann sicher zu besitzen, sondern vielmehr — in 

Anlehnung an ein anderes Faust —Wort - etwas täglich zu 

Eroberndes, einem wachsenden Widerstand strukturell bedingter 

Kunst- und Kulturwidrigkeiten Abzuringendes. Der Erbfeind des 

Erbes ist nicht dessen künstlerisch authentischer Gegenentwurf, 

sondern der schulterklopfende, Vertrautheit und Vertraulichkeit 

vorspiegelnde, in Wirklichkeit .zweckentfremdende Scheinerwerb 

durch die Betriebssparten der Kulturindustrie oder durch den

nackten Kommerz, kurz: durch die "volksnahe Dekadenz", wie
20

Hanns Eisler mit erhellender Paradoxie formuliert hat. Die 

satirische Buffonierie der Schönen Helena Offenbachs etwa
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verstellt nicht nur nicht den Weg zu Goethes Helena, sie kann
21

sogar, wie Karl ICpius dargetan hat, zu ihr hinführen; während 

hingegen ein Fließhandprodukt wie der Schlager "Ich kenne meine 

Pappenheimer, /Und Sie, mein Herr, sind auch so einer" nicht nur 

nicht zu Schillers Wallenstein hinführen kann, sondern den 

\Veg dazu verstellt: und zwar nicht erst durch den blödelnden 

Anspielungscharakter seines albernen Textes, sondern schon

durch den GesamtCharakter seiner Faktur, in der die "Dummheit
22

in der Uusik" ihrer Wechselentsprechung im V. ort schwesterlich 

beispringt. In diesem Sinne war und ist die Paradoxie des 1915 

geschriebenen Satzes von den Tatsachen längst eingeholts "Was 

an einem einzigen Tag der letzten fünfzig Jahre gedruckt wurde, 

hat mehr Uacht gegen die Kultur gehabt als sämtliche Werke 

Goethes für eine solche."2^

Der Abstand zwischen den "alten Heistern" und der Zeitwelt 

ihres Epigonen war gekennzeichnet durch die ökonomische, kultu

relle und weithin auch politische Herrschaft der Bourgeoisie,die 

in einer industriell betriebenen Massenproduktion von Selbst

rechtfertigungsphrasen vorgab, mit ihrem "Fortschritt" die 

Emanzipationsverheißung der klassischen Periode deutschen 

Dichtens und Denkens erfüllt, ja übertroffen und damit deren 

legitimes Erbe angetreten zu haben. Diesen vermeintlichen Fort

schritt als einen im Brechtschen Sinne permanenten "Wegschritt" 

zu denunzieren, ist das große satirische und polemische Leit

motiv der "Fackel". Die vom klassischen und vom realen Huma

nismus sichtbar gemachten menschlichen Uöglichkeiten bilden 

die affirmative Horm einer Satire, die den tatsächlichen Verrat 

dieser Uöglichkeiten an eine unmenschliche Wirklichkeit mit dem 

erbschleicherischen Realisierungsanspruch der Wort- und Tat

verfüger konfrontiert. So wird etwa der kulturImperialistische 

Inhalt des wilhelminischen Ideologiestatussymbols "Volk der 

Dichter und Denker" bereits 1908 mit dem blitzartig erhellenden 

prophetischen Wortspiel "Volk der Richter und Henker" ofienge- 

legt. Die für Karl Kraus im Werk Goethes verkörperten höchsten 

Werte der deutschen Sprache werden - analog zu einer sprach-
P 6

wissenschaftlichen Distinktion - kontrastiert mit den Reali-
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täten besprochener, Geschriebener, Gedruckter deutscher Rede;

"Die deutsche Sprache ist die tiefste, die deutsche Rede die 

seichteste1̂  ̂ Und noch die 1933 entstandene Dritte V/alpurKis- 

nacht , ein Werk, das bereits in Titel den Doppelbezug auf 

Hitlers "Drittes Reich" und Goethes Faust enthält und "schon 

in den führenden und durchwaltenden Zitaten den ganzen Prospekt 

der geistigen Landschaft" präsentiert, "die den Schauplatz sei

ner Handlung bildet’.’28 wird in diese Antithese integriert:

"Aber das deutscheste Ereignis - dem der Superlativ ziemt - 

ist wunderbarer Weise Zug um Zug im deutschesten Gedicht prä- 

formiert"29, und zwar,wie erläuternd zu ergänzen wäre, nicht 

als Vorverheißung.sondern als Vorsatire dieses superlativisch 

"deutschesten" Ereignisses.^0 Auch der sozialistische Zukunfts- 

entv/urf bleibt in dieses permanente Spannung3feld einbezogen, 

wenn etwa das Programm des proletarischen Internationalismus 

konfrontiert wird mit dessen Verrat durch die deutsche Sozialde

mokratie, deren Berliner Zentralorgan im August 1914 buchstäb-
31

lieh "August Bebel" auf "Kaisers Säbel" reimte.^ Daß der ICultur-
32

abstand zwischen Goethe und "Goethes Volk", zumal dessen herr

schenden Vertretern in und nach dem ersten Weltkrieg, keine Fra

ge des bloßen Bildungsgefälles sei, hat Karl Kraus 1915 mit dem 

Aphorismus ausgesprochen: "Die Pickelhaube ist gebildeter als 

der Kosak; aber er lebt nicht so weit von Dostojewski wie sie 

von G o e t h e . D i e  sinnfälligsten Symptome dieses Befundes waren 

für ihn die ungezählten, kommerziell, politisch oder rein 

kriegspropagandistisch motivierten Verballhornungen, Verulkun— 

gen und Verhunzungen des Gedichts i/ber allen Gipfeln ist Ruh , 

von denen er so viele zusammentrug, um sie in den Kontext sei

ner Ideologie- und Kulturkritik einzuordnen, daß eine neuere 

Dokumentation die "Fackel" als kulturhistorische Hauptquelle 

für die Erfassung dieses problematischen Rezeptionsbereichs 

benutzen k o n nte.^ Die deutlichste Vorstellung von diesem Kom

plex vermitteln die beiden Haupt3tellen, an denen da3 Uotiv in 

die Letzten Таяе der Menschheit eingearbeitet worden ist.

Bei der ersten handelt es sich um die 13. Szene des II. Aktes, 

in der "Hofrat i. P. Dlauhobetzky v. Dlauhobetz und Hofrat i.



92

P. Eibetanzl" auftreten, um einander je eine selbstverfaßte 

zeit-, d. h. kriegsgemäße .Parodie auf ',.a.ndrers liachtlied 

vorzulesen, Hauderers Schlachtlied und Beim Bäclcen s ein Mu

sterbeispiel für die sozialgestische Präzision und die Kunst

satirischer Limesis bei der sogenannten "Dramatisierung des 
35

Dokumentarischen"^ . Zu Beginn der umfangreichen 29. Szene des

IV. Aktes wird, nachdem die Kulturbarbarei der miteinander ri

valisierenden Hofräte als "Dummheit in Action"-^ ironisch der 

Lächerlichkeit preisgegeben worden ist, in einem Gespräch zwi

schen dem "Optimisten" und dem "Nörgler" die Symptomatik die

ses - mit Verlaub - "SrbeVerhältnisses" kulturkritisch analy

siert und mit dem höchsten satirischen Pathos tiefsten Ingrimms 

bedacht: "In welcher Zone einer nenschheit, die sich doch über

all mit dem Liund gegen ein Barbarentum sträubt, dessen die Hand 

3ich beschuldigt, wäre ein Satanismus möglich, der das heiligste 

Gedicht der llation, ein Reichskleinod, dessen sechs erhabene 

Zeilen vor jedem Windhauch der Lebensgemeinheit bewahrt werden 

müßten, der Kanaille preisgab; Wo in aller V/elt ließe sich so 

wenig Ehrfurcht aufbringen, den letzten, tiefsten Atemzug ei

nes Dichters zu diesem entsetzlichen Rasseln umzuhöhnen? Die 

Ruchlosigkeit des Einfalls, der den Sieg jener Richtung bedeu

tet, die mit dem Abdruck von Kla3sikei^Zitaten auf Klosettpa- 

pier eingesetzt hat, Ubertrifft а11ез, was uns das geistige Hin

terland dieses Krieges an Entmenschung vorgeführt hat. Bei 

Goethe! Es ist der Augenblick, aus einer Parodie ein großes 

Gedicht des Abschieds zu machen."

’./as Karl Kraus bei ändern Gelegenheiten über die hier ge

stellte Diagnose hinaus solchen Manifestationen abgelesen hat, 

ist die charakteristische Tatsache, daß das Gedicht selbst als

kulturchauvinistisches Renommierstück des "Volks der Dichter
37

und Denker'1 mit dem '.mrenzeichen "Llade in Germany" nur noch 

zum Vorzeiten diente, ohne als Dichtung, ja auch nur als Text 

"waiirgenommen, geschweige denn aufgenommen zu werden. Symptoma

tisch dafür wiederum die in ihrer Häufigkeit fast zwanghaft 

wirkende Fehlleistung, die Eingangszeile fälschlich so zu zitie-
o ja

ren: 11 Jber allen V.'ipfelri ist Ruh..." Hier, wie überall in
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seinem Verhältnis zur Tradition, hat Karl Kraus praktiziert, 

was Bertolt Brecht später für sich in der liaxime formulierte: 

"Hicht an das gute Alte anknüpfen, sondern an da3 schlechte 

H e u e . " ^  Freilich, wie in unserem Falle zu ergänzen wäre, nicht 

so, daß man sich an das schlechte Heue bindet, wohl aber so, 

daß m a n  mit ihm anbindet; denn nur auf diese Weise kann dem 

guter. Alten seine alte Güte zurückerstattet werden. Hicht um 

konservierende Bewahrung von Reinheit geht es, sondern um deren 

Bewährung am Widerstand des Zeitstoffes, die nur durch produk

tive Zerstörungsarbeit geleistet werden kann. Seinen Gegensatz 

zu einem Traditions- und Dichtungsbegriff, der seine Reinheit 

in der bloßen Abgrenzung und Abdichtung gegen kunstfeindliche 

Umweltverschmutzung gewährleistet sieht, hat Karl Kraus 1929 

am Beispiel des Verhältnisses der Bürgerwelt zur Kunstgesinnung 

Stefan Georges demonstriert:

Wo sieben Siegel sind, 

glaubt sie an Offenbarung, den vergötternd, 

der in dem. Tempel wohnt, woraus es nie , 

zu treiben galt die Händler und die Wechsler, 

nicht Pharisäer und die Schriftgelehrten, 

die drum den Ort umlagern und beschreiben.

Profanum vulgus lobt sich den Entsager., 

der nie ihm sagte, was zu hassen sei.

Und der das Ziel noch vor dem Weg gefunden, 

er Vnm vom Ursprung nicht. Stefan George: 

ehrfürchtig raunt vielfältige Gemeinschaft, 

der Hader ruht auch hier von rechts und links, 

doch mit der Andacht, die die Ruhe ist,
40

die jener, Gott sei Lob, der Welt gegeben.

Die redensartliche Aufforderung, "doch endlich Ruhe zu geben", 

dient hier als Folie für die sprachsatirische Enthüllung, daß 

die von Kraus verweigerte, von George gewährte Ruhe eben jene 

ist, die die Bürgerwelt braucht, um ungestört ihrem Geld-und 

Blutgeschäft^1 nachgehen zu können. Die Beunruhigung über 

solche Ruhe, ihre beharrliche Störung ist die Grundvoraussetzung
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für den Aufbau eines geistigen Raums, der die in "Wandrers 

ilachtlied" Spraohgestalt gewordene Ruhe überhaupt erst wieder 

vernehmbar machen könnte. Dem dient die in der bedeutendsten

neueren Kontrafaktur dieses Gedichts, Brechts LiturKie vom
42 -----  --------

Hauch  ̂ , propagierte Unruhe mehr als eine sterile Andachtshal

tung, die es sich als nach Bedarf einzunehmendes Beruhigungs

mittel verschreibt. Vor dem Hintergrund der feststellbaren 

Hichtwirkung oder gar Uißwirkung Goethescher Sprachkunst hat 

Karl Kraus nach dem ersten Weltkrieg in dem großen Aufsatz 

Brot und Lüge ^  die zur nationalistischen Prestigephrase 

verkommene' Legitimierungsfoimel "Goethes Volk" als "die stets 

fertige Beschönigung jedes Kultm>- und Menschheitsgreuels mit 

der Landsmannschaft Goethes"^ interpretiert und damit als 

Bildungslüge gebrandmarkt: "So behaupte ich ... mit der Be

harrlichkeit, die mir so wenig Erfolg erstritten hat: daß ein 

Zeitungsblatt mehr gegen unsere sittliche Entwicklung bewirkt 

hat als sämtliche Bände Goethes für s i e ! ^  ... So denke ich, 

und bezeuge es mit der Tatsache, daß die Deutschen, und wenn 

sie noch so lügen, aus ihrem Herzen keine Mördergrube machen, 

wenns ihre Kultur gilt, und daß sie in hundert Jahren auf ihren 

Goethe nicht so stolz waren wie in fünf auf ihre Bombenschmeißer 

Ich glaube, daß eine Untersuchung, wie viel Deutsche die Pandora 

und wie viele den Roten Kampfflieger von Richthofen gelesen 

haben, ein Resultat zeitigen würde, das uns nicht gerade be

rechtigen könnte, uns in Kulturaffären mausig zu machen. Aber 

man wende nicht ein, daß Krieg Krieg ist. Wenn das Volk Goethes 

nicht schon im Frieden gelogen hatte, so hätte es ruhig zuge

geben, daß es Geibel für feinen т/eit größeren Dichter hält. Wie 

könnte man die Unentbehrlichkeit der ewigen Werte für das 

deutsche Gemüt besser beweisen als durch den Umstand, daß vom 

Erstdruck des Westöstlichen Divan der Verlag Cotta voriges 

Jahr die letzten Exemplare vom Tausend an einen Liebhaber ver

kauft hat? ... Die deutsche Bildung möge noch so laut versi

chern, daß sie ohne Goethe nicht leben kann, ja sie möge es 

sogar glauben - welche Beziehung hat der deutsche Leser zu 

einem Vers, wenn der deutsche Gelehrte kapabel ist, an dessen
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heiliges Lehen Hand anzulegen? Eben noch die, daß er seiner

seits imstande ist, 'Über allen Gipfeln ist Ruh’ zu einemлгг
U-Boot-Ulk zu verunreinigen. Wenn Güter des Geistes den 

Empfänger so begnadeten, wie die zurechtgemachte Fabel wähnt, 

so müßte allein von solcher Wortschöpfung, müßte sich von den 

vier Zeilen, die Matthias Claudius ’Der Tod’ betitelt hat,48 

eine allgemeine Ehrfurcht auf den Kreis der Menschheit ver

breiten, in dessen Sprache solche Wunder gewachsen sind, nicht 

allein zur Heiligung dieser selbst, sondern zur Andacht vor 

aller Naturkraft und zur Läuterung der Ehre des Lebens, zu sei

nem Schutz gegen alles, was es herabwürdigt, kurzum zu einer 

politischen und gesellschaftlichen Führung, die den Deutschen 

dauernd vor dem Gebrauch von Gasen und Zeitungen bewahrte. Es 

müßte mehr Stille in dem Hause sein, in dem solche Worte ein

mal vernommen wurden* und kein Gerassel mehr hörbar, seitdem
49

ein Atemzug der Ewigkeit zur Sprache ward."

Einbezogen in diese Kritik ist die an "einer rein ästhe

tischen und museologischen Beziehung zum geschaffenen Werk?'50 

wie sie dem Ästhetizismus zugeschrieben wird. Wenn man den 

Begriff Ästhetizismus nicht als diffuses Schimpfwort begreift 

und verwendet, sondern in der meines Erachtens allein sinn

vollen Bedeutung als Pflege und Bedienung des Verlangens nach 

einer ästhetischen Befriedigung, die sich auf das Verhalten 

zur Wirklichkeit nicht auswirkt und "eigentlich nur da3 Ge

nuß recht der Bevorzugten" ̂  am Kunstv/erk privilegiert, dann 

Vnrin man unter den "Romanfiguren /seiner/ Glossenwelt"J , wie 

Karl Kraus das satirische Leitfigurenenseable der "Fackel“ 

einmal genannt hat, Hugo von Hofmannsthal als den prominen

testen Vertreter eines solchen Ästhetizismus ausmachen. Ob mit 

dieser Rollenzuteilung Hofmannsthals Gesamtleistung angemessen 

gewürdigt ist, mag mit Fug bezweifelt werden;-*"3 aber nicht 

darum ging es Karl Kraus, sondern um das satirisch geschärfte 

Profil einer für ihn kritikwürdigen Kunstgesinnung, die er vor 

allem und immer wieder am Beispiel des Verhältnisses zur Tradi

tion und zum kulturellen Erbe aufdeckte. Ironischer Sarkasmus 

und pathetischer Zorn gelten einem Verfahren, das die Kunst

46
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der Vergangenheit lediglich als Bezugsquelle für dekorative

Zier und geschmäcklerische Reizwerte ausbeutet, brechtisch

gesprochen: als bewährte Rezeptur für die Herstellung von

Kulinarischem, das als "Ornament und lügnerische Hülle eines 
54

häßlichen Lebens" dazu herhalten muß, dessen Schmutz unter 

einer trügerischen Schmuckschicht zu konservieren. Die künst

lerische Irrelevanz dieser Art von Traditionsbezug ist Thema 

des satirischen Epigramms Goethe und Hoftoannsthal , das Karl 

Kraus in seinen Vorlesungen besonders häufig vorgetragen hat s ̂ ^

Will Hofmannsthal Goethes Entwicklung begleiten, 

so wirkt es noch in die fernsten Zeiten.

Was immer auch dieser jenem leiht, 

es reicht für beider Unsterblichkeit, 

ilüssen die, die späterhin beide lesen, 

denn wissen, welcher der Altre gewesen?

Die hundert Jahre, welche dazwischen, 

werden weitere hundert wieder verwischen.

Nach tausend aber ist's schon egal, 

ob Goethe oder Hofmannsthal.

Die Gegenposition zum Ästhetizismus, welche sich nicht 

damit begnügt, der Kunst Auswirkungen auf das Verhalten zur 

Wirklichkeit abzuverlangen, sondern ihr darüber hinaus die 

unerfüllbare Aufgabe stellt, die politische und soziale 

Wirklichkeit selbst sozusagen in direkter Aktion real zu ver

ändern, diese Gegenposition, für die sich im sogenannten 

"expressionistischen Jahrzehnt" die Bezeichnung Aktivismus 

einbürgerte, verfiel ebenfalls der Kritik durch Karl Kraus,

der sie am Beispiel der Goethe-Polemik Heinrich Uanns in dessen
56

Еззау Voltaire - Goethe als falsche Antithese einer fal-
57

sehen These charakterisierte. Das besagt nicht, daß er den 

Lotiven linksradikaler und demokratischer Kritik an der poli

tischen Gesinnung Goethes unzugänglich gewesen wäre; er hat 

sie wohl aufgenommen und ironisch eingeräumt: "Sicherlich 

bleibt es eine der beklagenswertesten Folgen der französichen 

Revolution, daß die Lustspiele ’Der Bürgergeneral’ und 'Die
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с о
Aufgeregten’ entstanden sind" . Solche und ähnliche Festel- 

lun^en stehen indes nicht im Dienst der Reduktion des Dichters 

auf "nichts anderes als" ^ den "Kirstenknecht"; sie sind viel

mehr Ausdruck nicht nachlassenden Staunens über den unversöhnten 

Widerspruch der Koexistenz zweier Seelen in einer Brust, von 

denen die eine dem Schöpfer "unvergleichlich hoher "Werke", 

die andere einem bereitwilligen Verfertiger unvergleichlich 

submisser Devotionalpoesien anzugehören scheint: "Die Deutschen 

kennen Goethes Höchstes so wenig wie Goethes niedrigstes , 

und es soll einem, der sie nicht genug beschwören kann, sich 

zu erheben, indem sie vor der Wunderherrlichkeit der Pandora, 

des viergeteilten Helena-Chors, der Gedichte ’liachtgesang*,

’лп Scir.vager Kronos', 'An den liond*, 'Wanderers! Ilachtlied’ 

niederknien, nicht als Sctaählust gegen den Schöpfer ausgelegt 

werden, wenn er ihnen das größere llaturwunder zeigt, daß die

selbe Hand instande war, dieses Bestellwerk 'Im ifamen der Bür

gerschaft von Carlsbad' zu verrichten!"

Die Erwähnung von Pandora und Helena war für Leser der 

"Fackel" und Hörer der Vorlesungen Karl Kraus zugleich ein 

Hinweis auf Kernstücke des Goethe-Repertoires im sogenannten 

Theater der Dichtung , also jenem Bereich einer insgesamt 

mehr als 700 Vorlesungen umfassenden Vortragspraxis, in dem 

Karl Kraus als alleiniger Dersteller und Wortrsgisseur Büitaen- 

werke von Shakespeare, Goethe, Gogol, Raimund, Hestroy, 

Offenbach, Ibsen, Hauptmann und Wedekind mit einem mimetischen 

Vermögen verkörperte, das nach Berichten kompetenter Augen— 

und Ohrenzeugen erstaunlich gewesen sein muß» Von Goethe las 

Karl Kraus einmal Clavifio , mehrmals Iphigenie auf Tauris . 

aus dem zweiten Teil des Faust wiederholt den III. und den

V. Akt /stets ohne dessen Schlußszene/, am allerhaufigsten 

jedoch die Pandora . nämlich in den siebzehn Jahren von 

1917 bis 1933 insgesamt siebzehn Kal, unter anderem in Wien, 

Berlin, Prag, Paris, Zürich, Künchen, Dortmund und Essen, aber 

auch über den österreichischen Rundfunk .̂ 1 Schon diese sum

marische Statistik weist ins Zentrum des ICrausschen Sprachden- 

kens und Kunstverständnisses. Der Helena-Akt des Faust und
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zumal die Pandora , "Goethes schwerste und erhabenste Dich

tung" ̂ 2 , bedeuteten dem Schreiber der "Fackel" und Sprecher 

das "Theaters der Dichtung" auf dem Gebiete der Wortkunst die 

höchste Erfüllung dessen, was von Thomas Mann als "Imperativ 

der Dichtigkeit" ^ beschrieben worden ist. In diesem Sinne hat 

Karl Kraus auf dem Programm zur Pandora -Vorlesung vom 15. 

November 1920 eine Stelle aus Eckennanns Gespräch mit Goethe 

vom 21. Oktober 1823 zitiert, die er als Bestätigung seiner 

eigenen Wertungsmaßstäbe empfinden mußtei "Ich sagte ihm", 

berichtet Eckermann, "daß ich bei dieser schweren Dichtung 

erst nach'und nach zum Verständnis durchgedrungen, nachdem 

ich sie so oft gelesen, daß ich sie nun fast auswendig wisse. 

Darüber lächelte Goethe. ’Das glaube ich wohl’, sagte er, *es 

ist alles als wie in einander gekeilt.* " ^  Abgesehen von sol

chen Analogien zu einer Auffassung vom Sprach- und VVortkunst- 

v;erk, für die Dichtung weithin mit Verdichtung identisch war,

wirkte die Pandora als metrisch und rhythmisch außerordent-
65

lieh vieltöniges "Chordrama" ohne Zweifel auch auf die 

Struktur der letzten Nacht , des Versepilogs zu der Tragödie 

Die letzten Tage der Menschheit , dessen erster öffentlicher 

Lesung am 9. Dezember 1917 Karl Kraus seinen ersten öffent

lichen Vortrag der Pandora voranstellte.^ Daß diese Kombi

nation nicht zufällig, sondern planhaft war, darf bei ihm 

ohnedies vorausgesetzt werden; eindeutig bestätigt wird es 

zudem durch den Umstand, daß er Anfang 1913 mit demselben En

semble, mit dem er die Bühnenuraufführung des Epilogs einstu

dierte, an einer szenischen Realisierung des Goetheschen Pest-
C.n

spiels arbeitete. Ebensowenig dürfte es ein Zufall sein, daß

Hanns Eisler, der 1929 für die Berliner Erstaufführung der

Letzten  Nacht die Bühnenmusik s c h r i e b , gleichfalls ein

nachhaltiges Interesse an der Pandora bekundete, die auch1 70
auf Brecht einen tiefen Eindruck machte.

Daß der Begleitessay Saure Feste zu Pandora . Drama 

nach J. W. von Goethe von Peter Hacks diese bis dahin ein

zige, fast gänzlich übersehene, obwohl keineswegs "unsichtbare 

Schule" künstlerisch produktiver Aneignung in der ansonsten so
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dürftigen Rezeptionsgeschichte der Pandora mit Hiohtachtung 

oder zumindest Sichtbeaohtung gestraft hat, gereicht weder dem 

Autor zur Ehre noch dem Essay zum Hutzen, da sie dessen Grund

these, das Stück dürfe "für vollkommen unbekannt gelten"72und 

sei auch nur durch einen Akt der Vergewaltigung "aus Liebe"7-̂ 

diesem Unschuldsstand unberührter Verschollenheit zu entrei

ßen, begründbaren Anfechtungen aussetzt. Wie sehr sich solche 

Lücke, die hei einem Poeta doctus wie Peter Hacks sicherlich 

keine des Wissens, sondern eine der Darstellung ist, gleichwohl 

an dieser rächen kann, beweist die in dem Abschnitt mit der 

zum mindesten doppelsinnigen Überschrift "Die romantische 

Versuchung" schnellen Strichs gezogene Traditionslinie, ge 

nauer: Trennungslinie mitten durch den Pandora-Stoff, die dessen 

Benutzer sozusagen in klassische Böcke und romantische Schafe 

scheidet: "Diese Heiden-Jäva hat seit Urzeiten zwei Gesichter.

Sie bringt ein Gefäß, dessen Bauch letztenendes kein anderer 

als ihr eigener ist, und dem Gefäß entquellen, je nach der Mei

nung, die man von der Frau hat, alle Gaben oder alle übel. Die 

letztere, die romantische Überlieferung führt von dem sauer

töpfischen Portschrittsverächter Hesiod über den Schr/achkopf

Kotzebue zu Wedekind: die erste führt aus den antiken Hysterien
74

über Le Sage, Voltaire und Wieland zu Goethe." ilun war aber 

Karl Kraus nicht nur der erste, durch den, wie bereits darge

legt, Uber den deutschen Sprachbereich Uitteleuropas hinaus 

Goethes "Pandora" einem keineswegs unbeträchtlichen Hörerkreis 

vorgestellt worden ist, sondern zugleich auch derjenige, der 

die Wiener Aufführung der "Büchse der Pandora" zustande ge- 

bracht und Frank Wedekind damit den Weg auf die großen deutsch- 

sprachigen Bühnen gebahnt hat. Es würde in diesem Zu- 

sammenhang zu weit führen, wie produktiv Karl Kraus seine 

Auffassung von Wedekind, den er noch 1934- als "den einzigen 

freien Geist der neudeutschen Welt"76 rühmte, gerade an der 

ihm gewidmeten Büchse rier Pandora entwickelt hat. Sein Vor

trag über dieses Stück, den er zum 20. Jahrestag der Wiener 

Erstaufführung als einzigen Text der "Fackel" in dieser noch 

ein zweites üal abdruckte,77 enthält nicht nur ideologiekriti-
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,jche, sondern auch dramaturgische Einsichten, welche die bis 

zum Überdruß wiederholte Behauptung, daß Karl Kraus "nichts 

anderes als" der Epigone eines vorgestrigen Burgtheaterstils 

sei, Lügen strafen; Wedekind bewogen sie 1913 immerhin zu dßr 

bedeutsamen Feststellung, Kraus wäre der erste, der dem Schau

spieler den 'tfeg zu der Darstellungskunst zeigen könnte, die un- 
78

sere Zeit fordere. Y/elche Richtung man auch wählen magj Auf 

beiden Bahnen der von Даскз schnurgerade angelegten Entweder 

/Oder-Traditionslinienführung kommt einem Kraus als "Geister

fahrer" entgegen und hindert den reibungslosen Durchgangsverkehr,

sei es der "Hoffnung nach hinten" oder der "Hoffnung nach
79

v o m " ,  ^ Da man in diesem Palle absichemden Opportunismus, 

der es aus ängstlicher Vorsicht mit beiden konträren "Über

lieferungen" zugleich hält, um es mit keiner zu verderben, si

cherlich ausschließen darf, wird man wohl Auffassungen des 

Stoffes konzedieren müssen, die das Entweder/Oder zu einem 

vielgestaltigen Sowohl/Als auch "steigern" und darin "aufheben": 

ein Verfahren, das Goethe bekanntlich keineswegs fremd war.

Damit ist bereits angedeutet, daß der Sinn der "Pandora" 

eich für Karl Kraus in den darin entdeckten Analogien zur ei

genen Kunstgesinnung und Kunstübung durchaus nicht erschöpfte; 

vielmehr sah er gerade in der Polarität und eсhse 1 durchdrin- 
gung von Prometheischem und Epimetheischem auf das vielfältig

ste Probleme seines eigenen privaten Lebens und öffentlichen 

‘Wirkens gespiegelt, die sich am knappsten auf den von Goethe 

verwendeten Topos der "Doppelherme" bringen lassen. "Leider", 

so heißt es in einem Brief Goethes vom 26. Juni 1811 an Zel

ter, "komme ich mir in allen diesen Püllen wie eine Doppel- 

heime vor, von welcher die eine Uaske dem Prometheus, die 

andre dem Epimetheus ähnlicht, und von welchen keiner, wegen

des ewigen Vor und Hach, im Augenblick zum Lächeln kommen
RO

kann." natürlich lag angesichts des Prometheus der Pandora . 

der bei seinem ersten Auftritt "eine Packel in der Hand" 

hält, für den Herausgeber und alleinigen Verfasser einer Zeit

schrift gleichen Hamens schon rein äußerlich nichts näher, als 

sich mit dieser Gestalt zu identifizieren, und er hat das auch

*-•" MAGYAR . 
TüD0'MA’'’VOS ak a d E m ia  

K0N * v t a RA
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wiederholt getan, ohne jedoch die Sinnbezüge zur epimethei- 

achen Kehr- oder vielmehr Komplementärseite der "Doppelherme" 

zu vernachlässigen, die Goethe - wiederum mit einer auch auf 

Karl Kraus anwendbaren Formel - zumal in dem "Epimetheischen 

V/unsche" verkörpert sah, "das vergangene V/er the soviel als
Q ' i

nur möglich feetzuhalten" .

Es besitzt kulturkritischen und kulturpolitischen Demon

strationswert, daß Karl Kraus, der das Goethe-Jahr 1932 im 

Januar mit der furiosen polemischen Satire An der Schwelle 

des Goethe-Jahres ^  eröffnet hatte, welche die in der "Fackel" 

diagnostizierten Symptome zweckentfremdender Vemutzung und 

Vermarktung des kulturellen Erbes, soweit in Mitteleuropa die 

deutsche Zunge klingt, noch einmal komprimierend zusammenfaßt, 

am Ende dieses Goethe—Jahres seine "Goethe—Feier bei den 

T s c h e c h e n " b e g i n g ,  und zwar auf Einladung des heute noch be

stehenden IJeophilologenklubs der Prager Karls-Universität mit 

einem Vortrag der Pandora , eingeführt von dem tschechischen 

Dichter und Germanisten, Otokar Fischer /1883 - 1938/, in der 

"Prager Ргеззе11 riAnn sachkundig besprochen durch den bedeu

tenden Kritiker und Übersetzer Pavel Eisner /1839 — 1958/, der 

bereits von vorangegangenen Pandora —Vorlesungen zu der er

sten tschechischen Nachdichtung diesesPestspiels angeregt wor

den war« Zu den wissenschaftlichen Verdiensten der tschechi

schen und zu den beschämenden Versäumnissen der deutschspra

chigen Germanistik gehört, daß es ein tschechischer Literatur- 

wissenschaftler gev/esen ist, der als erster und für lange Zeit 

als einziger in seiner Einführungsvorlesung die künstlerischen, 

gesellschaftlichen und politischen Intentionen der Traditions

wahl von Karl Kraus gerade an deren auf den esten Blick zeit— 

enthobenstem Gegenstand erkannt und angemessen gewürdigt hat. 

Y/enn Pavel Eisner in seiner Besprechung hervorhob, daß diesmal

- man schrieb November 1932! - die letzten Worte des Prometheus 

noch starker als sonst “mit der erhabenen Wucht eines politi-
Q С

sehen Vermächtnisses" getroffen hätten, dann zielte er auf

16 Verse, die unter den Spänen, die beim jüngsten Ueghobeln
87

■angeblicher "Zierden" fallen mußten, aufgehoben seien:

82
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Heues freut mich nicht, und ausgestattet 

Ist genugsam dies Geschlecht zur Erde.

Freilich frönt es nur dem heutigen Tage,

Gestrigen Ereignens denkt’s nur selten;

'.Vas es litt, genoß, ihm ist’s verloren.

Selbst im Augenblicke greift es roh zu;

Faßt, was ihm begegnet, eignet’s an sich,

Wirft es weg, nicht sinnend, nicht bedenkend,

Wie man’s bilden möge höhrem Nutzen.

Dieses tadl* ich; aber Lehr und Rede,

Selbst ein Beispiel, wenig will es frommen,

Also schreiten sie mit Kinderleichtsinn 

Und mit rohem Tasten in den Tag hin.

' Möchten sie Vergangnes mehr beherz’gen,

Gegenwart’ges, formend, mehr sich eignen,
88

War es gut für alle; solches wünscht ich.

Das Vermächtnishafte, das der Kritiker aus der von Karl 

Kraus vorgetragenen, gerade auch epimetheische Wünsche "beher

zigenden" prometheischen Botschaft mit Recht heraushörte, war 

zusätzlich noch darin begründet, daß der Autor der "Letzten 

Tage der Lienschheit" eben diese Verse ans Ende der Hahnworte 

gesetzt hatte, mit denen 1924 in der "Fackel" des 10. Jahres

tags des Kriegsausbruchs gedacht worden war: in kontrasthafter 

Analogie zu der großen Antikriegsrede von 1914 In dieser ero- 

ßen.Zsjt 89 unter der Überschrift In dieser kleinen Zeit 9°. j 

Sie enthalten einen Satz, der die von einem gleichsam bei Epi- 

metheus in die Lehre gegangenen Prometheus beschworenen Gefah

ren, die dem Menschengeschlecht aus der Verkümmerung von Erin

nerung und Phantasie erwachsen können, zeitgeschichtlich und 

zeitkritisch präzisiert: "Längst wird im Ernstfall die Erde 

ein einziger Operationsraum für Todesstrahlen sein, aber dem 

Signal, das den Prinzen Eugen dazu hinüberrucken läßt, wird 

die lienschheit den Respekt nicht weigern. Denn ihre Verdummung 

durch Schaden, die in dem Riesenmaß der Entfernung der techni

schen Errungenschaften von den Ornamenten zunimmt, ist eine so 

sinnfällige Tatsache, daß es geradezu rätselhaft scheint, wie
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diese Erfahrung noch, kein Sprichwort absetzen mochte; und die

gebrannten Kinder stürzen sich in das Feuer nicht anders, als

vor dem Automobil die Hühner, in die Gefahr flüchtend, vom

sichern Port noch rasch hinüberzukommen suchen. Wäre es anders,

so wäre der Versuch des Teufels, ihnen das Hakenkreuz einzu-
41

brennen, am ersten Tage gescheitert."^ Es ist eine von vielen

Stellen, auf die Karl Kraus sich berufen konnte, als er 1934

in seinem großen Rechenschaftsbericht Warum die Fackel nicht

erscheint schrieb; "Zum großen Thema des Aufbruchs der Hölle

versagt mit leidenschaftlicher Feigheit der, dessen 'Werk ver-
. 92

gebens getan wars den Teufel an die Wand zu malen." Die

vielerörterte Problematik dieses doppelsinnigen "Versagens"
93

nochmals darzulegen, muß ich mir hier versagen. Es genüge 

der Hinweis, daß nicht erst mit dem 1952 postum veröffentlich

ten Gesamttext des trotzdem unternommenen Bewältigungsver

suchs, der Dritten 'Walpurgisnacht , sondern schon mit den 

1934 daraus zitierten wesentlichen Partien ein für allemal die 

Schutzbehauptung aller blitmacher und LIitläufer widerlegt ist, 

1933 habe noch niemand wissen können, wozu das Dritte Reich 

im Verlauf seiner Geschichte noch fähig sein werde.94 Was im 
Zusammenhang mit unserem Untersuchungsgegenstand interessiert, 

ist der Umstand, daß das Gedankengerüst dieser Arbeit wesent

lich durch ein ganzes System von F3,uat —Zitaten strukturiert 

wird, vor allem aus dem zweiten Teil, und dort wiederum nicht 

nur, wie die Titelanspielung nahelegen könnte, aus der jOas^ 

sichen Vifll purclsnacht , sondern aus allen Akten, mit der be

merkenswerten Ausnahme des dritten, des Helena-Aktes. Die 

Rolle dieser Zitate erschöpft sich keineswegs in der schon 

eingangs erwähnten Kontrastfunktion, das "deutscheste Gedicht" 

zum Zeugen gegen das "deutscheste Ereignis" aufzurufen; sie 

betrifft und trifft auch dessen Apologie durch die "Worthelfer 

der Gewalt"96, die sich seit der Reichsgründung am sausenden 

Webstuhl der Zeit zu schaffen gemacht hatten,97 um in einem 
von Goethes Paust weit wegführenden Mythos des "Paustischen" 

dem deutschen Imperialismus und Faschismus das benötigte ide

ologische Renommierkleid zu weben. Zu den schärfsten satiri—
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sehen Denunziatoren des so verstandenen “Faustischen", dessen 

Pathographie bei Hans Schwerte nachzulesen ist,^S gehörte Karl 

Kraus von Anfang an, und er hat Goethe nicht zum Eideshelfer 

dafür, sondern zum Fluchhelfer dagegen bemüht. Unter der An

kündigung Im Hamen Goethes druckte und sprach er während 

des ersten Weltkriegs und unter dem unmittelbaren Zugriff der 

militärischen Machthaber immer wieder die Verse:

Verflucht sei, wer nach falschem Rat,

Hit überfrechem Hut,

Das, .was der Korse-Franke tat,

Ilm als ein Deutscher tutl 

Er fühle spät, er fühle früh,

Es sei ein dauernd Rechtj

Ihm geh es, trotz Gewalt und Müh,

Ihm und den Seinen schlecht!^

Der an der Jahreswende 1918/19 entstandene IJachruf 100 auf
die unrühmlich verendete k. u. k. Monarchie, den Karl Kraus

als den "längsten und sicherlich stärksten Kriegsfluch"101
bezeichnen konnte, der in deutscher Sprache geschrieben wurde,

solidarisiert sich mit dem aus der Klassischen Walpurgisnacht

bezogenen "Rachegeschrei der Kraniche des Ibykus für Reiher

und Menschheit über Pygmäen", der Gegenparole zum "Gebot des

faustischen Generalissimus" der "Fettbauch-Krummbein-Schelme",

als dessen reale Bezugsfigur der Armeeoberkommandant Erzherzog
102

Friedrich auszumachen ist. Und noch der Schluß der Dritten 

'■7alpurKisnacht , ein militanter Aufruf zur Beseitigung Hitlers, 

gipfelt in den gegen den Usurpator gerichteten Versen aus dem 

zweiten Teil des Faust , mit denen Goethe abermals zum Fluch

helfer pathetischer Satire gemacht wird:

Sei das Gespenst, das gegen uns erstanden,

Sich Kaiser nennt und Herr von unsern Landen,

Des Heeres Herzog, Lehnsherr unsrer Großen,
103

Mit eigner Faust ins Totenreich gestoßen! J

Ohne mit meinem Thema am Ende zu sein, muß ich doch 

schließen, und wüßte es nicht besser zu tun als mit einem Wort,
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d a s  d ie  e p im e th e isch -p ro m e th e isch e  "D oppelherm e" d e s  E pigonen  
im  e in ga n g s d a r g e le g te n  S in n e  n och  einm al zum S p rechen  b r in g t :  
"G ew iß , i c h  b in  n nr e in  Nachahmer, und wenn w ir  n och  e in e n  
Himmel h aben , v on  dem Himmel habe i c h  d as F euer g e s to h le n «
Das i s t  m eine G renze und steine S tä r k e."1

Anmerkungen

1 "Karl Kraus nnd die Tradition" war der Titel des Wei

marer D onnerstag—Vortrags тот 9* April 1981, dessen überarbei
tete Druckfassung der vorliegende Beitrag darstellt» — Ein

schlägiges zu dieser übergreifenden Thematik in folgenden Ar

beiten des Autors: Bertolt Brecht und Karl Kraus« X« XI« In: 

Philologica Pragensia, 2/1961» S. 95-112 und 4/1961, S« 203— 

230. -  "Solche Brfolche erreichen nur deutsche Molche". Ka- 

rel ?a p e k , Karl Kraus und die "Molchhymne". In: Fhilologica 
Pragensia, 3/1966, S. 253-255. - Nachwort. In* Karl Kraus, 

Anderthalb Wahrheiten. Aphorismen. Hrsg. von K.Krolop. Berlin 

1969, S . 137-157. - Dichtung und Satire bei Karl Kraus. In:
K .K r o lo p /D ie t r ic h  Sim on, Kommentare zu K a r l K ra u s . B e ih e f t  zur 
d r e ib ä n d ig e n  K a rl-K ra u s-A u sw a h l. B e r l in  1971. S. 89-127 / ä a s s .  
i n :  K arl K raus, A usgew ählte W erke. Band 3: 1925-1933. U nter 
M it a r b e it  von  K .K ro lo p  und B olan d  L in ks  h r s g .  von  D ie t r ic h  
Sim on. G ü te r s lo h /S tu t tg a r t /W ie n  B e r l in  j^es-^D arm stadt o . I . ,
S. 651-6947« -  K L opstock  und K a r l K raus. I n :  F r ie d r ic h  G ott
lieb K L op stock . Werk und W irkung. W is s e n s c h a ft l ic h e  K onferenz 
der M a r t i n — L u th er—U n iv e r s i t ä t  H a lle  —W itte n b e r g . H rsg . v on  
Hans-Georg W erner. B e r l in  1978, S . 255—274. -  G en es is  und G el
tung eines WarnstCLcks. In: K arl K raus, Aus gew ählte  W erke. Band 
5,2: Die letzten Tage der Menschheit. Materialien und Kommen
tare . Berlin 1978, S. 249-329. - "Ahnenwertes Ahner". Zur 
Genesis und Funktion der T ra d it io n sw a h l bei Karl K raus. I n :  
Wissenschaftliche Zeitschrift d e r  Martin-Luther-Universität 
Halle-Wittenberg. Gesellschafts- und sprachwissenschaftliche

Reihe, 2/1979, S. 49-63.
2 Vgl. den Hinweis, daß eine eingehendere Behauadlung 

dieses Themas noch ausstebe, bei Jens Malte Fischer Даг1 

Kraus. Studien zum "Theater der Dichtung" und Kulturkonserva

tismus. Kronberg/Taunus 1973, S. 6l7« Seit Fischers Ausfüh
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rungen, die "nur ei'stes Material Zusammentragen und Hinweise 

geben” wollten /ebenda/, sind vor allem zwei Bücher zu er

wähnen, die - freilich unter verschiedenen Aspekten - auf 

Goethe-Bezüge bei Karl Kraus näher eingehen: Werner Kraft,

Das Ja des Heinsagers. Karl Kraus und "eine geistige Welt. 

München 1974, S. 80-81. - Manfred Schneider, Die Angst und 

das Paradies des Hörglers. Versuch über Karl Kraus. Frankfurt 

а. M. 1977, S. 67 ff., 119 ff., 179 ff. u. ö.

3. Goethe, Literarischer Sansculottismus; BA, Band .17,

S. 325.

4. Robert Weimann, Erstdruck ins Positionen. Hrsg. von 

Werner Mittenzwei. Leipzig 1969, S. 431 - 472; danach publi

ziert ins Sinn und Form, 6/1969, S. 1475 - 1503, und ins R. 

Weimann, Literaturgeschichte und Mythologie. Methodologische 

und historische Studien. Berlin und Weimar 1971, S. 129 - 169.

5. Zu den um 1930 veröffentlichten Aufsätzen Paul Rillas 

über Werke und Vorlesungen von Karl Kraus vgl.s F 811, S. 34;

F 845, s. 22 f.; F 847, S. 41 - 43s F 852, S. 52 /in dieser 

Kurzform wird hier und im folgenden auf Stellen in der Zeit

schrift "Die Fackel" verwiesen; angegeben ist jeweils die 

Hummer - oder die erste von mehreren Hummern - eines durch

paginierten Heftes sowie die Seitenzahl/. - In dem Beitrag 

"Politische Kunst?", mit dem Paul Rilla nach der Befreiung am

26. Juli 1945 in der "Berliner Zeitung" debütierte, heißt es 

geradezu programmatisch: "Gerade in der deutschen Literatur 

sind es, von Lichtenberg bis zu dem großen Wiener Satiriker 

Karl Kraus, die schärfsten und entschlossensten Geister ge

wesen, die der Sprache jene polemische und satirische Kraft 

der schöpferischen Prägung zurückgegeben haben, eine Kraft, 

die weit über den stofflichen Anlaß hinaus reinigend die 

Wirklichkeit durchdrang und die Flejnme geistigen Empörertums 

wach hielt." /Vgl. Paul Rilla, Theaterkritiken. Hrsg, von 

Liane Pfelling. Berlin 1978, S. 13./

6.Zur Problematik des "Lesebuchgedichts" bei Karl Kraus 

und zu deren Erörterung durch Walter Benjamin vgl.: K. Krolop, 

Klopstock und Karl Kraus, S. 257.
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7. F 443, 3. 28 /16. November 1916./

8. Vgl. F 251, S. 44: "Er beherrscht die deutsche Sprache

- das gilt vom Kommis. Der Künstler ist ein Diener an V/ort."

9. Es berührt seltsam, daß zwei der ausführlichsten 

neueren Interpretationen dieses Gedichts, die beide dessen 

vollständigen Wortlaut voranstellen, übereinstimmend ’Ahnens- 

wertes Ahner" textieren, obwohl das grammatisch keinerlei 

Sinn ergibt. Vgl.s Fischer, Karl Kraus. Studien zum "Theater 

der Dichtung” und Kulturkonservatismus, S. 171; Schneider,

Die Angst und das Paradies des Nörglers, S. 40.

10. Vgl. Friedrich Kluge, Etymologisches Wörterbuch der 

deutschen Sprache. 19. Aufl., bearbeitet von Walther Mitzka, 

Berlin 1963, S. 9.

11. Vgl. dazu: Jean Pauls Sämtliche Werke. Historisch

kritische Ausgabe Erste Abteilung. Band 11: Vorschule der 

Ästhetik. Weimar 1935, S. 283 f.

12. Im Humerus abgewandeltes Zitat der beiden Schlußworte 

aus Goethes Ballade "Der Zauberlehrling”. Im,Gegensatz zu 

reduktionistischen Interpretationsmodellen psychoanalytischer 

"Zwangshandlungsgehilfen", die nur uneinig waren, "ob hier 

Masturbation oder Bettnässe 'sublimiert* sei" /F 387, S. 21/, 

verstand und verwendete Karl Kraus die Parabel als Leitsymbol 

für die zeitsymptomatisohe Verkehrung der Relation von Zweck 

und Mittel; vgl. u. a.x F 195, S. 24; 196, S. 20; 256, S. 21- 

23; 259, S. 18 - 24; 333, S. 11; 349, S. 363, S. 27; 381, S.

74; 387, S. 21 f.; 406, S. 146; 499, S. 26; 501, S. 19 f.;

668, S. 148 f.; 732, S. 36 f.; 800, S. 28; 820, S. 136; 890,

S. 22

13. Zur Frequenz und Funktion solcher emphatischer Schlüsse 

vgl.s Christian Johannes Wagenknecht, Das Wortspiel bei Karl 

Kraus. Göttingen 1965, S. 142 f.

14. Shakespeare, König Lear, III, 4; unverändert über

nommen in: Schakespeares Dramen, Für Hörer und Leser bearbei

tet, teilweise sprachlich erneuert von Karl Kraus. jjJandJ I. 

Wien 1934, S. 74 /hier; 111,3/.

15. Vgl. Arthur Schopenhauer, Über die vierfache Wurzel
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des Satzes vom zureichenden Grunde, § 22.

1 &  Johann Christoph Gottsched, Handlexicon oder Kurzge

faßtes Wörterbuch der schönen Y/issenschaften und freyen Künste. 

Leipzig 1760, Sp. 248.

17. Zur Unterscheidung der "intelligenten Dummheit" von 

der "reinen Dummheit" vgl.s Karl Kraus, Die Dritte Walpurgis

nacht. München 1952 S. 281 und 283.

18. Vgl. F 406, S. 117s "In der deutschen Bildung nimmt 

den ersten Platz die Bescheidwissenschaft ein."

19. F 404, S. 5

20. Hanns Eisler, Uber die Dummheit in der Musik. Gespräch 

auf einer Probe. Ins H. Eisler, Materialien zu einer Dialektik 

der Musik. Leipzig 1973, S. 269 f.

21. Vgl. F 270, S. 10.

22. Vgl. Anmerkung 20.

23. F 406, S. 153.

24. Vgl. Bertolt Brecht, Gesammelte Werke. Band 20, 

Frankfurt а. M. 1967, S. 174.

25. Vgl.s F 242, S. 115 253, S. 1.

26. Zusammenfassend dazus Wagenknecht, Das Wortspiel bei 

Karl Kraus, S. 13 f.

27. F 406, S. 152.

28. F. 890, S. 77.

29. F 890, S. 81; vgl. auch F 89О, S. 136s"... des 

Versuchs ..., die deutsche Sprache mit dem deutschen Ereignis 

zu konfrontieren ..."

30. Die leitmotivisch wiederkehrende Formel für die 

Beglaubigung satirischer Zentralmotive der "Fackel" durch 

"Wort* und Werke" der "alten Heister" lautet, daß diese 

"alles vorausgewußt hätten, Vgl.s F 115, S. 3 und F 686, S.

1 - 18: "Shakespeare hat alles vorausgewußt“5 F 735, S. 55 - 

57s "Schiller hat alles vorausgewußt"; F 706, S. 119s "Goethe 

..., der alles vorausgewußt hat".

31. Vgl. F 876, S. 28.

32. F 454, S. 1 - 4.

33. F 406, S. 101.
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34. Vgl. Wulf Segebreoht, Johann Wolfgang Goethes Gedicht

" Über allen Gipfeln ist Kuh" und seine Folgen.Zum Gebrauchswert 

klassischer Lyrik. Texte, liaterialien, Kommentar, lilinchen 1978, 

S. 92 - 96, 103, 106 f., 127 - 130, 185 - 187. - Bezüge auf

das Gedicht und dessen Verhunzungen: F 6, S. 23; 199, S. 2 f.;

244, S. 5; 317, S. 44; 329, S. 19s 378, S. 52; 389, S. 43;

454, S. 1 - 4; 462, S. 19 und S. 119; 519, S. 12 f.; 552, S.

1; 577, S. 45 f.; 583, S. 29; 640, S. 58; 649, S. 87; 668, S. 

138 und 154; 679, S. 11 f.; 686, S. 20; 697, S. 63 - 71 und 
82; 717, S. 68; 735, S. 65 f.; 743, S. 114 - 116; 751, S. 29; 

766, S. 74; 800, S. 84, 105 und 107; 820, S. 50; 847, S. 45; 

857, S. 117; 873, 3. 28; 912, S. 5.

35. F 78-1, S. 23.

36. Vgl. Johann Eduard Erdmann, Ueber Dummheit. Berlin 

1866, S. 13; "Das Dumm- nicht nur sein, sondern handeln, das 

Dummheiten begehn, oder die Dummheit in Action, nennen wir 

Roheit ..., dia... Praxis der Dummheit".

37. Vgl.: F 697, S. 63 - 71; 717, S .  68.

38. Symptomatisch, daß eben diese von Kraus satirisierte

"Variante des in Deutschland beliebtesten Gedichtes von Goethe" 

/F 697, S. 82/ auch in VorkriegsJahrgängen der "Fackel» gele

gentlich auftaucht, so etwa gleich bei dessen erster Erwähnung 

/F 6, S. 23/ und auch noch später /z. B. F 378, S. 52/. Vgl. 

dazu Wulf Segebreoht, Johann Wolfgang Goethes Gedicht "Über 

allen Gipfeln ist Ruh" und seine Folgen, S. 70 f. und 182.

39. Vgl. Walter Benjamin, Versuche über Brecht. Hrsg. 

und mit einem Nachwort versehen von Rolf Tiedemann. Frankfurt 

а. Ы. 1966, S. 135 /25. August 1938/.

40. F 810, S. 10.

41. Vgl. F 521, S. 61 f. - Zur amphibolischen Vervfendung 

von "Blutgeschäft" vgl.: Krolop, Klopstock und Karl Kraus, S. 

261; Krolop, Genesis und Geltung eines Warnstücks, S. 262.

42. Vgl. Bertolt Brecht, Gesammelte Werke. Band 8, 

Frankfurt а. Ы. 1967, S. 181 - 186,- Das im März 1925 erschie

nene Heft der "Fackel" enthält in der den pazifistischen 

Aktivitäten des ehemaligen Kriegsdichters Fritz von Unruh
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gewidmenten Glosse "Unruh1' /F 679, 3. 11 f./die wortspielhafte 

Pointe von den "Wallungen der Zuckerkandl, die, wenn sie nach 

ihrer Ansicht über Goethe befragt, wie eh und je zu deklamieren 

anfängt, daß über allen Gipfeln Unruh ist. Ich aber meines 

unter der Kanone!" /Ebenda, S. 11/ Die verblüffende Analogie 

zu der gleichfalls wortspielhaften Pointe der "Liturgie vom 

Hauch" /"Über allen Wipfeln ist Unruh"/ problematisiert deren 

Datierung "1924" und macht wahrscheinlich, daß Brecht nach 

dem Harz 1925 noch an dem Text gearbeitet hat. Vgl. Herta 

Ramthun, Bertolt-Brecht-Archiv. Bestandsverzeichnis des litera

rischen Uachlasses. Band 2: Gedichte. Berlin und Weimar 1970,

S. 123.

43. F 519, s. 1 - 32.

44. F 519, S. 13.

45. Vgl. Anmerkung 23.

46. Vgl. die Ilotizen F 484, S. 136 - 138; 557, S. 28 - 30, 

überarbeitet und zusammengefaßt unter dem Titel "Die Schandung 

der Pandora" ins Karl Kraus, Die Sprache. Wien 1937, S. 51 - 56.

47. Vgl. F 454, S. 1 - 4 /"Goethes Volk"/.

48. Zur Claudius-%ezeption vgl.s Krolop, "Ahnenswertes

Ahner", 3. 56.

49. F 519, S. 10 - 13.

50. F 514, -Sv 47, wiederholt F 519, S. 1.

51. Ebenda.

52. Vgl. F 676, S. 51 f.: "Personen, die ich in szenische 

Gestalten und in die Romanfiguren meiner Glossenwelt trans

formiert habe ..."

*53. Vgl. die Zusammenstellung des einschlägigen Materi

als durch Reinhard iirhach /Karl Kraus und Hugo von Hofmannsthal. 

Line Dokumentation. In? Hofmannsthal-Blätter, Heft 6, Frühjahr 

1971, S. 447 - 458; Heft 12, 1974, S. 372 - 425; femers Helmut 

Amtzen, Karl Kraus und Hugo von Hoftaannsthal. Ih: H. Amtzen, 

Literatur im Zeitalter der Information. Frankfurt a. ü. 1971,

S. 221 - 245.

54. F 514, S. 47, wiederholt F 519, S. 1.

55. F 622, S. 73 /i-itte Juni 1923/; erster Vortrag
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bereits in der 268. /165. Wiener/ Vorlesung vom 5. Hai 1923 / 

/vgl. 622, 3. 113/, die letzte der insgesamt 14 Lesungen in 

der 502. /32. Prager/ Vorlesung vom 27. Mai 1929, knapp zwei 

Monate vor Hofmannsthals Tod /15* Juli 1929/ •

56. So der endgültige Titel des Aufsatzes, unter dem 

Heinrich Kann ihn in dem Sammelband "Macht und Mensch1'

/München 1919, S. 10 - 16/ veröffentlichte; der Erstdruck, 

auf den Karl Kraus eich bezog, unter dem Titel "Der franzö- 

siche Geist" ins Der Sozialist /Lausanne/, Jg. 2 /1910/, S.

8 4 - 8 7 .  •
57. P 300, S. 18 f.; die namentliche Attribuierung "Der 

Bekenner ist Heinrich Mann" /ebenda, S. 18/ wurde in der für 

die zweite Aphorismensammlung überarbeiteten Passung getilgt 

zugunsten der nachdrücklicher auf das Exemplarische des Palles 

erzielenden Version: "Einer, der um seiner Prosa willen 

geachtet wird, ist es, der sich so ereifert." /Karl Kraus,

Pro domo et mundo. 3. Aufl., Leipzig 1919» S. 48./

58. P 759, S. 78.
59. Zu Goethes außerordentlichem Ingrimm über die reduk- 

tionistische Grundformel "nichts ander/e/s als" vgl.: Kanzler 

von Müller, Unterhaltungen mit Goethe. Kritische Ausgabe, 

besorgt von E m s t  Crumach. Weimar 1956, S. 117 /6. Juni 1324/, 
und das am 1. 1»ovembcr 1821 entstandene Auf sat zf ragmer.t 

»Hichts anders als" /ВА, Band 17, S. 514, in dem es heißt: 

"Eine Redensart aber, die sich durch die würdigsten Vorgänger 

in Ansehen setzet, den gemeinen Menschensinn einschläfe"t, 

damit er das Absurdeste ertragen möge, es ist die, wovon 

dieser Aufsatz den Titel führt."

60. P 583, S. 28 f.
61. Vgl. Krolop, "Ahnenwertes Ahner1', S. 59. - -Am 

"Schlußwort der Iphigenie: 'Lebt wohlt", diesem "größten 

Abschied in deutscher Sprache" /Р 445, S. 137/ hat Karl Kraus 

zuerst und dann immer wieder, "das Geheimnis der Geburt des 

alten Wortes" /Р 360, S. 16/ demonstriert. Vgl.: F 329, S.

33; 360, S. 17; 413, S. 44; 445, S. 37; 531, S. 131; 640, S. 

54 - 56; 706, S. 46; 759, S. 72; 766, S. 75; 77, S. 12; 800,
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S. 115 f.; 873» S. 26; 876, S. 72 und die Ergänzung der Stelle 

F 557, S. 30 für die Endfassung /in: Kraus, Die Sprache, S. 

56/.

62. F 595, S 72.

63. Vgl. Thomas Mann, Doktor Faustus; T. Mann, Ronane und 

Erzählungen. Band 6, Berlin 1975» S. 327.

64. F 554, S. 24.

65.'Zur Gattungstradition vgl.s Konrad Burdach, Schillers 

Chordrama und die Geburt des tragischen Stils aus der Musik. 

In: K. Burdach, Vorspiel. Band 22, Halle 1926, S. 116 - 237.

66. Vgl. dazu: Krolop, Genesis und Geltung eines W a m -  

stücks, S. 295.

67. Vgl. F 613, S. 69.

68. Vgl.: F 827, S. 117 und F 834, S. 59.

69. Vgl. z. B.: Hanns Eisler, Materialien zu einer 

Dialektik der Musik. Leipzig 1973. S. 198.

70. Vgl. Bertolt Brecht, Arbeit s j o u m a l  1938 - 1955. 

Berlin 1977, S. 38;

71. Peter Hacks, Pandora. Drama nach J. W. von Goethe.

Mit einem Essay. Berlin und Yieimar 1981; Vorabdruck inj Heue 

Deutsche Literatur, 9/1980, S. 19 - 101.

72. Hacks, Pandora, S. 99.

73. Vgl. ebenda, S. 135.

74. Ebenda, S. 113; als repräsentatives Zitat auch im 

vorderen Klappentext der Buchausgabe.

75. Vgl. dazu die zusammenfassende Darstellung bei 

Eduard Haueis /Karl Kraus und der Expressionismus. Diss. 

Erlangen /Nürnberg 1968, S. 5 ff./.

76. F 890, S. 16. In diesem "Ende Juli 1934" erschienenen 

Heft der "Fackel" ist das eine Huldigung zum 70. Geburtstag 

Frank Wedekinds /24. Juli 1934/, der hier als Antipode der 

mittlerweile auf den Hitler gekommenen "neudeutschen Welt" 

geehrt wird; analoge Kontrastfunktion hat die Erwähnung in; 

Kraus, Die Dritte Walpurgisnacht, S. 204.

77. F 182, S. 1 - 14; 691, S. 43 - 55.

78. Vgl. Rundfrage über Karl Kraus. Innsbruck 1917,S.14.
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79. Hacks, Pandora, S. 114. - Der "härtesten Bewährungs

probe" /ebenda, S. 109/ wäre man übrigens ausgesetzt, wenn 

шип auch nur an einem der "Klassiker"—Gedichte, die den Titel 

"Sehnsucht" führen, deren Gleichsetzung mit "der Hoffnung nach 

hinten" zu verifizieren unternähme.

80. WA XV, Band 22, S. 118.

81. Vgl. BA, Band 6, S. 415.

82. Vgl. u. a.s F 657, S. 6; 676, S. 49; 691, S. 37.

83. Goethe an Friederike Caroline Sophie Prinzessin von 

Solms-Braunfels, 3. Januar 1812; WA  IV. Band 22, S. 234.

84. P 868, S. 1 - 5.

85. P 885, S. 5 - 10.

86. P 885, S. 10.

87. Sie fehlen in der Hacksschen "Pandora"-Adaptation.

Die von Hficks /Pandora, S. 127 ff./ mit großer Beharrlichkeit 

wiederholte Behauptung, die "Pandora" habe an "Zierden ... 

mehr als genug", "eine Fülle von Zierden" und "Beiwerk", 

verträgt sich schlecht mit der Feststellung Goethes, in der 

"Pandora" sei "alles als wie ineinander gekeilt” /vgl.

Anmerkung 64/.
88. BA, Band 6, S. 446; P 657, S. 6.

89. F 404, S. 1 - 19.

90. F 657, S. 1 - 45.

. 91. Ebenda, S. 3

92. F 890, S. 33.
93. Ausführliches dazu ini Krolop, Bertolt Brecht und

Karl Kraus, II.
94. Vgl. Friedrich Dürrennatt, Die Dritte Walpurgisnacht.. 

In: Die Weltwoche /Zürich/, Jg. 21, Hr. 1009 /13« Uärz 1953/,

S. 5; "Durch die Sprache wird eine Prognose der Hitlerzeit 

möglich, der die kommenden Jahre nur noch Quantitatives

beifügen konnten."
95. Vgl. dazu: Krolop, Bertolt Brecht und Karl Kraus,

II, S. 209 ff.
96. Kraus, Die Dritte Walpurgisnacht, S. 59.

97. Vgl. Karl Kraus, Sprüche und Widersprüche. 4.-6. Tsd.
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..'ien/Leipzig 1924, S. 107; "Was macht X? Sich zu schaffen am 

sausenden Webstuhl der Zeit.“

98. Hans Schwerte, Faust und das Faustische. Ein Kapitel 

deutscher Ideologie. Stuttgart 1962.

99« E1 462, S. 94; vgl. BA, Band 6, S. 336 /"Epimenides 

Erv/achen, letzte Strophe"/

100. F 501, S. 1 - 120.

101.FF 787, S. 69.
102. F 501, S. 120; zitiert werden hier die Verse 7660- 

7675 aus dem zweiten Teil des "Faust".

103• Kraus, Die Dritte Walpurgisnacht, S. 292 /Faust

II, Vers 10 469 - 10 472/; vgl. auch: F 890, S. 86.

104. Vgl. Krolop, "Ahnenwertes Ahner", S. 49»
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Sigrid L a n g e

Held oder Hausvater. Die Dialektik von Entfaltung der Persön

lichkeit und Möglichkeiten ihres Handelns am Eeispiel des 

"Götz von Berlichingen"

"Genie" lautet ein zentraler Begriff der Sturm-und-Drang- 

Literatur, der als Ziel- und Identifikationsgröße seiner Ver

fechter wie als Beziehung der literarischen Epoche bis heute 

umstritten aber kaum von marxistischer Seite angemessen re

flektiert ist.

Aktualität erlangte der Begriff im 18. Jahrhundert für die Li— 

teraturdebatten der Aufklärer im Zusammenhang mit der Frage 

nach Küstern, Regeln und Nachmachung in der Kunst. Bodmer zi

tierte zuerst im Deutschen — in Opposition zu Gottscheds ratio

nalistischer Ästhetik - Shaftesburys Formulierung vom Künstler 

als einem "Prometheus unter Jupiter”̂- und setzte damit den 

Ka^stab für ein neues Verständnis des Dichters: Genie wurde 

zur wichtigsten Forderung an den wirklichen Dichter erklärt, 

wobei sich in der Diskussion um das Wesen des Genies vier Haupt*- 

kriterien herauskristallisierten — die G o t t ä h n  — 

l i c h k e i t  in seinem schöpferischen Vermögen, die da

durch bewiesene O r i g i n a l i t ä t ,  die Schaffensmetho— 

de als intuitive Nachahmung der Wirkungsweise der N a t u r  

und die daraus zu begründende F r e i h e i t  von allen für 

nichtoriginale Köpfe verbindlichen Regeln und Normen.

Doch wird spätestens in der Sturm-und-Drang-Generation deut

lich, da|5 es sich bei der Geni'edebatte im Kern keineswegs 

allein um ein ästhetisches, den Dichterberuf betreffendes, 

sondern um ein existentielles Problem des Menschen dieser Zeit
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handelt. Goethe vergleicht in Dichtung und Wahrheit den bio

graphischen Ausgangspunkt seiner dichterischen Laufbahn mit der
p '

Situation eines Selbsthelfers unter einem über den Zusammen

hang von Einsamkeit und Produktivität des Künstlers hinausge

henden Aspekt: sein Lebens-Bewußtsein erfaßte durchaus die La

ge des bürgerlichen Intellektuellen, der sich im Epochenum

bruch der feudalen Welt als "vereinzelter Einzelner"3 in ei

nem sozialen Gefüge fand, das seinen Ansprüchen an das Leben 

nicht genügte, öffentliche Wirksamkeit war ihm in Deutschland 

weitgehend verwehrt. Bescheidung auf den kleinen Bereich der 

Familie, der Freundeskreise, in einem bürgerlichen Amt am Hän

de der Macht, das geistige Profil durfte nach Geschmack schwan

ken zwischen Rationalismus und Sentiment - dies schien die 

reale Alternative der individuellen Existenz zu sein, da an

dererseits die vehemente Entwicklung von Wissenschaft und Kunst, 

der gesellschaftliche Fortschritt der letzten zwei- bis drei

hundert Jahre in Europa dem menschlichen Individuum gerade den 

weiten Kreis der Entfaltungsmöglichkeiten seiner Gattung offen

barten. Nur der Künstler vermochte in seinem Werk ein solches 

Ganzes zu schaffen, da man sich sonst als Teil nur begriff:

" ... was bleibt nun der Mensch noch anders als eine vorzüg

lichkünstliche kleine Maschine, die in die große Maschine, die

wir Welt, Welt&egebenheiten, Weltläufte nennen, besser oder
ü.

schlimmer hineinpasst ... Aber heißt das gelebt?"

Auch daher rührt Goethes schwärmerische Apostrophierung von 

Künstlern in seinen Jugendschriften - Homer, Erwin von Stein

bach /der Erbauer des Straßburger Münsters/, Dürer, Prometheus 

als Symbolfigur des schöpferischen Individuums, schließlich 

Shakespeare. Letzterer wurde nicht nur dichterisches Vorbild, 

sondern zugleich philosophischer Lehrmeister, und die Rezep

tion seines Werkes wurde folgenreich für die deutsche Litera

tur, weil man es als das glanzvolle Ergebnis der Auseinander

setzung eines Genies mit der Realität begriff. Größe schreibt 

Goethe dem Schöpfer der Dramen wie seinen Figuren zu. Größe 

ist da, wo der einzelne Mensch planvoll gestellt ist in die 

ganze Welt, in die widersprüchlichen Verklammerungen ihrer na-
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türlichen und gesellschaftlichen Daseinsformen - und wo der 

Dichter gestaltete, was der Philosoph nicht zu bestimmen ver

mag: den Zusammenstoß des einzelnen mit dieser Welt und seine 

Selbstbehauptung darin oder seinen Untergang. Das Schlüssel

wort für Goethe, der sich im Teufelskreis dieser eigengesetz

lich bewegten Weltläufte "für nichts gerechnet" sieht und sich 

doch"alles" ist, heißt - Aktivität.^

Akt^/ität vermittelt zwischen dem scheinbar nur auf sich be

zogenen absoluten Anspruch des Geniehelden an das Leben und 

der Gesellschaft, die ihn hervorgebracht hat. Folgerichtig 

ist der Held des ersten shakespearisierenden Dramas Goethes

- und Deutschlands - ein in der Geschichte handelnder Held.

Es ist bezeichnend, daß dieser Held, Götz von Berlichingen, 

zugrunde ging an derselben Epoche, die Goethe und seinen Zeit

genossen Möglichkeiten des Handelns gerade verweigerte, folg

lich Lenz in diesem Sinne zu Recht in Goethes Drama das Zeichen 

der Zeit vorgeführt findet, daß nämlich “handeln, handeln die 

Seele der Welt sei, nicht geniessen, nicht empfindein, nicht 

spitzfündeln, dass wir nur dadurch allein Gott ähnlich werden, 

der unaufhörlich handelt und unaufhörlich an seinen Werken 

sich ergötzt ,.."6

Für den heutigen Leser ist nun weniger das historische 

Beispiel des aktionsbereiten Helden interessant, dessen Prä

tention am notwendigen Gang des Ganzen scheitert, als der per

sönliche Habitus, den Goethe seinem Götz mitgibt, und das tref

fende Erfassen der wechselseitigen Bedingtheit vom Reichtum 

an Persönlichkeit und Handlungsfähigkeit.

Mit gutem Grund wird Götz zu Beginn des Dramas im Kontrast zu 

einem Mönch vorgestellt. Zwei Weltanschauungen treffen hier 

aufeinander, an deren Hauptbegriffen - Losungsworten der Auf

klärung - konträre Entscheidungen über den Daseinszweck des 

Menschen in dieser Welt ablesbar sind. Das Gelübde von "Armuth, 

Keuschheit und Gehörsam"? läßt den Bruder Martin l e i d e n  

unter der L a s t  eines Lebens, das ihn körperlich s с h w a olh 

bleiben ließ und ihn u n g l ü c k l i c h  gemacht 

hat. Sein Kloster ist ihm ein K ä f i g ,  und die Angehörigen
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seines Standes sind ihm m ü ß i g e  Leute, wenn Bie nicht 

gerade Bienenzucht oder Gartenbau betreiben. Dagegen preist 

er an Gottfried die K r a f t  , den Harnisch zu tragen und 

mit Lanze und Schwert umzugehen, die T a p f e r k e i t  ge

gen die Feinde, die nach vollbrachtem Sieg ein wohlverdientes 

G l ü c k s g e f ü h l  hervorbringt. Götz lebt im Ei nlcl ang 

mit seiner N a t u r  , während sich der Widersinn der Mönchs

existenz öchon in der paradoxen Formulierung spiegelt: "...es 

ist nicht wider mein Gelübde Wein zu trinken; weil aber der 

Wein wider mein Gelübde ist; so trinke ich keinen Wein."®

Das meint,- daß das Gelübde zwar nicht verbal den Weingenuß 

verbietet, wohl aber die Begierden, die die vom Wein geweckten 

Lebensgeister erzeugen.

Die Zugehörigkeit zu den verschiedenen Ständen des Geistlichen 

und des freien Hitters bestimmt also über Last oder Lust der 

irdischen Bestrebungen, und damit nimmt Goethe ein zentrales 

Problem der Aufklärung auf: die Bestimmung des Menschen zum 

tätigen Leben. Goethe führt hier Grundpositionen der Polemik 

gegen die christlich-asketische Ethik auf, wobei am Ziel der 

Auseinandersetzung mit dem "memento mori" die theoretische 

Legitimation der Diesseitigkeit des Menschen stand, wie sie 

der praktische Lebensprozeß des sich materiell und ideell ent^ 

wickelnden Bürgertums erforderte.

Diese geistige Tradition ist für das Verständnis des Goethe- 

schen Götz mitzudenken. Sein ruhiges, der Sinnenfreude und dem 

Lebensgenuß verpflichtetes Familienglück auf der Burg stellt 

die Kehrseite der erfolgreichen Aktionen nach außen dar - der 

Raubzüge gegen die Kaufleute, der "ehrlichen11 Fehden gegen die 

willkürlichen Bestrebungen des Bischofs. So impliziert die 

intakte kleine Welt auch die mit der Berufung auf erlebte Ver

gangenheit möglich erscheinende Harmonie seiner sozialen Be

ziehungen: "Hab ich nicht unter den Fürsten trefliche Menschen 

gekannt, und sollte das Geschlecht ausgestorben seynl Gute 

Menschen, die in sich und ihren Unterthanen glücklich waren. 

Die einen edlen freyen Nachbar neben sich leiden konnten, und 

ihn weder fürchteten noch beneideten. Denen das Herz aufging,
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wenn sie viel ihres Gleichen bey sich zu Tisch sahen, und nicht 

erst die Bitter zu Hofschranzen umzuschaffen brauchten um mit 
q

ihnen zu leben."7

Das Bild der Tafelrunde von Freien und Gleichen ist bedeutsam, 

weil es zu den Hauptmotiven in Goethes früher Antikerezeption 

gehört. Die Farce Götter, Helden und Wieland nennt den Admet 1 

aus Euripides’ Alceste ausdrücklich wegen seines gastlichen 

Hauses einen "braven Kerl", der andere freigiebig an seinem 

Beichtum teilhaben läßt.10 Der Werther -Roman verweist an der 

Stelle, wo Werther die schlimme Brüskierung durch die Adelsge

sellschaft erlebt hat, auf Homers Ulysses, der als Aristokrat
ii

im Bettlergewand mit dem Schweinehirten zu Mittag aß. Die 

Antike wird zitiert im Namen der "Natur" gegen die "polirte 

Gesellschaft"12 , und damit erhält das Ideal patriarchalischer 

Ständeharmonie seine soziale Dimension als antifeudaler Gegen— 

entwurf zu Gorthes zeitgenössischer Wirklichkeit. Götz, objek

tiv ein Don Quijote im aussichtslosen Kampf gegen den Zusammen

bruch der mittelalterlichen Welt, vertritt in Goethes Drama 

ein solches vorwärtsweieendes Ideal.

Stimmig zu dieser Götz-Auffassung paßt ein weiteres mit der

Antikerezeption verbundenes Attribut seiner Persönlichkeit —

er Kilt unter den Bauern und Knechten als der "Mann, den die
13Fürsten hassen und zu dem die Bedrängten sich wenden."

Die Formulierung assoziiert Goethes Prometheus — Ode, in der 

der Titan gerade die Götter - und entsprechend die Fürsten - 

der Unbarmherzigkeit gegen die Bedrängten bezichtigt und des

halb sein Selbsthelfertum gegen die angemaßte Herrschaft der 

Götter für die Bedürfnisse des neu erschaffenen Menschenge

schlechts einsetzt. Durch den Bezug zu der Mythe vom Rebellen 

und Menschenschöpfer wird also das Motiv des Selbsthelfers 

schon bei Goethe mit der Bestimmung zum Helfer Unterdrückten 

verbunden.

Das Drama verfolgt diese Götz-Konzeption bis zum - nur in der 

Erstfassung durch die Helfenstein-Szene moralisch gerechtfer

tigten - Bündnis mit den Bauern. Da allerdings wird der hohe 

"prometheische" Anspruch durch ein einziges scheidendes Wort
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dee Bauern Metzler: "Fürstendiener!" zurückgenommen, und 

zwar zu Recht. Denn die Verbindung mit den Aufständischen ist 

an diesem Punkt nicht sein freier Entschluß, sondern durch 

Drohung erzwungene Hilfeleistung und wird bei "Vertragsbruch" 

der anderen Partei wieder aufgehoben. Doch liegt es gerade 

nicht in Goethes Konzeption, die mangelnde Konsequenz dieses 

Bündnisses mit den Rebellen für den Untergang des Götz ver

antwortlich zu machen, vielmehr stellt sich die Selbsthilfe 

der Bauern, verstärkt dann in der Zweifassung, als Unrecht dar

- erlittene Gewalt darf im Namen einer höheren Moral nicht mit 

Gewalt vergolten werden, Rache hat keine Funktion als Beistand 

für die Entrechteten. Die Niederwerfung der Bauern am Ende des 

Stücks dient Goethe damit als Spiegel der ebenso zum Scheitern 

verurteilten Selbsthilfe des Götz, resultierend aus der Anmaßung 

sich dem Gesetz der Entwicklung entgegenzustellen, da histo

risch sein Tod zeitlich nicht mit der Niederlage der Bauern 

zusammenfiel. Die Ursache für den Untergang des Selbsthelfers 

und Helfers der Bedrängten ergibt sich im Götz -Drama aus dem 

objektiv bedingten allmählichen Abbau der Handlungsfähigkeit 

des Ritters.

Der Beginn des Dramas markiert den Höhepunkt seiner Laufbahn. 

Kit der Gefangennahme seines mächtigsten politischen Gegners 

Weislingen und dessen Rückgewinnung zeigt sich Götz im Glanz 

seiner Position als Oberhaupt des intakten patriarchalischen 

Beziehungsgefüges seiner Familie, seiner Knechte und Bauern.

Die beabsichtigte Eingliederung Weislingens in die Familie 

scheint diese Konstellation zu befestigen und damit die Exi

stenzgrundlage des freien Rittertums zu sichern, das Goethe - 

wie bereits in der Gegenüberstellung Götz - Bruder Martin - 

durch eine Kontrastfigur charakterisiert. Weislingen selbst 

fungiert als Prototyp des Höflings, der mit der Unabhängig

keit des Ritterstandes auch alle Tugenden verloren hat bzw. 

verlieren wird: Redlichkeit, Tapferkeit, Selbsgefühl und 

Selbstachtung.

Doch der Lauf der Zeit verhieß den "redlichen" Rittern wenig 

Hoffnung. Weislingen fällt wieder von ihm ab. Der Kaiser*

14
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Schirmherr der freien Ritter, stirbt. Zuvor lä£t er sich durch 

Weislingens Kund von dem erstarkenden bischöflichen Hof zur 

Gefangennahme Götzens veranlassen. Die Götzens Burg belagern

den Truppen sind wortbrüchig - "unredlich"! - und locken Götz 

in eine Falle. Er kann sich zwar mit Sickingens Hilfe wieder 

herausschlagen, verbleibt aber am Ende in Gefangenschaft un

tätig auf seiner Burg. Aktionsraum und Handlungsfähigkeit, 

Grundbedingungen seiner sozialen Funktion als Ritter in der 

feudalen Ständegesellschaft, sind ihm genommen. In diesem Sin

ne läßt ihn Goethe reflektieren: "Der Müssiggang will mir gar 

nicht schmecken, und meine Beschränkung wird mir von Tag zu Tag 

enger, ich wollt ich könnt schlafen, oder mir nur einbilden 

die Ruh aey was angenehmes.я1̂

Mit der y-intmgiiT'g seiner Existenz auf eine bloß private wird 

nun das veränderte Verhältnis zu den Bauern vorbereitet. Konnte 

er sich früher im Vollbesitz seiner gesellschaftlichen Möglich

keiten den Ruf des Helfers der Bedrängten erwerben, vermag er 

ihm in diesem Stadium nicht mehr gerecht zu werden. Er handelt 

unfreiwillig aus einer Notlage heraus, die er sich nicht selbst, 

sondern die ihm die Geschichte bereitet hat. Der Entscheidungs

freiheit beraubt, verliert der Selbsthelfer den Anspruch auf 

diesen Kamen wie auf den des Helfers der Unterdrückten. So 

stellt sich der physische Tod als die notwendige Jolge dieser 

Entwicklung heraus. Götz stirbt nicht ritterlich im Kampf, son

dern den " H a u s v a t e r t o d "1 6  des kranken Hannes, der nach und nach 

seine Grö^e verlor.

Goethe hat so die Tragödie des Götz aus dessen gesamten Werde

gang entwickelt. Es handelt sich also nicht allein um die Il

lusion des Bürgers, daß auf "frühren Stufen der Entwicklung... 

das einzelne Individuum voller /erscheint/, weil es eben die 

Fülle seiner Beziehungen noch nicht heruasgearbeitet ... 

hat"1?
Solche einseitige Sicht unterstellt Goethe eine - unbeabsich» 

tigte - historische Rückwärtsorientierung und reduziert die 

Basis einer tragischen Deutung des Götz. , die im Grunde für 

den heutigen Leser nur noch mit der Distanz der historischen
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Relativierung einsichtig würde. Doch für Goethe liegt die Tra

gödie des Götz mehr als im Schicksal des braven, aber darin 

leider unzeitgemäßen Kerls in seiner erzwungenen Handlungsun

fähigkeit und dem damit verbundenen Verlust seiner menschli

chen Größe.

In diesem Postulat 4er individuellen Größe unterscheidet sich 

Goethe wesentlich von der aufklärerischen Literatur, die ihr 

bürgerlich-tugendhaftes Ideal bis hin zu Lessing aus dem pri

vatfamiliären Bereich entwickelte. Goethe zeigt den geschicht

lich handelnden Menschen, dessen sozialer Rang sein Pendant 

in der familiären Harmonie findet, der aber niemals darin auf» 

gehen kann. Ein gewichtiger Anteil seiner frühen dramatischen 

Pläne - die außer dem Götz alle nicht über einen fragmenta

rischen Entwurf hinaus gediehen - ist auf historische Persön

lichkeiten gerichtet.

Dazu gehört zuerst die nie realisierte Idee eines Sokra

tes-Dramas um die Jahreswende 1771/72, in dessen Zentrum nach 

Goethes Absicht "statt des Heiligen ein grösser Mensch er

scheint, den ich nur mit Lieb Entusiasmus an meine Brust drük«- 

ke, und rufe mein Freund und mein Bruder. Und das mit Zuver

sicht zu einem g г о s e n Menschen sagen zu dürfen! - V/är

ich einen Tag und eine Nacht Alzibiades, und dann wollt ich
18

sterben!" Es lohnt, dies ausführlich zu zitieren, weil der 

Gedanke vom großen Menschen, den man sich in sehnsuchtsvollem 

Aufblicken als Freund und Bruder wünscht, mehrfach wiederkehrt 

in der dichterischen Selbstverständigung, um so das Spannungs

verhältnis zwischen biographischer Situation und persönlichem
iq

Anspruch zu ergründen und auszufullen. Sokrates sollte 

konzipiert werden aus seinem "göttlichen Beruf zum Lehrer der 

M e n s c h e n " . I n  dieser Eigenschaft als "Prophet" - im Sinne 

der Stürmer und Dränger ein Dolmetscher zwischen Gott und den 

Menschen - ist dieser Sokrates Goethes Mahomet verwandt, der 

zur Führung des Volkes in die wahre Religion berufen ist. Ne

ben Sokrates stehen aber auch schon 1771 Bruchstücke des 

Cäsar-Dramas, die, 1774- wieder aufgenommen, zunächst in ein 

Cäsar - und ein Brutus-Porträt für Lavaters Fhysiognomische
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Fragmente münden, parallel zum Mahomet entstehen zwei Akte 

des Prometheus -Dramas, und schließlich führt die Reihe his

torischer Persönlichkeiten über Christus - im Ewigen Juden

- bis zu Faust.

Mit Blick auf den Götz weisen dabei vor allem die Cäsar-/

Brutus- und die Prometheus-Konzeption in die Richtung einer

neuen Sicht auf die Problematik des aktiven Menschen. Das

Wechselverhältnis von individueller Größe und historischer

Relevanz der Gesellschaft, in der dieses Individuum lebt, wird
21

von dem Gedanken der "ebenbürtigen Gegner" , um den die er

sten "Cäsar"-Notizen ausschließlich kreisen, im Brutus-Porträt 

konkretisiert. Der Satz "Groß ist der Mensch, in einer Welt von 

Großen"22 löst sich auf in der Idee einer Gemeinschaft von

"Gleichen und Freyen. In einer Welt voll Freyheit edler Ge-
2Ъ

schöpfe würd’er in seiner Fülle seyn." Bei Brutus, dem da

mit die vorübergegangene I£oche der römischen Republik vor 

Augen geführt wird, erscheint die Idee ebenso als rückwärts

gewandte Illusion wie die vergleichbare Vision des Götz im Mo

ment der verhängnisvollsten Selbsttäuschung über den erreich

ten Stand des historischen Prozesses - er trinkt auf Kaiser 

und Freiheit in dem Augenblick, da seine Burg auf des Kaisers 

Geheiß belagert wird, und er äußert die Hoffnung auf altruisti

sche Gemeinschaft "trefflicher Menschen"2^ .

Die Entfaltung des Individuums in so dargestellter Grundsitu

ation als soziale Frage begriffen, führt beim Götz die Proble

matik zurück auf das Verhältnis zu den Bauern bzw. — im all

gemeineren Rahmen - auf Goethes Verhältnis zum Volk.

Es liegt in dem Stadium des Umbruchs der Feudalwelt zum bür

gerlichen Zeitalter begründet, daß einerseits die "Hüttenwelt" 

als Symbol naturhafter Lebensform von der Antike an als Gegen

entwurf zur "Polirten Gesellschaft" verstanden und trotzdem 

das Volk nicht als soziale Kraft sichtbar wird, das dem von 

der gleichen feudalen Macht unterdrückten bürgerlichen Indi

viduum in der Zukunft einmal die Basis seiner menschlichen 

Befreiung schafft. Am eindringlichsten reflektiert der Wer- 

ttier -Roman von 1774- diesen Widerspruch. Dort heißt es in Bezug
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auf das Landvolk: "Ich weiß wohl, daß wir nicht gleich sind, 

noch seyn können"2^ , und an anderer Stelle: "Es ist ein ein

förmig Ding u m’s Menschengeschlecht. Die meisten verarbeiten 

den ^rösten Theil der Zeit, um zu leben, und das Bisgen, das 

ihnen von Freyheit übrig bleibt, ängstigt sie so, daß sie alle

Mittel aufsuche , um’s loszuwerden. 0 Bestimmung des Men-
26

sehen!" Werther muß die Trennung der Stände unüberwindlich 

scheinen, weil die notwendige materielle und geistige Be

schränktheit des arbeitenden Volkes der Freiheit der Persön

lichkeit keinen Raum gewährt. Doch enthält die Einsicht, daß 

zwischen stumpfsinniger, unschöpferischer praktischer Arbeit 

und dem Pehlen eines Freiheitsstrebens ein Zusammenhang 

besteht, im Ansatz und aus der Negation heraus die den Erkennt

nishorizont dieser Epoche überschreitende Ahnung, daß die Be

freiung der Persönlichkeit an die soziale Kraft der niederen 

Volksschichten gebunden ist und nur mit der gleichzeitigen Be

freiung der Arbeit geleistet werden kann.

Diese Sicht auf das Volk findet im Götz -Drama ihre hi

storische Entsprechung. Hier treten die Bauern zwar kollektiv 

als handelnde Macht auf, befinden sich aber nur partiell und 

in geschichtlich gegenläufiger Perspektive mit Götz in Über

einstimmung - in der Opposition gegen die absolutistische Ge

walt der Fürsten. Eine kausale Übereinstimmung zwischen ihren 

Forderungen und denen des Götz als Individuum, als Persönlich

keit ist nicht gegeben. Eine solche Adäquatheit bleibt bei der 

Gemeinschaft der "Freien und Gleichen", die für Götz aus der 

Erfahrung beschränkt ist auf die bislang öffentlich handelnden 

Personen - die Fürsten und Ritter - und daher in die Vergan

genheit dieser Erfahrung zurückprojiziert wird.

Dabei läßt das an authentischen Ereignissen und der Person des 

Ritters, der in den Gesichtskreis seines Standes eingebunden 

ist, orientierte Geschichtsdrama keine andere Deutung zu. Die 

für Goethe aktuelle Erörterung der Problematik des Selbsthel

fers und Helfers der Bedrängten nimmt dagegen am mythischen 

Stoff des Prometheus -Fragments in neuer Veise poetische Ge

stalt an. Denn hier konzentriert er sich nach der im ersten
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Akt vorgeführten individualistischen Absonderung des Titanen 

aus der parasitären Götterwelt - was der Verweigerung des Götz 

entspricht, sich der feudalabsolutistischen Lebensform anzu

passen - auf die Schaffung einer neuen gemeinschaftlichen Ba

sis des individuellen Schöpfertums. Mit der Ankündigung, die 

Menschen nach seinem Beispiel zu bilden, erhebt Prometheus den 

Anspruch auf einen gesellschaftlichen Gegenentwurf von ihm 

gleichen, also freien Individuen. Damit setzt der zweite Akt 

thematisch an. Gleichzeitig gewinnt die Individualität des 

Prometheus eine neue Bedeutung, indem Produktivität und Eigen

tum als soziale Kategorien hervortreten und die im Entstehen 

begriffene Gemeinschaft der Freien und Gleichen einen histo

rischen Platz erhält. -

Bereits im Thema des Hüttenbaus sind ihre wesentlichen Merk

male verschlüsselt: In der Aufklärungs— und in breitem Umfang 

dann in der Sturm—und—Drang—Literatur gilt die Hütte als Sym

bol n i c h t f e u d a l e r  , naturverbundener menschlicher 

Lebensweise. Sozial konkretisiert wird dieses Thema, da die 

Schaffung der eigenen Behausung zugleich den ersten Schritt 

zur Befreiung von fremder Macht und zur P r o d u k t i o n  

und R e p r o d u k t i o n  der e i g e n e n  L e b e n  s— 

b e d i n g u n g e n  darstellt. Durch die Verknüpfung die

ses Problems der bewußten Gestaltung der Lebensverhältnisse 

mit dem des Eigentums wird dabei die B i n d u n g  an b ü r— 

g e r l i c h e  G e s e l l s c h a f t s v o r s t e l  —

1 u n g e n im Zusammenhang mit den großen ideologischen 

Fragestellungen des Jahrhunderts sichtbar, so wenn Prometheus 

die Menschen in ihrem ursprünglichen, naiv—naturhaften Zustand 

lehrt, erst durch die Beherrschung ihrer Lebensverhältnisse 

гum eigentlichen Menschsein aufzusteigen, sich der reichen 

Möglichkeiten und der eigenen Würde dieser Gattung bewußt zu 

werden — man vergleiche die entsprechenden Passagen bei

Rousseau in der Beschreibung.des Übergangs vom "Naturzustand"
27

in den "Gesellschaftszustand" der Menschheit ' .

Was zur gleichen Entstehungszeit im satirischen Zerrbild der 

Satyros -Farce als Unsinn abgefertigt wird, erscheint hier
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in der positiven Rezeption fortschrittlichen Gedankengutes. In 

Goethes Prometheus -Dichtung, die bei aller Neuinterpretation 

doch stofflich an die mythologische Vorlage gebunden ist, blei

ben al lerdings Reflexionen über grundsätzliche staatspolitische 

Veränderungen wie bei Rousseau unberücksichtigt. Goethe ist 

die Aufnahme der Idee wichtig, daß die Menschen im Gegensatz 

zu den feudalen sozialen Bindungen die Vorzüge des Naturzu

standes / d i e  Freiheit des Individuums / mit denen des höhe

ren Zivilisationsgrades /die bewußte Erhebung über die nur 

triebhaft-natürliche Existenz/ vereinen müssen und so ihre 

Beziehungen neu ordnen.

Prometheus blieb Fragment. Doch sei zum Abschluß noch ein

kurzer Seitenblick auf Werther gestattet, den Lenz nicht ganz
28

zu unrecht einen "gekreuzigten Prometheus" nannte: Der zeit

genössische literarische Held Werther muß in mehrfachen Ver

suchen, produktiv zu werden, die Grunderfahrung vertiefen, 

daß die moderne Gesellschaft individuelle Selbstverwirklichung 

nicht zuläßt. Die Verweigerung der Aktivität nach außen lenkt 

Werthers schöpferische Anlagen nach innen und verursacht 

schließlich die Steigerung in einen pathologisch empfindsamen 

Zustand.

Indem sich hier das lebensnotwendige Gleichgewicht von Produk

tivität und Emotionalität einseitig auf die psychisch-emotio

nale Sensibilisierung verlagert, verkehrt sich die Aktivierung 

der inneren Energien in Selbstzerstörung.

Es war am Beispiel zu zeigen, wie die "Geniekonzeption" der 

Frankfurter Periode Goethes in philosophisch sehr tiefgründi

ger Weise die Problematik der Epoche vom Standpunkt des Idi- 

viduums aus anging. Wenn er 1772 in induktiver Verallgemeine

rung des Künstlers zum Menschen überhaupt meint: "Denn in dem 

Menschen ist eine bildende Natur, die gleich sich thätig be

weist, wann seine Existenz gesichert ist. Sobald er nichts 

zu sorgen und zu fürchten hat, greift der Halbgott, wirksam 

in seiner Ruhe, umher nach dem Stoff ihm seinen Geist einzu-
pQ

hauchen" 7 , so mündet dies aus heutiger Sicht in eine rheto

rische Fragestellung, di6 die Problematik in Goethes Sinn



127

historisiert, indem sie seine Formulierung umkehrt: "Wäre es 

nicht an der Zeit, Schluß zu machen mit einer gewissen biolo

gischen Mythologie des Genies, indem man die Frage stellt:

Ist die E x i s t e n z  großer Menschen, vollkommener Per

sönlichkeiten nicht Beweis dafür, da{5 das erreichte Entwick

lungsstadium der Gesellschaft diese Vollendung a l l g e 

m e i n  m ö g l i c h  m a c h t ? . . .  Sind die großen Men

schen, Ausnahmen einer Epoche i n s o f e r n ,  a l s  d i e  

g e w a l t i g e  M e h r h e i t  d e r  ü b r i g e n  

M e n s c h e n  d u r c h  d i e  g e s e l l s c h a f t 

l i c h e n  B e d i n g u n g e n  v e r k r ü p p e l t  

w i r d ,  nicht in gewissem Sinn die n o r m a l e n  M e n 

s c h e n  dieser Epoche, und ist der Regelfall der Verkrüppe

lung nicht gerade die A u s n a h m e ,  die Erklärung ver

langt?"30
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Bernd L e i s t n e r

J o h a n n  Wolf капе: Goethe - Lebensanspruch und poetische 

Konzeption

26 Jahre lang politische, soziale und ökonomische Insta

bilität. Gewiß, zwischendurch kam es in einigen Regionen Deutsch

lands zu Phasen einer relativen Beruhigung; und auch ins 

Herzogtum Sachsen-Weimar zog 1 7 9 V 9 5  ein kleiner, zerbrech

licher Frieden ein.1 Aber aufs Ganze gesehen waren die Ereig

nisse der Zeit nach 1789 dazu angetan, ein permanentes Gefühl 

von Unsicherheit, ja von Beängstigung hervorzurufen. Es gab 

eine kaum berechenbare Aufeinanderfolge von rasch wechselnden 

politischen und militärischen Konstellationen; es gab Durch

märsche und Einquartierungen, Plünderungen und Brandschatzungen; 

es gab Teuerung, Inflation, sprunghafte Veränderungen in den 

Währungskursen. Die Welt, so schien es, war aus den Fugen gera

ten.

Auch Johann Wolfgang Goethe sprach, im Jahre 1814, von der 

"große [n]Last, die wir, moralisch, politisch und öconomisch, 

seit mehr als zwanzig Jahren tragen", und er fügte hinzu', daß 

es geradezu unbegreiflich sei, "wie jenes ausgehalten worden".2 

Hit äußerster Kraft aber wehrte er sich dagegen, diesem Empi

rischen und seiner Macht zu erliegen. Charakteristisch eine 

(aus dem Jahre 1811 stammende) Briefstelle, in der er sein 

Urteil über eine ihm zugesandte zeitgeschichtliche Betrachtung 

abgab. Hier heißt es: "... äußerst widerborstig gedacht und ge

schrieben, so daß es einem auch nicht einmal in der Reflexion 

wohl wird, wo sich denn doch zuletzt alles Verdrießliche des
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Lebens und Daseyns freundlich auflösen müßte." ̂  Und er fuhr 

fort: "Hier, wie in so manchen ändern Fällen, kommt einem die 

Empirie, die sich mit der Empirie herumschlägt, ganz lächer

lich vor. Es ist immer als Bähe man indianische Götter, wo ei

ner zehn Köpfe, der andre hundert Arme, und der dritte tausend 

Füße hätte, und diese h&r’ten sich nun mit einander herum, 

flickten sich am Zeuge wo sie könnten und keiner würde der an- 

dern Herr."

Wenn also schon "Verdrießliches" und Erschreckenswürdiges 

aufgearbeitet und dargestellt werde, dann müsse sich eben in 

der Reflexion dieses Verdrießliche und Erschreckenswürdige 

"freundlich auflösen", will sagen: sich einer Betrachtungsart 

fügen, die das Empirische noch immer "aufzuheben" und es in 

einen Ordnungszusammenhang zu bringen vermag. Damit aber weist 

die hier zitierte Briefsequenz weit über das spezifische Faktum, 

durch das sie provoziert wurde, hinaus; und wenngleich ihr konk

reter Bezug ein außerpoetischer ist, so zielt sie doch zugleich 

ins Zentrum eines künstlerischen Denkens, das im Namen der 

Selbstbehauptung humaner Vernunft auf Formung und auf geistiger 

Vermittlung besteht. Keine sich der Empirie ausliefernde, son

dern eine ihr aktiv begegnende Subjektivität sollte sich gel

tend machen: eine Subjektivität, die sich zu jenem Ganzheitsan

spruch bekennt, der als ein naturgemäßer erfaßt und für den

- in letzter Instanz - die wirkende Kraft des Göttlichen beru

fen wurde.

Nicht eingegangen werden kann hier auf den langen Prozeß 

philosophisch-theoretischer Selbstverständigung, der über Jahr

zehnte hinweg statthatte und in dessen Verlauf Goethe seine in 

aufklärerischem Denken wurzelnden Ausgangspositionen modifi zier

te, nicht jedoch preisgab.^ Einzugehen ist aber darauf, daß 

der jüngere Goethe durchaus nicht auf das bedacht war, was als 

künstlerische Existenz zu bezeichnen wäre. Ein elementarer 

Lebensdrang, geistig legitimiert schließlich durch weltanschau

liche Vermittlungen, die der Kontakt mit Herder eröffnet hatte, 

zielte auf Selbstverwirklichung im umfassendsten Sinne: In der 

Goetheschen Disposition lag es, ein - so Lavater - "herrlich 

handelndes Wesen" zu sein.^ Und noch im Jahre 1811 erinnerte
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sich Goethe an die Aussage eines "Jugendfreundes": Das was Du 

lebst ist besser als was Du schreibst", und er bewertete eie ---------------------— ---------------- ----
als einen "schmeichelnden Vorwurf"' - wobei er hinzusetzte:

Q
"... es sollte mir lieb seyn, wenn es noch so wäre." In der 

Tat: Worum es dem jungen Goethe ging, war eine allseitige Ent

faltung seiner Kräfte, war die Steigerung seiner selbst zu 

einem titanischen Wesen, das, indem es lebt, der Vorgefundenen 

Welt die Stirn bietet und mit dem gerade so die Vorstellung 

einer authentischen, naturgerechten Lebensform verknüpft wurde. 

Freilich hatte Goethe in Wetzlar, in Frankfurt immer aufs neue 

die Erfahrung zu machen, daß die Konditionen der ihn umgebenden 

gesellschaftlichen Wirklichkeit den Aktionsraum für seine Sub

jektivität aufs unerträglichste einengten; und der Entschluß, 

nach Weimar zu gehen und in Weimar zu bleiben, muß vor allem 

in einem solchen Zusammenhang gesehen werden: Weimar bedeutete 

den Zugang zur Königsebene, bedeutete den unmittelbaren Kontakt 

zu einer Daseinssphäre, die Handlungs- und Wirkungsmöglichkeit 

zu verheißen schien.

Folglich begriff sich Goethe auch im ersten Weimarer Jahr

zehnt gar nicht so sehr als Dichter, als Künstler. Vielmehr 

suchte er sein poetisches Schaffen als eine Lebenstätigkeit 

zu verstehen, die erst mit allem anderen zusammen, das er be* 

trieb und dem er sich hingab,jenes Ganze ausmachen sollte, um 

das es ihm ging; und eben dieses Ganze einer großen menschli

chen Existenz korrespondierte mit einem komplexen Anspruch der 

Selbststeigerung und Selbstverwirklichung, der unmittelbar auf 

Praxis gerichtet war. So gesehen wird man denn auch ein ange

messenes Verständnis dafür gewinnen können, daß sich Goethes 

künstlerische Autorschaft im ereten Weimarer Jahrzehnt durch

aus in Grenzen hielt :Das Hauptaugenmerk war dem "wirklichen 

Leben" zugewandt, der Ausbildung und konzentrierten Erprobung 

aller Anlagen einer reichen Individualität, der schöpferischen 

Hingabe an die Welt. Geistigrpoetischer Aktivität kam dabei 

ein Stellenwert zu; im Zentrum des Interesses stand sie nicht

- und sollte sie nicht stehen.

Man weiß: Allem, was ihm die Weimarer Lebenswelt eröffne-
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te, widmete sich Goethe mit unruhiger Intensität. Das dicht be

setzte und zugleich durch Gegensätzlichstes gekennzeichnete 

Dasein genoß er - ohne indes Befriedigung zu finden. In Mona

ten der Beflexion suchte sich Goettre dabei auf eine vorerst 

kaum dunkel erahnbare Zukunft zu vertrösten, für die ihn das 

"Schicksal" durch "all die Schulen gehen* lasse^; und immer 

wieder neigte er dem Gedanken zu, daß er sein buntes derzeiti

ges Leben als eine geheimnisvolle "Vorbereitung"10 ansehen 

müsse. Gleichwohl überließ er jene "Zukunft" keineswegs nur den 

"Göttern”. Mehr und mehr wurde er mit der Führung von Staatege

schäften betraut - und eben dies war es, was Goethe wollte:

Er war nicht Objekt, sondern Subjekt dieses Vorgangs. Ein tri

umphierendes, ohne syntaktische Vermittlung ins Tagebuch ge

schriebenes "Regieren 1!n11 verrät ebenso viel wie die Hymne 

"Harzreise im Winter" nebst jenem bezeichnenden Satz, der ein 

Jahr später formuliert, sich auf sympathetische Weise auf die 

Hymne bezog: "Vorm Jahr um diese Stunde war ich auf dem Brocken 

\ind verlangte von dem Geist des himmels viel, das nun er

füllt ist."12

Ohne Zweifel: Goethe wollte regieren und wollte, indem 

er leitend und lenkend handelte, das ordnende Vermögen schöpfe

rischer Subjektivität bezeugen. Ohne sich einzugrenzen und 

etwa auf die "ewige Abwechslung" zu verzichten, die "tausend 

manigfaltige Stückgen" auf seinem "Psalter" spiele1^, gedachte 

Goethe, als Staatsmann das Zentrum einer Lebenstätigkeit zu 

finden, durch die er sich ungeteilt verwirklichen konnte. Da

bei ließ er sich durch die Verhältnisse, denen er sich gege

nübersah, ziemlich rasch belehren, daß mit titanischem Akti

vismus kaum etwas hervorzubringen sei: Was ihm und seinem 

Selbstverwirklichungsdrang geboten schien, war statt dessen 

eine organisierende, vermittelnde und aufbauende Tätigkeit, 

die das Vorgefundene Stück Welt nicht rigoros umzustülpen, 

sondern umsichtig, behutsam und geduldig zu formen trachtete.

So war es sein Bemühen, Brachliegendes zu kultivieren, offen

sichtliche Mißstände zu beseitigen, Disparates auszugleichen

- und insgesamt: Verbesserungen zu erzielen, die an die Ide-
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alVorstellung eines human geordneten Ganzen zwar nicht heran

reichen würden, wohl aber auf sie gerichtet sein sollten. Und 

Goethe widmete sich diesem Einsatz mit ganzem Engagement und 

größter Selbstdisziplin.Daß das anfängliche Feuer bald schwächer 

wurde, ist einzuräumen, und hervorzuheben. Noch Anfang der 

achtziger Jahre jedoch bekannte er sich uneingeschränkt zu sei

ner Entscheidung - als einer solchen, die es ermöglichte, Mensch- 

lich-Schöpferisches und Staatsmännisches produktiv zu vermit

teln. Am 11, August 1781 schrieb er der Mutter nach Frankfurt, 

daß er "täglich reicher” werde, indem er"täglich so viel hin

gebe"; seinen "Posten zu verlaßen" erschiene ihm unverantwort

lich auch gegen sich selbst: "da die gepflanzten Bäume zu wach

sen anfangen und da man hoffen kann bey der Ärndte das Unkraut 

vom Waizen zu sondern", wäre es töricht, sich selbst "um Schat

ten, Früchte und I m d t e "  bringen zu wollen.14

Freilich fehlt einer solchen Darstellung - wie einer Rei

he vergleichbarer - das Anzeichen von innerstem Überzeugtsein. 

Längst hatte er begriffen, daß seinen ordnenden, erneuernden 

und behutsam reformierenden Vorsätzen und Plänen Hindernisse 

entgegenstanden, die kaum zu überwinden waren. Bereits im März 

1779 hatte er den bitteren Satz geschrieben: "Die Umstände er

ziehen alle Menschen, und man mache was man will die verändert 

man nicht . n1^ Und er hatte in eben jenen Wochen das Schauspiel 
Iphigenie auf Tauris verfaßt - ein Stück mithin, in dem er 

auf die in diesem Satz formulierte Erfahrung idealisch rea- 

dierte.Dies dabei auch insofern, als das Drama die Fiktion 

einer zustande kommenden Partnerschaft vorführt: Iphigeniens 

Einsatz kann dadurch etwas bewirken, weil es ihr gelingt,

Partner zu gewinnen, Menschen, die schließlich ihrerseits im 

Bewußtsein humaner Verpflichtung handeln. So aber bezeichnet 

gerade das "verteufelt humane" Schauspiel Iphigenie auf 

Tauris. zu interpretieren als positiver Reflex auf eine nega

tive Erfahrung, das Hauptübel,' dem sich Goethe gegenübersah: 

das der Partnerschaftslosigkeit. In seinem ordnenden und pro

duktiv vermittelnden Bestreben fand er sich allein; als ein 

einzelner wußte er sich jenem "Gemeinen" konfrontiert, das er 

"kaum fassen" konnte1"̂ , das sich jedoch in seiner disparaten
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Tatsächlichkeit dreist behauptete. 1760 klagte er - in einem 

Brief an Charlotte von Stein - : "In bürgerlichen Dingen, wo 

alles in einer gemessnen Ordnung geht, lässt sich weder das 

Gute sonderlich beschleunigen noch ein oder das andre Übel her

ausheben ... Und das sich noch thun liese, da mangelte an Men-
18

sehen, an neuen Menschen ..." Und dem Herzog schrieb er, im 

Jahre 1781: "Die Welt ist voll Thorheit, Dumpfheit, Inconsequenz 

urnd Ungerechtigkeit, es gehört viel Muth dazu diesen nicht das 

Feld zu raumen, und sich beyseite zu begeben."1^

Sich abgewiesen zu sehen und, als einzelner, den Verhält

nissen nicht beikommen zu können - es war dies eine sich stets 

erneuernde und vertiefende Erfahrung. Und letztlich mußte die

se Erfahrung zu einer Identitätskrise führen. Gekennzeichnet 

war sie dadurch, daß Goethe die Bestimmung seiner selbst als 

ein zur Erkenntnis fähiges und zu schöpferisch ordnendem Han

deln disponiertes Subjekt in einem Widerspruch sah zu den Be

dingungen einer gesellschaftlichen Welt, die eine Bewährung 

solcher Subjektivität auszuechließen schienen. Jedoch war 

Goethe nicht der Mann, sich dieser Identitätskrise schlechthin 

auszuliefern. Und das Gegengift, das er sich verschrieb, ge

wann er vornehmlich aus seinen Naturstudien. Im Jahre 1785 

brachte er sein Interesse für diese Studien auf den Punkt; dem 

Freund Knebel teilte er mit: "Die Consequenz der Natur tröstet 

schön über die Inconsequenz der Menschen. Die Natur beobach

tend, vermochte Goethe eben jene ihm zusprechende Gesetzlich

keit zu bemerken, die ihm der Blick auf die gesellschaftliche 

Wirklichkeit kaum erschloß; in seinem "eigentlichen" Selbstver

ständnis als erkennendes und auf ein Ordnungsprinzip sich be

rufendes Subjekt konnte er sich bestätigt finden. Und dies wohl 

war der tiefere Grund, weswegen die Naturforschung für ihn 

fortan eine so beträchtliche Bedeutung erlangte. Peter Hacks 

sagt es auf seine Weise, wenn er in bezug auf Goethe (und

Seneca) formuliert: "Hingabe an die Naturwissenschaft, ist das
21

nicht eine furchtbare Form der Trauer?" Man mag einer solch 

zuspitzenden Aussage mit Skepsis begegnen. Wahr ist, daß Goethes 

intensive Beschäftigung mit der Natur (auch) eine Kompensations-
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funktion zu erfüllen hatte.

Jedoch konnte das konflikthaft gewordene Weltverhaltnis 

durch die Naturforschungen allein nicht wirklich stabilisiert 

werden. Was sie einbrachten, war bestärkender Erkenntnisgewinn 

und war, indem sie diesen ermöglichten, eine Art von prinzipi

eller Selbstbeglaubigung, ünabgegolten aber ließen sie die 

Sehnsucht nach jener tätigen Selbstverwirklichung, die, korres

pondierend mit Wesenserkenntnis im menschlich-gesellschaft

lichen Bereich, in diesem auf eine ergebnisträchtige schöpfe

rische Aktivität gerichtet war. So stand der "stillen Freude" 

darüber, wie "lesbar" ihm "das Buch der Natur" werde22, ein 

wachsender Verdruß entgegen, der sich mit seiner gesellschaft

lichen, wirkend auf die Gesellschaft bezogenen Existenz ver

band. Und schließlich sah sich Goethe bewogen, der lähmenden 

Macht solchen Verdrusses neuerlich ein Gegengift zu verschrei

ben: Er trat, im Jahre 1786, die Reise nach Italien an. Mit 

dieser Reise verfolgte er die Absicht, vom Ort alltäglichen 

Erlebens чпД Tuns Abstand zu bekommen und sich einem Welt-und 

Kunststudium zu widmen, von dem in jeder Hinsicht Kräftigung, 

Horizonterweiterung, ein Zuwachs an produktivem Vermögen er

hofft -wurde. Dabei leitete ihn zunächst noch immer die Vorstel

lung, nach der Rückkehr aus Italien jene Lebensform fortzuset

zen, für die er sich zehn Jahre zuvor entschieden hatte. Der 

Anspruch, mit dem er angetreten war und aus dem sich ihm diese 

Entscheidung ergeben hatte, blieb aufrechterhalten: Durch die 

neuen Erfahrungen gerüstet, so glaubte er vorerst, würde er in 

der Lage sein, die Praxis einer solchen Lebensform souveräner 

und befähigter als bisher ausüben zu können. Noch im Mai 1787 

schrieb er, seine künftige Weimarer Tätigkeit bedenkend, an den 

Herzog: "Ich bin zu allem und jeden bereit, wo und wie Sie mich 

brauchen wollen."2^ Nur ersuchte er darum, daß ihm Konzentration 

ermöglicht werde: Der Herzog möge ihn "nur das thun lassen",

was niemand sonst tun könne; -sein Begehren sei es, "weniger von
24

Detail überhäuft" zu werden. Und dementsprechend bat er - im 

gleichen Brief - den Herzog geradezu feierlich um eben jenes 

partnerschaftliche Verhältnis, das bislang nicht zustande ge-
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sine qua non darstellte.

Es ist hier nicht Raum, über den Vorgang von Selbstverstän

digung, der in Italien stattfand, im einzelnen zu sprechen. 

Festzuhalten aber ist dies: Der noch 1787 ins Auge gefaßte 

Plan wurde schließlich verworfen, die Hoffnung auf eine doch 

noch zu erreichende Partnerschaft beiseite geschoben, der An

spruch, sich als tätiges Subjekt praktisch zu verwirklichen, 

verabschiedet. Illusionsloses Heflektieren der gegebenen Chan

cen dürfte dabei ebenso eine Rolle gespielt haben wie das Er

lebnis der klassisch-italienischen Kunstlandschaft. Das heißt: 

Vas Goethe in Italien aufnahm und sich zu eigen machte, bildete 

in ihm schließlich einen Maßstab aus, der auf die wirklichen 

Möglichkeiten praktischen Handelns kaum zu beziehen war. So 

fand Goethe vor allem während des zweiten Rom-Aufenthalts in 

den antiken bildkünstlerischen Zeugnissen das Maß eines Men

schlichen ausgebildet, in dem er sein eigenes innerstes Be

streben gleichsem''aufgehoben" sah und das ihm fortan zur un

verlierbaren Leitvorstellung wurde. Die Ganzheitsidee, die ihn 

von Jugend an beherrschte, gewann für ihn so einen idealen, 

idealisch vollkommenen Inhalt; und indem dieser nun als verbind

liche Bezugsebene statuiert wurde, mußte zwangsläufig die er

probte Lebensform auch dann noch, wenn es gelänge, sie zu kon

zentrieren, mit äußerster Skepsis bedacht werden: Goethe erkann

te, daß eine Vermittlung nie möglich sein würde. Diese Erkennt

nis aber wurde zur konsequenzreichsten seines Lebens. Sie be

deutete, daß Goethe den großen Lebensanspruch, um ihn zu retten, 

von jetzt an mit einer Reistigkünstlerisehen Lebensform ver

knüpfte und also auf die Fortführung des Versuchs, ihm praktisch

- und damit im eigentlischen Sinne - Genüge zu tun, verzichte

te. Er habe sich, schrieb Goethe in jenem vielzitierten Brief 

vom März 1788 an den Herzog, "selbst wiedergefunden; aber als 

was? - Als K ü n s t l e r ! D e n  Drlaub, der ihm zur Zeit gegeben 

sei, möge ihn Carl August auch nach seiner Rückkehr gönnen.26.

Was sich damit, im Rom des Jahres 1788, vollzog, war der 

Akt einer Entsagung. Dies zu betonen, ist um so dringlicher,
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als Goethes italienische "Wiedergeburt" nur allzu oft ein

schränkungslos gefeiert wurde. Ihre Kehrseite aber heißt auch 

dann noch Resignation, wenn man in Rechnung stellt, dag Goethe 

aus der Not eine Tugend zu machen verstand. Denn diese "Tugend"

- Goethes Konzentration auf die Qualifizierung des Wissenschaft

lers, des Künstlers in sich - kultivierte und vergeistigte ei

nen großen humanen Anspruch, von dem in praxi abgelassen, weil 

befunden wurde, daß zwischen ihm und den Konditionen der staat

lich-gesellschaftlichen Welt ein unaufhebbares Mißverhältnis 

bestehe. So zielte Goethes italienische Entscheidung akzentu

iert auf den Versuch einer Selbstbewahrung;und was aus dieser 

Entscheidung hervorging, war das Konzept einer zu bewahrenden 

Kunst: zu bewahren als spielerischer Entfaltungsraum für ein 

subjektives Vermögen, das der politischen Praxis entzogen wurde, 

weil diese ihm nicht Genüge leisten konnte.

Dementsprechend begann Goethe, da er nach Weimar zurückge

kehrt war, eine Existenz auszubilden, bei der er sich darauf 

verpflichtete, sich selbst, im ganzheitlichen Bestreben seiner 

großen Subjektivität, als geistig-künstlerisches Wesen zu stei

gern. An den in Italien weilenden Herder schrieb er im März 

1789: "Trutz Schnee und Himmelgrau laß ich mir das Beste von

Kunst und Natur fürtrefflieh schmecken, und habe meine ganze
27

Einrichtung ad intus gemacht." ' "Schnee und Himmelgrau" sind 

wörtlich zu nehmen; zugleich ist freilich eine metaphorische 

Bedeutung im Spiel: Die Weimarer Verhältnisse empfand er nach 

der Rückkehr aus Italien als ganz besonders lichtlos und trist; 

gegen sie mußte "ad intus” eben jene "Einrichtung gemacht" wer

den, die das neue Lebensprogramm gebot. Dabei waren es in den 

Jahren bis 179^ nicht zuletzt wieder die Naturforschungen, die 

ihm aufhalfen und durch die er seine Existenz zu befestigen 

suchte. Bezeichnend ein Passus aus einem Brief an Jacobi aus 

dem Jahre 1791: "In der Art, auf dem Wege wie du mein bota

nisches V/erckchen wirst gesehen haben setze ich meine Betrach

tungen über alle Reiche der Natur fort, und wende alle Kunst

griffe an, die meinem Geiste verliehen sind um die allgemeinen 

Gesetze wornach die lebendigen Wesen sich organisiren näher
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zu erforschen." Am Werk war also - wiederum - der um Gesetzes

erkenntnis ringende Forscher; in Zeiten einer wachsenden Un

ruhe auf dem Felde der politischen und sozialen Geschichte, 

umgeben zugleich von der üblichen Beschränktheit seiner Weimarer 

Lebenswelt, war er bestrebt, das eigene Selbst mit dem Großen 

und Ganzen der Natur in Beziehung zu setzen und damit das sei

nem Selbst eignende Maß zu objektivieren: Worum es, in letzter 

Instanz, ging, war der Gewinn eines Selbstverständnisses, dem 

Züge subjektiver Willkür ausgetrieben sein sollten. Und das 

durch den Kontakt mit Johann Heinrich Meyer beförderte Reflek

tieren über kunsttheoretische und ästhetische Fragen hatte im 

Grunde das gleiche Ziel. In Nachbereitung dessen, was er in 

Italien gesehen und aufgenommen hatte, suchte Goethe zu Erkennt

nissen zu gelangen, die den menschlich-künstlerischen Anspruch 

seiner selbst mit festgegründeten, an den Werken der Alten zu 

studierenden Kriterien ästhetischer Gültigkeit schlechthin ver

mitteln sollten. Das eine wie das andere, Naturforschungen wie 

ästhetische Reflexionen im Bunde mit Meyer, war freilich nur 

bedingt geeignet, einer tragfähigen poetischen Konzeption zu

zuarbeiten. Die Bildegesetzlichkeit der Natur, wie sie Goethe 

erkannte, war schwerlich auf die Gestalt einer Dichtung zu be

ziehen, die jedenfalls von geschichtlich-gesellschaftlicher Er

fahrung nicht einfach zu dispensieren sein konnte; und von den 

schönen Formen der Alten war zwar eine (klassizistische) Orien

tierung für die bildende Kunst abzuleiten, kaum jedoch für poe

tisch-literarisches Schaffen. Gewonnen allerdings wurde aus 

beiden Tätigkeitsbezirken eine mehr denn je über den politi

schen und sozialen Alltag hinausgreifende geistige Grundposi

tion, bestärkt noch durch die Erlebnisse, die sich ihm mit den 

Aufenthalten in der Campagne und auf den linksrheinischen 

Kriegsschauplätzen ergaben. Und dementsprechend zeigte sich 

Goethe bestrebt, einen "Kreis" um sich zu ziehen, "in welchen 

ausser Lieb und Freundschaft, Kunst und Wissenschaft nichts her-
OQ

ein kann" Im November 1793 schrieb er an Reichardt: "Meyer 

ist noch immer bey mir und die ästhetischen Freuden halten uns 

aufrecht, indem fast alle Welt dem politischen Leiden er-

28
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liegt."^5 und wegwerfend und zugleich voller Ingrimm war 

schlie31ich vom "Spucken des garstigen Gespenstes" die Rede,

"das man Genius der Zeit nennt".^

Gerade der Ingrimm beweist indes, wie wenig es Goethe 

tatsachlich gelang, von den "Welthandeln" zu abstrahieren, will 

sagen: von geschichtlich-politischen und geschichtlich-sozialen 

Bewegungen, die den vormals beklagten Zustand zäher Beharrung 

zwar abgelöst hatten, jedoch lediglich - wie es Goethe schien - 

eine tendentielle zerstörerische Unruhe mit sich brachten.

Und nicht nur, daß ein Augen-Verschließen nicht durchzuhalten 

sein konnte: Was sich vielmehr geltend machte, war die unabweis

bare Intention, jenen "Welthandeln" auf die Spur zu kommen und 

hinter dem disparat und chaotisch Erscheinenden noch immer ei

nen Vollzug zu entdecken, mit dem er sich als erkennendes und 

schöpferisch denkendes Wesen in Beziehung zu setzen vermochte.

Um seiner selbst willen sah sich Goethe zu diesem geistigen 

Unternehmen gefordert: Nach Maßgabe des Ganzheitsanspruchs sei

ner Subjektivität hatte er sich der Welt unreduziert zu stellen; 

und der schöpferische Impuls durfte sich um so weniger beschrän

ken, als ihm - nach der italienischen Entscheidung - ein Spiel

raum zugewiesen war, in den Pragmatisches nicht hineinreichte.

So aber war eine Disposition gegeben, die nur noch eines An

stoßes bedurfte, um produktiv zu werden.

Goethe selbst gab sich diesen Anstoß. Soeben noch Augen

zeuge der Belagerung von Kainz, entwarf er im Sommer 1793 jenes 

Schema, nach dem in der Folgezeit der Roman Wilhelm Heisters 

Lehr.iahre Gestalt annehmen sollte. Freilich kam der zügigen 

Ausführung des Projekts eine Konstellation entscheidend zugute, 

die 1793 noch nicht abzusehen war: der Arbeitskontakt mit 

Friedrich Schiller. Dieser hatte - auf eigene Weise - den Be

griff einer autonomen Kunst entwickelt, die der politischen 

und sozialen Empirie entgegengesetzt und konsequent auf ein 

Humanes bezogen sein sollte, das, als ein durch tätige Vernunft 

Hervorgebrachtes, allen geschichtlichen Beistands zu entraten 

habe. Goethe war mit der Denkrichtung Schillers, insofern sie 

darauf zielte, die Kunst über den Zeitgeist zu erheben, sehr
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einverstanden; es mußte ihn freuen, in diesem Punkte einen Part

ner gefunden zu haben. Zugleich allerdings reizte Schillers 

ästhetisch-idealischer Purismus durchaus zum Widerspruch, ünd 

diese ambivalente Beziehung drängte Goethe schließlich, ziel

gerichtet sein eigenes, längst prädisponiertes und mit dem 

Meister -Projekt auch bereits korrespondierendes Konzept zu 

bestimmen und zu verfolgen:das jenige einer schöpferischen Ver

mittlung. Dabei wird man eine ästhetische Bekenntnisschrift, 

in der er sein poetisches Credo exemplarisch formuliert und 

erörtert hätte, vergebens suchen. Er hätte hier eine Begriff- 

lichkeit anstrengen müssen, von der er wußte, daß sie die Kom

plexität seiner Beweg- und Beziehungsgründe verfehlen müßte; 

schließlich war bei dem, wozu er fand, ein künstlerisch-exi- 

stentlelles Selbstverständnis von konstitutiver Bedeutung, 

dessen er sich nicht schlankweg zu entäußern vermochte. Dnd im 

übrigen war ihm am allerwenigsten an einer öffentlichen Bloß

legung von Positionen gelegen, die, indem sie bezeichnet worden 

wären, eine Kluft zwischen dem eigenen Standpunkt und dem des 

"verbündeten" Friedrich Schiller markiert hätten. So ist man 

gezwungen, nach mittelbaren Belegen Ausschau zu halten und die

se im Zusammenhang mit eben jenen Fixpunkten geistig-künstle

rischer Existenzbestimmung zu sehen, denen Goethe Verbindlich

keit zuerkannt hatte und die er letztlich als Kriterien für die 

Wahrung der Identität seiner selbst erfaßte.

Schöpferische Vermittlung: Der Terminus soll einen Dich

tungsbegriff kennzeichnen, der sich durch den beharrlichen 

Versuch des gestaltenden Subjekts bestimmt, wirkliche Parti- 

kularität den Forderungen ordnender Vernunft gefügig zu machen 

und dabei gleichermaßen die Beziehung zu einem "rein Menschli

chen" herzustellen, das gültig in den künstlerischen Zeugnissen 

der klassischen Antike manifestiert erschien. Über das Epos 

Hermann und Dorothea schrieb Goethe zu einem Zeitpunkt, da 

die ersten sechs Gesänge bereits Vorlagen, die letzten drei 

noch hervorzubringen waren: "Ich habe das reine menschliche 

der Existenz einer kleinen deutschen Stadt in dem epischen Tie

gel von seinen Schlacken abzuscheiden gesucht, und zugleich
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die großen Bewegungen und Veränderungen dee Welttheaters aus 

einem kleinen Spiegel zurück zu werfen getrachtet."^2 Daß der 

Versuch von Hermann nwi Dorothea zu einem in mancherlei Hin

sicht fragwürdigen Ergebnis führte, ist das eine; unabhängig 

davon indes verweist die Intention, die Goethe nach seinen ei

genen Worten mit diesem Epos verband, auf eine grundsätzliche, 

werkübergreifende Gestaltungsabsicht. Nicht suchte Goethe von 

den verwirrenden Zeitläuften zu abstrahieren, sondern es ging 

ihm darum, die gegenwärtige Welt in einer solchen Weise poetisch 

anzueignen, daß sich in der Dichtung eine, gewiß spannungsvolle, 

Vereinbarung mit dem "rein Menschlichen" herstelle. Und indem 

der Dichter zu einer derartigen poetischen Aneignung fähig ist, 

bezeugt er schöpferisches Vermögen, betätigt er sich - im Spiel

raum der Phantasie - als einigendes, formendes, auf eine Ganz

heit hinwirkendes Subjekt. Ganz und gar charakteristisch auch 

die künstlerische Lösung, die Goethe — zuvor — für den Homan 

Wilhelm Meisters Lehr.iahre gefunden hatte. Denn eben auch 

hier verdeutlicht - auf einer ersten Ebene - zunächst schon 

das Vordergrundgeschehen den Vermittlungsanspruch: Sich auf die 

"moderne" Welt beziehend (besser: auf ihre Entwicklungen rea

gierend), repräsentiert dieses Geschehen die soziale Phantasie 

des noch immer staatsmännisch denkenden Zeitgenossen Goethe; 

und durch die Einsetzung der Turmgesellschaft wußte der Dich

ter eine integrierende Instanz zu schaffen, die eine relative 

Vereinbarung stiftet, ordnende Aktivität beweist, vernünftige 

Lenkung garantiert. (Wesentlich dabei der Gremiumscharakter 

dieser Instanz; was sich realisiert, ist ein schöpferisches 

Miteinander einzelner großer Subjekte - es ist dies eine Fik

tion, die, einmal mehr, die diesbezügliche, im Leben nicht ab

zugeltende Sehnsucht Goethes widerspiegelt.) Gleichermaßen 

jedoch band Goethe, wie Per 0hrgaard und - sehr detailliert - 

Hannelore Schlaffer gezeigt haben^, das "moderne" Vorderi- 

grundgeschehen des Romans spannungsvoll an Bilder der antiken 

Mythologie zurück, und er hob somit eine bedingende Prosa der 

Verhältnisse poetisch auf, der im Dichtwerk zwar Rechnung ge

tragen werden mußte (und sollte), deren Absolutheitsanspruch
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indes keineswegs zu akzeptieren sein konnte.

Was sich auf solche Weise in den Lehrjahren , in Hermann 

und Dorothea Ausdruck verschaffte, als dichterische Disposition 

jedoch übergreifende Bedeutung besaß, leitete Goethe denn auch 

in seinen Urteilen über seine schreibenden Zeitgenossen: Einer 

der Erfahrungsveit verhaftet bleibenden Dichtung stand er eben

so skeptisch gegenüber wie einer solchen, bei der der Autor 

"sein Talent nach individueller Bequemlichkeit" bloß "humo

ristisch walten" lasse3^. Und gleichermaßen wandte er sich ge

gen kategorische "Forderungen von oben herein", die er im Namen 

eines idealistischen Systemdenkens "an den Dichter" vorgetra- 

gen hörte-'-'. Ihnen widersprach er, indem er betonte: "Die Dicht

kunst verlangt in Subject, das sie ausüben soll, eine gewisse 

guthnütige, ins Reale verliebte Beschränktheit, hinter welcher 

das Absolute verborgen l i e g t . E i n  "unschuldiger productiver
Я  *7

Zustand">f müsse gewahrt bleiben: Was seinen unmittelbar auf 

die Praxis bezogenen jugendlichen Produktivitätsbestreben einst

mals den Inhalt gab, wollte Goethe für seine dichterische Exi

stenz aufgehoben wissen. In den zu schaffenden Kunstwerk sollte 

dieses Bestreben, unirritiert durch die Vorgaben einer normati-
M

ven Ästhetik, sich ausdrücken und bestätigen. Noch anders ge

sagt: Den prägnanten Funkt seines poetischen Konzepts erblickte 

Goethe darin, daß als gestaltgebende Kraft im dichterischen 

Werk das sich konstruktiv mit dem Bestehenden auseinanderset

zende, auf Formung und Maß hinarbeitende und in dieser Aktivi

tät sich geistig verwirklichende Subjekt erkennbar und identi

fizierbar sein müsse. Dabei war auf Wirkung insofern gezielt, 

als eine solche Subjektivität sich mitzuteilen und einen Rezi

pienten zu kräftigen gedachte, der - wie Goethe es sah - der 

Ausbildung zu schöpferischer Bewußtheit durchaus bedurfte. Von 

daher erklärt sich auch jene Tendenz zum Präzeptorischen, die 

in seinem Werk und in einer Reihe unmittelbarer Selbstaussagen 

immer wieder anzutreffen ist. Gleichwohl verzichtete Goethe 

darauf, wirkungsästhetische Vorstellungen zu kultivieren. An

ders als Schiller, dessen diesbezüglichen Spekulationen er mit 

freundlicher Gelassenheit begegnete, war er Realist genug, um 

sich nicht Illusionen auszuliefern. An Knebel schrieb er, im
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Jahre 1798: "Einer Gesellschaft von Freunden harmonische Stim

mungen zu geben und manches aufzuregen was bey den Zusammen

künften der besten Menschen so oft nur stockt sollte von rechts- 

wegen die beste Wirkung von Poesie seyn."^® Als Adressaten 

standen somit wenige Ansprechbare vor Augen. Selbst ihrer indes 

war sich Goethe nicht sicher - die Formulierung "sollte von 

rechtswegen ... seyn", läßt keinen Zweifel zu, wie skeptisch 

Goethe seine Wirkungschancen beurteilt hat.

Auf die Gestaltung selbst bezogen, implizierte allerdings 

der oben skizzierte Ansatz in jedem Falle den ästhetischen Akt 

einer Beschränkung. Denn wenn nur das poetisch Symbolische, 

von dem Goethe nun des öfteren sprach, den Brückenschlag zum 

"rein Menschlichen" gewährleisten konnte und wenn das "prosa

isch reelle" lediglich insoweit für kunstwürdig befunden wurde, 

als es durch dieses poetisch Symbolische zu erheben war 

dann ergaben sich daraus zwangsläufig Aussonderung und Sekre- 

tierung; was sich von vornherein als widerstrebend darbot — und 

das war in Hinblick auf die Entwicklungen der Zeit nicht wenig 

entzog sich dem poetisch formenden Zugriff. Vor allem das Epos 

Hermann und Dorothea ließ folglich entscheidende zeitge

schichtliche Vollzüge unabgegolten; all demjenigen, was etwa 

Schiller an Zeitdiagnose in den ersten seiner Briefe über die 

ästhetische Erziehung des Menschen ausgebreitet hatte, ent- 

gegnete dieses Epos durch eine dichterische Gestaltung, die 

nicht nur idyllisierend einglättete, sondern die auch vieles 

schlechtweg verdrängte. Hach Abschluß der Arbeit an Hermann 

und Dorothea widmete sich Goethe der Achilleis und der

- wie er schrieb - "barbarischen Froduction" des Faust 

Das eine ein Unternehmen, das "reine" Klassizität ermöglichen 

sollte, das andere ein solches, dessen Sujet streng auf die 

nordisch- "moderne" Erfahrungswelt verwies. Das polar Entgegen

gesetzte beider Werke bezeichnet denn auch eine Dualität, die 

als Ausdruck einer beginnende^ Krise gefaßt werden muß. Sie 

bestand darin, daß sich Goethe kaum in der Lage wußte, den 

dichterisch zu realisierenden Vermittlungsanspruch tatsächlich 

einzulösen. Die poetisch wenig ergiebigen Jahre zwischen 1801
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•und 1807 sind vor dem Hintergrund dieses Problems mit zu sehen.
4-1

Goethes "starke Konstitution” jedoch zeigte sich darin, 

daß er sich schließlich zu finden vermochte. Und herausgefor

dert durch den Gang der Geschichte, im Zusammenhang auch mit 

fortgesetzten Naturstudien, durch die sich sein Sinn für Wider

sprüchlichkeit schärfte, gewann er sich eine Disposition, die, 

indem sie der ursprünglichen Intention noch immer treu blieb, 

zugleich eine Öffnung des tradierten Konzepts implizierte. Das 

hieß, daß Goethe den Grundgedanken einer vermittelnden Gestal

tung gewiß aufrechterhielt, ihn aber insofern modifizierte, 

als er mit ihm nichts Ausschließendes mehr verband. Was sich, 

auf den jeweiligen Ebenen, vermitteln lassen konnte, mußte zu 

leisten sein - innerhalb des Beziehun^feldes einer dichterisch 

angeeigneten Welt allerdings, die sich in ihrer widerspruchs

vollen Gesamtheit einer auf Ausgleich bedachten schöpferischen 

Phantasie entgegensetzte. So tritt die auf Versöhnung gerichte

te poetische Figuration im Kontext eines Werkzusammenhanges 

hervor, der sich als Ganzes dieser Figuration nicht fügt und in 

dem das Gegenläufige einen Stellenwert erhalt, dem sich Ein

schlüsse, wie sie etwa in den Lehrjahren auffindbar sind, 

kaum oder auch nicht mehr vergleichen lassen. Dabei war in 

bezug auf die dichterische Aneignung des Widerstrebenden, ja 

des Goethe seit je verhaßten Widerwärtigen vom Subjekt nicht 

weniger geistige Kraft gefordert als in bezug auf den Entwurf 

einer schöpferischen Vermittlung. Denn der um Überschau be

mühte, das verwirrend Vielfältige sondierende Dichter wußte 

sich verpflichtet, den Erscheinungen der "modernen" Welt als 

beobachtendes, vergleichendes, zum Charakteristischen vordrin

gendes Wesen gegenüberzutreten und damit eine Wirklichkeitser

kenntnis anzustreben, deren Reflex eben noch immer entschieden 

mehr sein sollte als ein Analogon für den anarchischen Kampf 

indianischer Götter. Und schließlich galt es, das Erkannte ei

nem dichterischen Werk verfügbar zu machen, bei dem nach wie 

vor auf Form zu bestehen war: auf dem haß eines Ästhetischen, 

das, wie immer auch das Empirische mit ihm in Beziehung gesetzt 

werden mußte, gegen dieses Empirische einen - konstruktiv ge-
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dachten - Protest zu bezeichnen hatte.

An Friedrich Karl Ludwig Sickler schrieb Goethe im Jahre 

1812s "Die göttliche Kunst, welche alles zu veredeln und zu 

erhöhen weiß, mag auch das Widerwärtige, das Abscheuliche nicht 

ablehnen. Eben hier will sie ihr Kajestätsrecht gewaltig aus

üben. Aber sie hat nur Einen Weg dieß zu leisten; sie wird nicht 

Herr vom Häßlichen, als wenn sie es komisch behandelt ..."

Die neue Qualität seines dichterischen Selbstverständnieses 

drückt Goethe hier mit wünschenswerter Deutlichkeit aus; der 

Passus belegt sowohl einen Kunst- und Dichtungsbegriff, der 

sich akzentuiert durch eine "alles" erhebende ästhetische 

Aneignung bestimmt, als auch die Bekräftigung jenes - in den 

Spielraum des Geistigen herübergeretteten - Anspruchs, der dem 

Subjekt ein Höchstmaß an ordnender, dem Empirischen konstruktiv 

begegnender Aktivität abfordert. Darüber hinaus aber erhellt, 

daß dabei dem Subjekt eine Souveränität zuerkannt wird, die in 

solcher Weise vormals kaum anzutreffen war: Der durch Kant und 

Schiller angeregte, mit den "widerwärtigen" Entfremdungserschei

nungen des sich entwickelnden Kapitalismus konfrontierte Goethe 

begriff schließlich eine souveräne Komik als das ästhetische 

Vehikel, durch das das Häßliche kunstfähig zu machen sei: ein 

Vehikel, das mithin eine umfassende Wirklichkeitsaneignung 

ebenso ermöglichen wie es zugleich geistige Gegenwehr bezeich

nen sollte.
Das hier skizzierte Dichtungskonzept spiegelt sich vor 

allem im 2. Teil der Faust -Dichtung. Heinz Schlaffer hat 

kürzlich dargetan, in welchem Maße sie als eine Allegorie zu 

fassen ist4’̂: als allegorischer Reflex auf Verhältnisse und 

Entwicklungen, die gerade nicht im Zeichen von "Innigung und 

Einigung"^ standen, sondern im Zeichen der Entfremdung und 

Abstraktion. Wichtig erscheint jedoch zu betonen, daß eine 

derart geistig-allegorische Bändigung erfahrener Wirklichkeit 

für Goethe ein Akt war, der vom Willen zu spielerischer Aufhe

bung geleitet wurde; und was alles an abstrakten Beziehungen 

allegorisch gedeutet wurde - im Kunstwerk tritt es als dichte

risch angeeignete Welt hervor, deren charakteristische Bezie-
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hungen durch das Subjekt gefaßt und gestaltet zu werden ver

mochten. Dabei hat Hans Kaufmann mit Recht auf die Bedeutung 

des Komischen hingewiesen^, das in Faust II ästhetisch kon

stitutive Funktion besitzt. Nicht nur im Zusammenhang mit der 

Fhorkyas-Gestalt, in der Goethe das Häßliche und Widerwärtige 

gleichsam exemplarisch figurierte, sondern im allegorischen 

Spiel insgesamt verwirklicht eich Komik als eine ästhetische 

Aneignüngskategorie, die Souveränität signalisiert und das 

künstlerische Subjekt somit noch immer im Status der Überle

genheit erkennbar macht. Einer Überlegenheit freilich, die le

diglich in der Selbstbehauptung eines menschlichen Vermögens 

gründete, dem ein realer Boden mehr denn je entzogen war. Fol

gerichtig spezifizierte sich in Faust II der dichterische 

Reflex einer auf Versöhnung gerichteten Phantasie zu einer uto

pischen Einlagerung, die, damit sie zu artikulieren ist, not

wendig der Voraussetzung von Blindheit bedarf: Um den schöpfe

rischen Entwurf einer humanen Vermittlung noch immer hervor

bringen zu können, muß das Subjekt des Blickes auf gegenwärtig 

Wirkliches, muß es der Anschauung entraten.

Darüber hinaus wird die versöhnende Kraft der Liebe besctwo- 

ren, mit der Goethe die Hoffnung zu verbinden suchte, daß sie 

der entmenschlichenden Macht von Beziehungen, die auf der 

Herrschaft fremder Zwänge beruhen, "innigend" und "einigend" 

entgegenwirke. Freilich mußte auch der ästhetische Widerschein 

dieser Hoffung auf eine dichterische Projektion beschränkt blei

ben, die im Gesamtgefüge des Stückes einen externen Status 

besitzt; ähnlich wie die Utopie vom freien Volk auf freiem 

Grund war der sehnsuchtsvolle Ausblick auf einen Menschen, der 

als Strebender durch versöhnende Liebe mit sich und der Welt 

geeint werde, nur als eine Vision zu gestalten, die vom (alle

gorischen) Vollzugsraum des Wirklichen separiert werden mußte. 

Zeitgenössische Welt und Hoffnung waren auseinandergefallen.

"Was ist das für eine Zeit, wo man die Begrabenen beneiden 

muß?", lautet eine Nachlaß-Reflexion.^

So aber gibt es im Werk des alten Goethe Indizien dafür, 

daß der seinerzeit ästhetisch aufgehobene Lebensanspruch nun
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dieses Anspruchs nicht ab, sah sich jedoch genötigt, ihm 

schließlich noch innerhalb des dichterischen Werks einen Spiel

raum eo ipso zuzuweisen. Und war voreinst das poetische Kunst

werk als solches der Empirie entgegengesetzt worden, so vollzog 

sich ein vergleichbarer Akt der Entgegensetzung jetzt in der 

Dichtung selbst. Füglich wäre von einem Lebensanspruch zu re

den, den Goethe, um ihn bis ins hohe Alter hinein aufrechterhal

ten zu können, zwiefach erretten mußte: Der Bettung dieses An

spruchs ins Ästhetische folgte eine solche innerhalb des Ästhe

tischen. Was Goethe damit gelang, war die schwierige Wahrung 

seiner geistigen Identität. Was der Literatur daraus erwuchs, 

war eine hochkomplizierte Kunstleistung, die durch eine unge

heure Spannung zwischen dem Reflex objektiver Verhältnisse und 

Vollzüge und demjenigen großer, zäh sich selbst behauptender 

Subjektivität geprägt ist. Was aber, auch und gerade in Anbe

tracht einer solchen Kunstleistung, eine junge Dichtergenera

tion schließlich zurückzugewinnen hatte, war eine Vermittlung 

im Namen der Forderung des Tags: war die operative Beziehung 

künstlerischer Autorschaft zur politischen und sozialen Praxis.

/Flenarreferat, gehalten auf der Goethe-Konferenz in 

Weimar 23.-26. März 1982./

Anmerkungen

Alle Goethe-Stellen werden zitiert nach: Goethes Werke. 

Hrsg. im Aufträge der Großherzogin Sophie von Sachsen. Weimar 

1887-1919 (Weimarer Ausgabe).

1 Anfang 1794 trat Herzog Carl August aus dem preußischen 

Heeresdienst aus; 1795 schloß er sich dem Frieden zu Basel an.

2 An Karl Ludwig von Knebel, 16. März 1814; WA IV, Bd.

24, S. 201.

3 An Carl Friedrich von Reinhard, 22. Januar 1811; WA IV, 

Bd. 22, S. 23.

4 Ebenda, S. 23 f.

5 Pauschal sei hier verwiesen auf: Heinz Hamm, Der Theore

tiker Goethe. Grundpositionen seiner Weltanschauung, Philosophie

149
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und Kunettheorie. Berlin 1975«

6 Johann Kaspar Lavater an Johann Georg von Ziemermann,
20. Oktober 1774. In: Goethe in vertraulichen Briefen seiner 

Zeitgenossen. Zusammengestellt von Wilhelm Bode. Berlin und 

Weimar 1979, Bd. 1, S. 72.

7 An Carl Friedrich von Reinhard, 22. Januar 1811; WA IV, 

bd. 22, S. 21. Hervorheb. von mir.

8 Ebenda
9 An Auguste Gräfin zu Stolberg, 18. Kai 1776; WA IV, Bd.

3, S. 66.
10 Ebenda

11 8. Oktober 1777; WA III, Bd. 1, S. 51.
12 An Charlotte von Stein, 10. Dezember 1778; WA IV, Bd.

3, S. 261.

13 An Charlotte von Stein, 21. Oktober 1779; WA IV, Bd.

S. 92.

14 An Katharina Elisabeth Goethe, 11. August 1781; WA IV, 

Bd. 5, S. 179 f.

15 An Herzog Carl August, 8. tlärz 1779; WA IV, Bd. 4, S.21.
16 An Friedrich Schiller, 19. 1. 1802; WA IV, Bd. 16, S. 11.

17 An Charlotte von Stein, 14. Juni 1780; WA ГУ, Bd. 4,

S. 237.

18 An Charlotte von Stein, 18. September 1780; WA IV, Bd.

4, S. 295 f.

19 An Herzog Carl August, 5. Juli 1781; WA IV, Bd. 5, S.

164 f.

20 An Karl Ludwig von Knebel, 2. April 1785; WA IV, Bd. 7,

5, 36.

21 Peter Hacks, Oie Maßgaben der Kunst. Gesammelte Auf

sätze. Berlin 1978, S. 416.

22 An Charlotte von Stein, 15. Juni 1786; WA IV, Bd. 7,

S. 229.

23 An Herzog Carl August, 27. Kai 1787; WA IV, Bd. 8, S.

225.

24 Ebenda, S. 225 f.

25 An Herzog Carl August, 17. März 1788; WA IV, Bd. 8,
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S. 357.

26 Ebenda

27 An Johann Gottfried Herder, 2. März 1789; WA XV, Bd. 9, 

S. 94.

28 An Friedrich Heinrich Jacobi, 20. März 1791; WA IV,

Bd. 9, S. 253.

29 An Friedrich Heinrich Jacobi, 19. August 1793; WA XV,

Bd. 10, S. 105.

30 An Johann Friedrich Reichardt, 18. November 1793; НА IV, 

Bd. 10, S. 128.

31 An Johann Heinrich Meyer, 17. Juli 1794; WA IV, Bd. 10, 

S. 174.

32 An Johann Heinrich Meyer, 5. Dezember 1796; WA IV, Bd.

11, S. 273.

33 Vgl. Per 0hrgaard, Die Genesung des Harcissus. Eine 

Studie zu Goethe: "Wilhelm Meisters Lehrjahre“. Aus dem Dä

nischen übersetzt von Monika Wesemann. Kopenhagen 1978 (" 

Koppenhagener Germanistische Studien Band 7); sowie: Hannelore 

Schlaffer, Wilhelm Meister. Das Ende der Kunst und die Wieder

kehr des Mythos. Stuttgart 1980.

34 An Karl Friedrich Zelter, 30. Oktober 1808; VA IV, Bd. 

20, S. 192.

35 An Friedrich Schiller, 3. od. 4. April 1801; WA IV,

Bd. 15, S. 213.

36 Ebenda

37 Ebenda
38 An Karl Ludwig von Knebel, 12. Januar 1798; WA IV, Bd. 

13, Б. 17.

39 Vgl. den Brief an Friedrich Schiller vom 18 März 1801;

WA IV, Bd. 15, S. 200 f.

40 An Friedrich Schiller, 28. April 1798; WA IV, Bd. 13,

S. 126.

41 Karl Mickel, Gelehrtenrepublik. Aufsätze und Studien. 

Halle (Saale) 1976, S. 60.

42 An Friedrich Karl Ludwig Sickler, 28. April 1812; WA 

IV, Bd. 22, S. 363.
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4-3 Vgl. Heinz Schlaffer, Faust Zweiter Teil. Die Allegorie 

des 19. Jahrhunderts. Stuttgart 1981.

44 An Karl Friedrich Zelter, 21. Mai 1816; WA IV, Bd. 27,

S. 17.
45 Vgl. Hans Kaufmann, Versuch über das Erbe. Leipzig 

1980. S. 115 ff.

46 WA I, Bd. 42.2, S. 244.
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Antal K a d i

Ein unerwartetes "Goethe—Jahr" in Ungarn.

Das Verhältnis zu Goethe in Ungarn folgt mit einer kleiner 

Phasenverschiebung fast allen Schwankungen der Goethe-Vereh

rungen in seiner eigenen Heimat. Goethe war gerade im Begriff, 

sich in einem Klassiker zu verwandeln, als sein erster unga

rischer Übersetzer, Perenc Kazinczy, ihn in die ungarische 

Literatur als Stürmer und Dränger einführte. In den folgenden 

Jahrzehnten, noch zu Lebzeiten Goethes, wurde dann vieles von 

ihm - vor allem Dramen und Gedichte - ins Ungarische übertra

gen. Auch eine erste Wirkung in breiteren bürgerlich-intellek

tuellen Schichten zeichnete sich bereits zu dieser Zeit ab. 

Gleichzeitig drang aber von dem romantischen Gegenstrom nach 

Ungarn nur wenig ein, und auch dieses Wenige erst wesentlich 

später, vereint mit den antigoetheschen Tendenzen der Vormärz

epoche. Sandor Petofis Aussage über Goethes Eerz, das ein 

Kieselstein sei, erfolgte etwa anderthalb Jahrzehnte nach den 

ersten kritischen Stellungnahmen der Vertreter des Junten 

Deutschland beziehungsweise Heinrich Heines und Ludwig Börnes.

In der darauf folgenden Zeit trennen sich dann auch inner

halb der einzelnen Generationen immer mehr die Goethe-Verehrer 

und Goethe-Verneiner voneinander. Ein gern wiederholtes Motiv 

wird von m m  an die Gegenüberstellung von Goethe und Schiller, 

wobei die betonte Sympathie meistens Schiller zugute kommt. 

Goethes bedeutendste Werke wurden auch weiterhin ins Ungarische 

übersetzt, seine Dramen wiederholt aufgeführt, und seine Ge-



154

dichte gehörten stark selektiert zum pflichtmäßigen Bestand

teil der jeweiligen Schulbücher. All das konnte aber nicht 

verhindern, daß Goethe stufenweise zu einem gelegentlich er

wähnten und zitierten, aber nur ganz selten gelesenen Klassiker 

wurde. Wesentliche Veränderungen haben hier weder die ver

schiedenen Jubiläen /1932, 19^9/ noch erschütternde gesell

schaftspolitische Veränderungen unseres Jahrhunderts mit sich 

gebracht. Die Zahl der Goethe-Leser und -Verehrer war in Wirk

lichkeit in Ungarn nie groß, und sie beschränkte sich bis in 

die jüngste Zeit fast ausschließlich auf intellektuelle Kreise. 

Man hat die Größe des Weimarer Dichterfürsten freilich nie 

bezweifelt; Goethe wurde anerkannt - so wie man einen Gott ehrt, 

ohne ihn unbedingt begreifen und verstehen zu wollen.

Eine fühlbare Veränderung dieser Situation zeichnete sich 

erst im vergangenen Jahrzehnt ab. Sie kam etwas überraschend, 

und was der Grund dafür sein mag, kann nicht so leicht ermit

telt werden.Vielleicht wird man einmal aus späterer Rückschau 

eine ausreichende Erklärung dafür finden. Das Phänomen ist 

jedenfalls auffallend, und um es einigermaßen deutlich zu ma

chen, konzentrieren wir uns ausschließlich auf das Jahr 1977.

In diesem Jahr mußte den ungarischen Theater- und Kinobesuchern 

sowie den Lesern - und nicht nur dem Fachmann - auffallen, daß 

Goethe für sie von seinem Olymp herabgeholt wurde und neue 

Aktualität erhielt. Das Ungarische Nationaltheater führte Faust 

I in einer neuen - und wie wir später sehen werden - höchst 

überraschenden Inszenierung auf. Das Theater erzielte mit die

ser Inszenierung trotz schwerwiegender Kritik von seiten der 

verschiedensten Presseorgane einen Dauererfolg, der das En

semble dazu berechtigte, das Stück in die Sowjetunion mitzu

nehmen und auch dort als Gastspiel im Moskauer Künstler Thea

ter mit großem Erfolg über die Bühne gehen zu lassen. Im 

Pester Theater stand zur selben Zeit viele Wochen lang fast 

jeden Abend Peter Hacks’ Lotte: Ein Gespräch im Hause Stein 

über den abwesenden Herrn von Goethe - ein Monodrama über Frau 

von Steins Empfinden, nachdem Goethe Weimar und auch sie ver

lassen hatte und nach Italien gegangen war - mit der hervorra-
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genden Schauspielerin Üva Ruttkai auf dem Spielplan. Die "ande

re Lotte", Charlotte Buff war - nach Thomas Manns Roman Lotte 

in Weimar von der DEFA verfilmt - viele Wochen lang in ungari

schen Kinos zu sehen. Eine moderne Nachempfindung von Goethes 

Werther, Ulrich Plenzdorfs Die neuen Leiden des .jungen W. . 
wurde - in dramatischer Bearbeitung - ebenfalls im selben Jahr 

im Fester Theater aufgeführt. Gleichzeitig lief noch ein 

Werther—Film in ungarischen Kinos.

Dieser Aufnahme Goethes von ungarischen Theatern und Kinos 

schloß eich auch ein ungarischer Schriftsteller, Läszlo Gyurko - 

jedenfalls auf dem Umweg über Thomas Manns Faustus-Roman - an, 

der wie zur selben Zeit bekannt wurde, an einem "ungarischen 

Faust—Roman" arbeitete und ein Frobekapitel davon in dem 

Budapester Tageblatt Nenszabadsäg veröffentlichte. Dasselbe 

Blatt ging auch mehrmals auf die oben erwähnte neue und um

strittene Faustinszenierung ein und reagierte anerkennend auf 

die Goethe-Filme.

Verfolgt man dieses häufige Auftreten der Goethe-Thematik 

in knappester Zeit auf dem ungarischen Theater- und Kinoprog

ramm - beziehungsweise darauffolgend, auch in der Presse und 

in den wissenschaftlichen Zeitschriften sowie die neue Welle 

von Gedicht—Übersetzungen — , so steht man tatsächlich vor ei

nem Rätsel. Eine solche Neubelebung der Goethe-Rezeption ohne 

greifbaren äußeren Anlaß war auffallend und ist sicher nicht 

auf einen einzigen Grund zurückzuführen. Ein zufälliges Zu

sammentreffen von verschiedenen Faktoren und Tendenzen dürfte 

dafür die Erklärung sein.

Die Aufführung von Faust X bot vielleicht noch am wenig

sten die Möglichkeit, solche Bestrebungen zu entdecken. Allein 

das seltsame Verfahren der Inszenierung fällt auf, die Tatsache 

nämlich, daß in der Aufführung im Budapester Nationaltheater 

dem vollständigen Faust I als Ausklang noch die Schlußpartien 

von Faust II hinzugefügt wurden, in denen der alte Faust in 

einer dem Gemeinwohl gewidmeten Arbeit die Vollendung seines 

Lebenszieles zu erblicken glaubt. Diese an sich ungewöhnliche 

Faust-Inszenierung wurde von der Kritik sicher mit Recht bean-
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standet. Ihre Tendenz fiel auf: Faust, der unermüdliche und 

unbefriedigte Sucher im ersten Teil des Dramas soll den unga

rischen Zuschauern wenigstens eine ferne - wenn auch illusori

sche - Möglichkeit andeuten, kraft der die Selbstverwirkli

chung des menschlichen Ichs erreicht werden kann. Ein solcher 

Drang nach Verwirklichung des eigenen Ichs schien bereits vor 

einigen Jahren und scheint auch heute noch in Ungarn allge“ 

mein und stärker als irgendwann in den vergangenen Jahrzehnten 

vorhanden zu sein und hat seitens der Zuschauer das "Ver

brechen" dieser Faust-Inszenierung gegen das dichterische Werk 

"entschuldigt". Dies kann für das teilweise Auseinandergehen 

der professionellen Kritik einerseits und dem Reagieren des 

Theaterspublikums andererseits die einzig mögliche Erklärung 

sein.

Auch die anderen genannten Werke boten eine Möglichkeit, 

"das Ich-Uerden”, die Selbstverwirklichung des Menschen, stär

ker als bisher üblich, in den Vordergrund zu rücken. Der 

Verther-Filn hob so im Vergleich zum Alltagsmenschen den Stür- 

mer-und-Dränger Jünglich - noch über den Jugendroman hinaus

gehend - hervor. Dadurch, daß bei der Gegenüberstellung von 

jugendlichem Genie, dem alles erlaubt und verziehen wird, und 

der Umwelt bereits unmittelbar auf die späteren Weimarer Ver

hältnisse Bezug genommen wird, springt dieser Gegensatz noch 

mehr hervor. Auch reagierte der ungarische Kinobesucher lebhaft 

auf die etwas zugespitzte Problemstellung: wie verhält sich 

das künstlerische Talent zu seiner Umwelt? Darf es sich im 

Prozeß seines Ich-Werdens auch an äußerlichen Abweichungen von 

der übrigen Welt mehr erlauben als der Durchschnittsmensch, 

oder muß es sich völlig den Alltagsnornen anpassen? Es geht 

dabei auch um die Frage, ob das vom Normalen abweichende Be

nehmen auf die anderen Menschen nicht verletzend wirken könnte.

Die "beiden Lotten" - Charlotte Buff, die Jugendgeliebte 

Goethes, und Frau von Stein, die einzige geistige Partnerin 

Goethes in Weimar - sind in ihrem Verhältnis zu Goethe noch 

mehr geeignet, die Frage zu stellen, wie es um die Entwicklung 

einer Persönlichkeit des Formats von Goethe steht. Der Thomas
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Mannsche Roman ist ja bereits selbst ein einziger heißer 

Wunsch - sicher auch für den Autor selbst -s eine auf demokra

tische Weise denkende und lebende Umwelt möge die Entwicklung 

einer hervorragenden Persönlichkeit garantieren, sie in ihrer 

Entfaltung keinesfalls hemmen, aber ihre Willkür und einseiti

ge Heigung zur Subjektivität durch korrigierende Kritik in 

Schranken halten. Diese Grundaussage des Romans wird im Film 

nicht nur einfach beibehalten, sondern erhält, weil die Thomas 

Mannsche Ironie weniger zum Zuge kommt, vielleicht auch unbe

absichtigt einen stärkeren Akzent. Auf diese Weise rea- j 

gierte jedenfalls die ungarische Kritik auf den Film. .

Das Stück von Peter Hacks über Frau von Stein beziehungs

weise die ungarischen Inszenierungen davon — eine in Budapest 

und eine andere in einem Provinztheater - führten den ungari

schen Theaterbesuchern die hochaktuelle Frage des Verhältnisses 

des hochbegabten Künstlers zu seiner Umwelt in der Betrachtungs

weise eines führenden Dramatikers der Deutschen Demokratischen 

Republik vor. Es wurde mit diesem Monodrama ein Thema aufge-- 

griffen,das seit Franz Mehrings berühmt gewordenem Essay,

Goethe am Scheidewege, zwar immer auftauchte, aber dem man nie 

bis zum Ende nachgegangen ist. Goethes fluchtartiges Verschwin

den von Weimar und seine "illegale" Reise nach Italien war 

schon immer eine vielumstrittene Frage der Fachwissenschaft 

und auch breiterer Kreise. Das Stück von Peter Hacks führt das 

Thema über die enge Einstellung hinaus, indem eindeutig wird, 

daß Goethes Flucht nicht in erster Linie Frau von Stein gegol

ten hat, wendet sich aber gleichzeitig wesentlich tieferen 

Fragen zu, indem der Autor sich auf den künstlerischen Werdegane: 

Goethes konzentriert und ebenfalls an den ungeheuren Wider

spruch rührt, der zwischen der freien Entfaltung einer künst

lerischen Persönlichkeit und seiner Umwelt besteht, die ihm 

nicht folgen kann, beziehungsweise die er - dort wo sie ihm 

folgen würde - wie in der Gestalt der Frau von Stein - unbe

absichtigt verletzt und von sich stößt.

Diesen Widerspruch empfinden an Goethes Persönlichkeit 

auch seine Partnerinnen; er ist vorhanden in Thomas Kanns
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Lotte in Weimar ebenso wie in Feter Hacks’ Lotte» Goethe war 

für "beide Lotten" anziehend und gleichzeitig auch abschreckend. 

Thomas Manns Roman-Heldin findet nach Jahrzehnten Trost darin, 

daß sie in ihrem Verhältnis zu Werther-Goethe noch rechtzeitig 

stehen geblieben ist. Der biedere Kestner, ihr bürgerlicher 

Bräutigam und späterer Gatte, hatte sie vor "schlimmeren Sachen" 

bewahrt. Für Frau von Stein stellte sich in gewissem Maße die 

Frage auf eine andere Weise, denn im Gegensatz zu Charlotte 

Buff, die isich für Kestner entschied, wurde Frau von Stein von 

Goethe "verlassen". Frau von Stein beanspruchte aber - und 

dies sicherlich mit Recht - in Peters Hacks’ Stück einen wesent

lichen Anteil an der Erziehung des Genies. Für sie ist Goethe

- mit allen bedenklichen Eigenschaften des Genies und mit sei

nem Egoismus - im fernen Italien doch der Mensch, der Liebha

ber, um dessentwillen sie bereit wäre, die Standeskonventionen 

zu überschreiten. Hacks läßt letzten Endes - im Gegensatz zur 

oft als Mode aufscheinenden Goethe-Feindlichkeit - Frau von 

Stein eine Bejahung Goethes aussprechen, begleitet vom tief 

erfühlten inneren Kampf einer zarten Frauenseele, die es eben 

aus Erfahrungen weiß, wie kompliziert es ist, mit Genies zu

sammen zu leben.

Diese plötzliche neue Welle von Erinnerungen an Goethe, 

teils mit Hilfe der Vermittlung Thomas Manns, teils durch die 

heutige dramatische Literatur der Deutschen Demokratischen 

Republik beziehungsweise durch Verfilmungen von Goethes Werken 

scheint aber nicht von ungefähr zu sein. Die gesamte Entwicklung 

der Literatur hat sich in den letzten zwei Jahrzehnten auch 

in den sozialistischen Ländern, - und so auch in der Literatur 

der DDR und in der ungarischen Literatur - viel stärker als 

irgendwann vorher dem neuen Menschen, seiner inneren seelischen 

Entwicklung, seiner subjektiven Entfaltung zugewendet. Von 

zahlreichen Beispielen soll hier nur ein einziges Werk angeführt 

werden, Christa Wolfs Roman Kindheitsmuster /1976/, in dem das 

Bewußtwerden eines Kindes geschildert wird. Der Blick ist immer 

nach innen gerichtet beziehungsweise auf die Auswirkungen, de

nen diese Kindesseele von ersten Bewußtwerden bis zur völligen
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gestigen Entfaltung eines reifen /oder beinahe reifen/ Men

schen ausgesetzt ist. Die Tatsache, daß im Hintergrund, des 

fiomans die gesamte kulturelle Tradition und besonders die 

Goethesche vorüberzieht, kommt sicher nicht von ungefähr.Bei 

dem Suchen nach der Persönlichkeit, die sich trotz aller 

schädlichen Auswirkungen dieser Schreckensjahrzehnte und der 

auch heute drohenden Kriegsgefahr* durchzusetzen und sich zu 

entwickeln hat, kann auch auf ästhetische Vorleistungen ver

gangener Zeiten nicht verzichtet werden. Während aber bei 

Goethe oder bei Thomas Mann die Einheit und die Harmonie, das 

Suchen nach einer Identität mit der Vergangenheit oder mit der 

gegenwärtigen Umwelt dominiert, verstärkt sich in der Gegen

wartsliteratur die Tendenz, aufzuzeigen, wie sich nach zwin

gender Einschränkung der persönlichen Freiheit letzten Endes 

doch das Individuum mit seinen positiven Eigenschaften, gerade 

auch wieder in einem wohlwollenden Menschenkollektiv, behaupten 

kann.

Wenn wir jetzt zum Faust-Thema zurückkehren, so muß anhand 

des neuesten Romans von Christa Wolf festgestellt werden, daß 

neben der Kulturtradition, die notwendigerweise auf Goethe 

zurückgreift, der Roman auch in seiner Anlage, in seiner Kom

position stark an Thomas Manns Doktor Faustus erinnert. Eigent

lich knüpft«er in mancher Hinsicht dort an, wo Thomas Manns 

Zeitblom zu "berichten" aufgehört hat. Die Montagetechnik, die 

im Rahmen eines zweitägigen Polenbesuches den Weg eines deut

schen Kindes in den S c h r e c k e n s z e i t e n  einblendet und auch in

Richtung Zukunft ausholt, verbindet die jüngste Vergangenheit 

mit dem unmittelbar gegenwärtigen Leben und Erleben. Johann 

Wolfgang Goethe und Thomas Mann sind auf diese Weise auch in 

Christa Wolfs neuem Roman gegenwärtig, sie sind aber auch 

genauso gegenwärtig, wenn von dem Ungarn Läszlo Gyurko einlei

tende Passagen zu einem ungarischen Faustus-Roman im Vorabdruck 

erscheinen, die Zeitblom nicht nur dem Namen nach anführen, 

sondern Thomas Manns ironisch-intellektuell-zurückhaltendem 

Stil und seiner toleranten Weltanschauung bewußt folgen. Der 

Hel d  des inzwischen auch in seinem ganzen Umfang bekannt ge-



160

wordenen Romans sucht unter den heutigen ungarischen Verhält

nissen sein Lebensziel, endet tragisch, verbindet aber das 

rastlose Streben und Suchen von Goethes Faust mit dem tragi

scheren, weil moderneren, Thomas Mannschen Faustus. Er will am 

Ende auch mit seinem selbst gewählten Tod noch die Menschen 

aufrütteln und somit dem Gemeinwohl dienen.

Das steigende Interesse für Goethe in Ungarn, für das die

ses "ungerade” Jahr 1977 so zahlreiche Zeichen präsentierte 

/kurz darauf erscheint auch die erste bedeutende und umfassende 

ungarische Goethe-Monographie von György Walkö - Der unbekannte 

Goethe, 1978/, dürfte demnach verschiedene Gründe haben. Die 

Popularität Thomas Manns in Ungarn, die im Jahre 1975 zu Thomas 

Manns hundertstem Geburtstag einen Höhepunkt erreichte, erweck

te bei vielen auf diesem Umweg auch neues Interesse für Goethe. 

Darüber hinausgehend entfaltet sich gerade in unserer Zeit 

nach einem andersartigen Extrem ein langsam ansteigendes In

teresse für die nationale Vergangenheit und innerhalb dieser 

vor allem und am eindeutigsten für die kulturelle Tradition.

Als drittes Motiv gesellt sich zu den beiden genannten auch 

die vorher bereits am Beispiel von Christa Wolfe Kindheitsmu

ster angedeutete Problemsicht auf das Einzelwesen Mensch und 

seine Entfaltungsmöglichkeit. Diese Motive und vielleicht ins

besondere das letztgenannte dürften vieles von diesem Rätsel 

erhellen, weshalb eine so unerwartete Zuwendung zu Goethe seit 

einigen Jahren auch in Ungarn zu beobachten ist. Daß es sich 

dabei nicht einfach um eine Modeerseheinung handelt, bezeugen 

neue Goethe-Übersetzungen und ihre Publikationen zusammen mit 

älteren bereits mehrmals bewahrten Übertragungen des Faust 

und der bedeutendsten Gedichte.
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Mikl6e M o s e r

Die "globalen" Fragen unserer Zeit und Goethes naturwissen

schaftliche Tätigkeit

In unserer Zeit, da die Störung des Gleichgewichtes der 

Biosphäre die Menschheit mit schweren Folgen bedroht, ge

winnt Goethes Lebenswerk eine neue, gesteigerte Bedeutung 

und Aktualität.

In der Geschichte der Menschheit finden wir kaum einen 

solchen Menschen, welcher die Wechselwirkungen zwischen dem 

Menschen und seiner Umwelt, die harmonische Einheit von Mi

krokosmos bis zum Makrokosmos gleichzeitig als Künstler und 

Wissenschaftler spürte, untersuchte, ordnete und darstellte.

Das war Goethe !

Die Natur der das Leben aufrechterhaltenden Sonnenstrah

lung, die Atmosphäre, die Oberfläche der Erde, die Erdrinde, 

der Aufbau der Pflanzen- und Tierwelt und die Untersuchung 

ihrer Wechselwirkungen bilden heute verschiedene wichtige 

Fachgebiete; damals aber waren sie Teile des gewaltigen Ho

rizonts eines Menschen.

 ̂ Es sei erlaubt, an dieser Stelle zu erwähnen, was Goe

thes derartige Arbeiten für den Autor bedeuten. Der Autor be

schäftigt sich zwar schon mehrere Jahrzehnte mit Goethe, frü

her allerdings in erster Linis mit dem Künstler.

Sein engeres Fachgebiet ist die Erforschung der Eigen

schaften und der Mikrostruktur der Rohstoffe der Erde und der 

aus ihnen erzeugten Produkte /Keramiken/.
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Vor sieben Jahren bekam er die Aufgabe, einen Universi

tätslehrplan und. ein Fachbuch zum Themenkreis Umweltschutz zu 

erstellen.

Der direkte Zusammenhang der Aufgabe mit der Arbeit eines 

Ingenieurs war am Anfang nicht ganz klar.

Inzwischen hat es sich als richtig erwiesen, die Ökologie 

zum Hauptabschnitt des Buches und der Vorlesungen zu machen, 

so daß die Untersuchung der Atmosphäre, der Hydrosphäre und 

des Bodens und der Lärmschutz endlich in einem globalen Modell 

vereinheitlicht werden können /Moser, Bd. 1., Bd.2/.

Neue Gesichtspunkte und Anstösse für die Weiterführung 

der Untersuchungen der Mikrostruktur empfing der Autor von 

Goethes Werk "Die Metamorphose der Pflanzen".

Es klingt bestimmt eigenartig, aber der Zerfall der Erd

rinde während der Verwitterung ist ebenfalls eine Metamorpho

se. Die dabei unberührt bleibenden Struktureinheiten werden 

zwar durch weitere natürliche, bzw. künstliche Einwirkungen 

umgewandelt, ihre primären Strukturmerkmale erschienen aber 

in der Struktur und den Eigenschaften der Produkte auf äußerst 

vielfältige Weise.

An dieser Stelle muß erwähnt werden, daß die entscheiden

de Methode zur Untersuchung des Mikrogefüges der Stoffe die 

durch Goethe so oft untersuchte optische Methode ist, sei es 

in unserer Zeit eine licht-, elektronenoptische oder ein ande

res optisches Verfahren.

Auf diesem Gebiet hält die Zukunft noch viele Überraschun

gen bereit, welche Goethes Vorstellungen nahestehen,und der 

Autor hofft, daß er in naher Zukunft in dieser Beziehung mit 

neuen Ergebnissen aufwarten kann.

Wer auf Grund des Titels eine ausführliche, sich um Voll

ständigkeit bemühende Studie erwartet, wird gleich aus zwei r 

Gründen enttäuscht werden:

Der eine Grund ist der nur begrenzt zur Verfügung stehen

de Raum, der andere besteht darin, daß es eine irreale Ziel

setzung ist, Goethes naturwissenschaftliche Tätigkeit mit den 

Schwerpunktfragen unseres Jahrhundertes auf diesem Raum aus-
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! führlich zu vergleichen.

Da der Autor trotz des knappen Raumes den gewählten The- 

I menkreis als ein abgeschlossenes Ganzes bieten möchte, gibt 

es nur eine Möglichkeit: Das Wesentliche von Goethes natur

wissenschaftlicher Arbeit in ein zusammenhängendes System zu 

fassen, dieses an den Fragen unseres Jahrhunderts zu messen 

und so auszuwerten, daß ein lebensechtes Porträt gezeichnet 

wird.

Die die Menschheit und die Erde betreffenden, miteinan

der zusammenhängenden und immer bedrohlicher werdenden Pro

bleme- die Überbevölkerung, die industrielle Entwicklung, die 

Erschöpfung der nicht reproduzierbaren Rohstoffe und die als 

komplexe Folge auftretende Umweltverschmutzung — haben viele 

Forscher, internationale Institutionen und Organisationen dazu 

gebracht, die jetzige globale Situation zu untersuchen und 

einen Ausweg zu suchen.

Der gemeinsame Zug dieser Arbeiten besteht darin, daß 

sie im Vergleich zum Auftreten dieser Probleme die grundle

genden Faktoren und ihren Zusammenhang erst spät und ohne aus

reichende Genauigkeit aufzeigten und deshalb kaum in der Lage 

sind, die entsprechende Lösung zu skizzieren.

Die Störung der Harmonie zwischen dem Menschen, der Zi

vilisation und der Natur sowie ihre Wiederherstellung ist die 

Grundfrage unserer Zeit.

Die zu schnelle Umwandlung der natürlichen Umwelt des 

Menschen in eine künstliche Umwelt macht es fraglich, ob der 

Mensch in der Lage sein wird, sich an diese Umwandlung anzu

passen.
Die lebenden Organismen können sich auf vielerlei Art an 

die Wandlung der geologischen Umwelt anpassen, da auch heute 

noch viele solcher pflanzlichen und tierischen Organismen le

ben, welche genetisch beweisbar aus einer geologischen Zeit 

stammen, seit der die LebensbedinRungen tiefgehenden Verände

rungen unterworfen waren.

Der heutige Mensch ist das Ergebnis einer Anpassungspe

riode, welche verhältnismäßig lang im Vergleich zu solchen
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geologischen und meteorologischen Prozessen ist, die wir heu

te als schnell bzw. als katastrophal ansehen. In den vergange

nen Jahrhunderten, das heißt im Vergleich zur Existenzdauer 

der Lebewesen in vernachlässigbar kurzer Zeit, wurde auf dem 

größten Teil der Welt die "natürliche Natur" durch die Tech

nologie in "künstliche Natur" umgebildet. Das heißt mit ande

ren Worten, daß der Mensch plötzlich von seinem jahrtausende

alten Entwicklungsweg abging und ihn mit einem künstlichen, 

technologisierten und mechanisierten Entwicklungsweg vertausch

te. Bei der Diskussion um die Zukunft des Menschen wird 

oft davon gesprochen, ob der Homo Sapiens genügend Sapiens ist, 

das heißt, ob er weise genug dazu ist, die Errungenschaften 

der Technologie weder hemmungslos zu loben noch sie unüberlegt 

abzuwerten. Er beachte sowohl die positiven, lebensverbessern- 

den als auch die negativen, lebenszerstörenden Möglichkeiten 

des Fortschrittes und plane mit wissenschaftlicher Vorausschau 

die optimale Entwicklung.

Was ist der Grund dafür, daß unser Jahrhundert, welches 

man mit einem abgenutzten Attribut als die Zeit der stürmi

schen Entwicklung bezeichnet, lieber seine Fragen anhäuft als 

löst?

Zur Erkundung des gestörten Gleichgewichtes zwischen der 

Natur und der Zivilisation, aber auch zur Wiederherstellung 

der ursprünglichen Harmonie sind schon viele, sich auf die 

ganze Erde beziehende Untersuchungen angefertigt worden, deren 

Schlußfolgerungen aber leider nicht realisierbar sind, weil je

des Land über das zu Machende nach eigenen, regionalen Inter

essen urteilt. Als Beispiel führen wir eine Untersuchung an. 

/Moser, Bd.2.S.78 ff./

Das Massachusetts Institute of Technology /MIT/ befaßte 

sich aus zwei Gründen mit diesem Problem: Erstens, um ein Bild 

von den Grenzen der Entwicklung zu bekommen; das andere Ziel 

war die Untersuchung und das Erkennen der dominanten Elemente 

und ihrer Wechselwirkungen, die auf das langfristige Verhal

ten der sogenannten Weltsysteme Einfluß nehmen.

Das MIT untersuchte die Wechselwirkung der fünf Grund-
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faktoren, welche vom Gesichtspunkt der modernen Zivilisation 

von entscheidender Bedeutung sind: Überbevölkerung, der Le

bensmittelmangel, das Map der Industrialisierung, die Erschö

pfung der mineralen Schätze /der Verbrauch der nicht reprodu

zierbaren Naturquellen/, die Umweltverschmutzung.

Einerseits versuchen die Wissenschaftler, den durch das 

wirtschaftliche Wachstum auf die Umwelt ausgeübten Wirkungs

mechanismus aufzudecken, andererseits untersuchen sie auch 

die Möglichkeiten, die natürlichen und demografischen Grenzen, 

welche die Natur der Entwicklung der Weltwirtschaft in den 

Weg stellt, zahlenmäßig anzugeben.

Sie untersuchten einzeln die verschiedenen Faktoren, 

deuteten die zwischen ihnen herrschenden Zusammenhänge, kon

struierten die quantitativen Modelle dieser Zusammenhänge und 

führten danach mit Hilfe einer elektronischen Rechenmaschine 

die Entwicklung des globalen V/eltmodelles durch. Ihren Rech

nungen zufolge führt das gleichzeitige und gemeinsame Wirken 

der exponentielin Wachstumsfaktoren dazu, daß die Menschheit 

schon im kommenden Jahrhundert Zeuge sein wird, wie der wirt

schaftliche Wachstum seine natürlichen Grenzen erreicht.

Nach ihrer Interpretation wird die Senkung der Lebens- 

mittelproduktion und die wachsende Umweltverschmutzung zu ei

ner erhöhten Sterblichkeit und zum Stehenbleiben des Bevölke

rungswachs tums führen. Diese Modelle, welche die Autoren an

gesichts der wissenschaftlich-technischen Entwicklung und ih

rer auf die Faktoren der Weltentwicklung ausgeübten Gesamt

wirkung anfertigten, zeigen bei Weiterbestehen der in Betracht 

gezogenen Tendenzen die Unausweichlichkeit des Zusammenbru

ches.

Für die Prognose der zukünftigen wirtschaftlichen und 

demografischen Entwicklung der Welt benutzten sie die Methode 

der Extrapolation. Die für das Jahr 2100 geltende Prognose 

stützt sich auf die seit 1900 beginnenden Grundtendenzen der 

strukturellen Zusammenhänge der vergangenen Zeitperiode. 

Ihrer Meinung nach ist die Hauptgesetzmäßigkeit der wirt

schaftlichen Entwicklung dieser Jahre das exponentielle Wachs-
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tum.

Die Forscher des NTI zeigen in ihrer langfristigen Pro - 

gnose Alternativen für die modernen Prozesse des wirtschaftli

chen Wachstums.

Diese Versuche führten zur Ausarbeitung des Konzepts des 

sogenannten "Gleichgewichtswachstums", was die Senkung der 

Wachstumsrate des Bruttonationalprodukts und die gleichzeiti

ge strenge Überwachung der Naturschätze bedeutet. Sie schla

gen ein solches globales Modell vor, was die plötzliche und 

unüberprüfbare Erschöpfung der Naturschätze unmöglich macht 

und daneben die Befriedigung der materiellen Bedürfnisse er

möglicht. Diese wird nach ihrer Ansicht durch die maximale 

gesellschaftliche Unterstützung der technischen Entwicklung 

und durch die gleichzeitige, das wirtschaftliche und demogra

fische Wachstum anhaltende Regelung ermöglicht.

Dem Wesen nach sehen sie in dem Stop des wirtschaftlichen 

und demografischen Wachstums die Voraussetzung für das " globa

le Gleichgewicht".

In ihrer langfristigen Prognose gehen sie noch nicht auf 

den Weg und die Form der Erreichung dieses Gleichgewichtes 

ein. Die Autoren erkennen selbst an, daß das zur Zeit vorhan

dene theoretische Wissen und die Informationen nicht zur 

Schaffung des Modells der Übergangsperiode ausreichen.

Die Anwendung der wachsenden wissenschaftlichen Möglich

keiten für die Lösung der gegebenen Fragen wird dadurch ver

hindert, daß die gleichzeitig entstehenden neuen Fachgebiete 

und Spezialisationen heute ebenso undurchsichtig sind, wie 

die Kasse der uns aus den Fachzweigen überflutenden Informa

tionen.

Kan müßte endlich die Wände zwischen den Fachwissenschaf

ten abbauen und unsere jetzige Denkweise umbewerten; man müßte 

das Gleichgewicht zwischen Synthese und Analyse finden, was 

Easis und Kethode für die vernünftige Anwendung unserer po

tentiellen Möglichkeiten bilden würde.

Können wir -und wenn ja-, was können wir aus Goethes Le

benswerk für dieses aller Voraussicht nach größte Vorhaben
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unseres Jahrhunderts schöpfen?

Das unharmonische Wachstum der Wissenschaftsgebiete und 

der Informationen führte zur Störung des Gleichgewichtes zwi

schen Analyse und Synthese.

Diese Tatsache fühlte Goethe schon in seiner Zeit und 

formulierte es auch: /Goethe, S.223 f./

"Es ist nicht genug, daß wir bei Beobachtung der Natur 

das analytische Verfahren anwenden, d.h. daß wir aus einem 

irgend gegebenen Gegenstände so viel Einzelheiten als möglich 

entwickeln und sie auf diese Weise kennen lernen, sondern wir 

haben auch eben diese Analyse auf die vorhandenen Synthesen 

anzuwenden, um zu erforschen, ob man denn auch richtig, ob man 

der wahren Methode gemäß zu Werke gegangen.

Ein Jahrhundert, das sich bloß auf die Analyse verlegt 

und sich vor der Synthese gleichsam fürchtet, / oder dazu 

nicht im Stande ist... Bemerkung des Verfassers/ ist nicht 

auf dem rechten Wege; denn nur beide zusammen, wie das Aus— 

und Einatmen, machen das Leben der Wissenschaft.

Eine falsche Hypothese ist besser als gar keine; denn 

daß sie falsch ist, ist kein Schade, aber wenn sie sich fe- 

s-ti-t, wenn sie allgemein angenommen, zu einer Art von Glau

bensbekenntnis wird, woran niemand zweifeln, welches niemand 

untersuchen darf, dies ist eigentlich das Unheil, woran Jahr

hunderte leiden.
Die Hauptsache, woran man bei ausschließlicher Anwendung 

der Analyse nicht zu denken scheint^ist, daß Jede Analyse ei

ne Synthese voraussetzt. Ein Sandhaufen läßt sich nicht ana

lysieren; bestünde er aber aus verschiedenen Teilen, man setze 

Sand und Gold, so ist das Waschen eine Analyse, wo das Leichte 

weggeschwemmt und das Schwere zurückgehalten wird."

Über die Wissenschaftszweige, so z.B. über die Chemie, 

schrieb er:
" So beruht die neuere Chemie hauptsächlich darauf, das 

zu trennen, was die Natur vereinigt hatte; wir heben die Syn

these der Natur auf, um sie in getrennten Elementen kennen zu 

lernen."
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Zu dem oben Niedergeschriebenem ist meiner Meinung nach 

kein besonderer Kommentar nötig. Damit der Mensch das Gleich

gewicht der Natur wiederherssellen, es bewahren und mit ihm 

harmonisch leben kann, muß er die Natur in erster Linie lie

ben und sie dann methodisch kennen lernen. /Goethe, S. 163ff./

"Natur 1 Wir sind von ihr umgeben und umschlungen - un

vermögend, aus ihr herauszutreten, und unvermögend, tiefer in 

sie hinein zu kommen. Ungebeten und ungewamt nimmt sie uns 

in den Kreislauf ihres Tanzes auf und treibt sich mit uns 

fort, bis wir ermüdet sind und ihrem Arme entfallen.

Sie schafft ewig neue Gestalten; was da ist, war noch 

nie; was war, kommt nicht wieder: alles ist neu und doch im

mer das Alte.

Wir leben mitten in ihr und sind ihr fremde, sie spricht 

unaufhörlich mit uns und verrät uns ihr Geheimnis nicht. Wir 

wirken beständig auf sie und haben doch keine Gewalt über sie.

Sie scheint alles auf Individualität angelegt zu haben 

und macht sich nichts aus den Individuen. Sie baut immer und 

zerstört immer, und ihre Werkstätte ist unzugänglich.

Sie lebt in lauter Kindern; und die Mutter, wo ist sie ?

- Sie ist die einzige Künstlerin: aus dem simpelsten Stoff zu 

den gröSten Kontrasten; ohne Schein der Anstrengung zu der 

größten Vollendung - zur genauesten Bestimmtheit, immer mit 

etwas Weichem überzogen. Jedes ihrer Werke hat ein eigenes 

Wesen, jede ihrer Erscheinungen den isoliertesten Begriff, und 

doch macht alles e i n s  aus.

Sie spielt ein Schauspiel; ob sie es selbst versteht, 

wissen wir nicht, und doch spielt sie’s für uns, die wir in 

der Ecke stehen.

Es ist ein ewiges Leben, V/erden und Bewegen in ihr, und 

doch rückt sie nicht weiter. Sie verwandelt sich ewig und es 

ist kein Moment Stillestehen in ihr. Fürs Bleiben hat sie kei

nen Begriff, und ihren Fluch hat sie aus Stillstehen gehängt. 

Sie ist fest. Ihr Tritt ist gemessen, ihre Ausnahmen selten, 

ihre Gesetze unwandelbar.

Gedacht hat sie und sinnt beständig; aber nicht als ein
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Mensch, sondern als Natur. Sie hat sich einen eigenen, allum

fassenden Sinn Vorbehalten, den ihr niemand abmerken kann.

Die Menschen sind alle in ihr und sie in allen. Mit allen 

treibt sie ein freundliches Spiel und freut sich, Je mehr man 

ihr abgewinnt. Sie treibt’s mit vielen so im Verborgenen, daß 

sie’s zu Ende spielt, ehe sie’s merken.

Auch das Unnatürlichste ist Natur; a u c h  d i e  

p l u m p s t e  P h i l o s t e r e i  h a t  e t w a s  v o n  

i h r e m G e n i  e. Was sie nicht allenthalben sieht, sieht 

sie nirgendwo recht.

Sie liebe sich selber und haftet ewig mit Augen und Her

zen ohne Zahl an sich selbst. Sie hat sich auseinander gesetzt, 

um sich selbst zu genießen. Immer läßt sie neue Genießer er

wachsen, unersättlich, sich mitzuteilen.

Sie freut sich an der Illusion. Wer diese in sich und än

dern zerstört, den straft sie als der strengste Tyrann. Wer 

ihr zutraulich folgt, den drückt sie wie ein Kind an ihr Herz.

Ihre Kinder sind ohne Zahl. Keinem ist sie überall karg, 

aber sie hat Lieblinge, an die sie viel verschwendet und denen 

sie viel aufopfert. Ans Große hat sie ihren Schutz geknüpft.

Sie spritzt ihre Geschöpfe aus dem Nichts hervor und sagt 

ihnen nicht, woher sie kommen und wohin sie gehen. Sie sollen 

nur laufen; die Bahn kennt s i e .

Sie hat wenige Triebfedern, aber nie abgenutzte, immer 

wirksam, immer mannigfaltig.

Ihr Schauspiel ist immer neu, weil sie immer neue Zuschau

er schafft. Leben ist ihre schönste Erfindung, und der Tod ist 

ihr Kunstgriff, viel Leben zu haben.

Sie hüllt den Menschen in Dumpfheit ein und spornt ihn 

ewig zum Lichte. Sie macht ihn abhängig zur Erde, trag und

schwer und schüttelt ihn immer wieder auf.

Sie gibt Bedürfnisse, weil sie Bewegung liebt. Welch Wun

der, daß sie alle diese Bewegung mit so wenigem erreichtl Je

des Bedürfnis ist Wohlthat; schnell befriedigt, schnell wieder 

erwachsend. Gibt sie eins mehr, so ist’s ein neuer Quell der

Lust; aber sie kommt bald ins Gleichgewicht.
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Sie setzt alle Augenblicke zum längsten Lauf ал und ist 

alle Augenblicke am Ziele.

Sie ist die Eitelkeit selbst, aber nicht für uns, denen 

sie sich zur größten Wichtigkeit gemacht hat.

Sie läßt jedes Kind an sich künsteln, jeden Thoren über 

sich richten, Tausende stumpf über sich hingehen und nichts 

sehen und hat an allen ihre Freude und findet bei allen ihre 

Rechnung.

Мал gehorcht ihren Gesetzen, auch wenn man ihnen wider

strebt; man wirkt m i t  ihr, auch wenn man g e g e n  sie 

wirken will.

Sie macht alles, was sie gibt zur Wohlthat; denn sie macht 

es erst unentbehrlich. Sie säumet, daß man sie verlange; sie 

eilet, daß man sie nicht satt werde.

Sie hat keine Sprache noch Rede; aber sie schafft Zungen 

und Herzen, durch die sie fühlt und spricht.

Ihre Krone ist die Liebe. Nur durch sie kommt man ihr na

he. Sie macht Klüfte zwischen allen Wesen, und alles will sich 

verschlingen. Sie hat alles isoliert, um alles zusammenzuzie

hen. Durch ein paar Züge aus dem Becher der Liebe hält sie für 

ein Leben voll Mühe schadlos.

Sie ist alles. Sie belohnt sich selbst und bestraft sich 

selbst, erfreut und quält sich selbst. Sie ist rauh und gelin

de, lieblich und schrecklich,' kraftlos und allgewaltig. Alles 

ist immer da in Ihr. Vergangenheit und Zukunft kennt sie nicht. 

Gegenwart ist ihr Ewigkeit. Sie ist gütig. Ich preise sie mit 

allen ihren Werken. Sie ist weise und still. Man reißt ihr 

keine Erklärung von Liebe, trutzt ihr kein Geschenk ab, das 

sie nicht freiwillig gibt. Sie ist listig, aber zu gutem Zie

le, und am besten ist’s ihre List nicht zu merken.

Sie ist ganz, und doch immer unvollendet. So wie sie’s 

treibt, kann sie’s immer treiben.

Jedem erscheint sie in einer eigenen Gestalt. Sie ver

birgt sich in tausend Naaen und Termen und ist immer dieselbe.

Sie hat mich hereingestellt, sie wird mich auch heraus

führen. Ich vertraue mich ihr. Sie mag mit mir schalten. Sie
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wird ihr Werk nicht lassen. Ich sprach nicht von ihr. Hein, 

was wahr ist und was falsch ist, alles hat sie gesprochen.

Alles ist ihre Schuld, alles ist ihr Verdienst!"

Daß die Natur wirklich so ist, beweist nichts besser, als 

daß der Mensch des 20. Jahrhunderts sie zum großen Teil nicht 

genügend erkennen kann und will. Wenn Goethe die ITatur so 

kannte, können wir uns nicht darüber wundern, daß er auch noch 

mit 82 Jahren schöpferisch tätig war. Wir müssen uns aller

dings darüber wundem, wie er die auch heute immer wichtiger 

werdenden Fragen erfaßte und nach ihrer Analyse die Zusammen

hänge, die Synthese suchte.

Wir wissen, daß das durch den Menschen des 20. Jahrhun

derts schwer gestörte ökologische Gleichgewicht immer bedroh

lichere Folgen nach sich zieht. Die komplizierteste und gleich

zeitig wichtigste Wissenschaft unserer Zeit, die Ökologie, die 

"Wissenschaft vom Naturhaushalt", untersucht, wie man Harmo

nie und das Gleichgewicht der Natur erhalten kann. /Moser, Bd. 

l.s.9./
Was kennzeichnet den Kontakt zwischen der Natur und 

Goethe?

In dieser Beziehung wurde Goethe nicht zuletzt durch die 

Frischheit seines gesunden Wesens dazu befähigt, auch in ho

hen Alter noch mit der Katur einen steten Verkehr zu unterhal

ten. . Wie bedeutend dieses Moment für seine eigene Entwicklung 

und für den Charakter seiner Werke ist, kann niemandem bei ge

nauerer Betrachtung entgehen. In Goethes naturverbundenem We

sen ist auch der Grund für seine Sehnsucht nach Italien, nach 

einem das schönere, freie Naturleben in einem höherem Maße be

günstigenden Klima zu suchen, was ein anderer, charakteristi

scher Zug der Eigenart seines Lebens ist. Damit ist aber nicht 

gesagt, daß nur die Anmut der Natur ihn ins Freie zog - wer 

nicht auch ihre dunklen, harten und mächtigen Formen liebt, 

der liebt sie noch nicht richtig. Goethe liebte beide Seiten 

der Natur. Liest man seine Reisebeschreibungen der winterlichen 

Harzreise, zum Beispiel wie ihn diese herbe Natur aufregte 

und wie poetisch er seine Eindrücke umzusetzen vermochte, so
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wird klar, daß ihn nicht nur Heiteres und Sanftes, sondern 

auch Gewaltiges, Herbes und Finsteres beeindruckte.

Goethes Natur, in der seine Menschen agierten und handel

ten, war für ihn nicht nur eine Theaterdekoration aus Wolken, 

Wiesen, Wäldern,Hütten und Palästen, die man in beliebiger Wei

se gruppieren und verändern kann, sondern er verstand seine 

Menschen als Bestandteil der Umgebung und stellte sie auch so 

dar.

Dies ist auch die Begründung dafür, daß wir Goethes Na

turstudien nicht seinen Menschen-Studien gegenüberstellen dür

fen, sondern versuchen müssen, beide Erscheinungsgruppen in ei

ner höheren Einheit zu betrachten.

Erst dieser Standpunkt macht es uns möglich, diese Gruppen 

von Naturerscheinungen zu erkennen, welche seine Vorstellungs

kraft besondere beschäftigten und sein Auge anzogen.

Was er dabei aufdeckte und überblickte, sah er als wech

selseitige Wirkung von Großem und Kleinem, wie eins das andere 

trägt und bedingt. Er empfand, wie in allen Naturerscheinungen 

eine innere Harmonie waltet, die der analytische Beobachter 

nicht empfinden kann, während der "Seher" die in der Natur 

wirkenden Wechselbeziehungen und inneren Zusammenhänge durch

schaut und ihre Größe und Schönheit erkennt.

Die augenblickliche Gefühlverfassung ist für die meisten 

Kenschen bei der Urteilsbildung von entscheidender Bedeutung. 

Wem die Seele von Schmerz bedrückt ist, dem werden nur die 

düsteren Töne eines Landschaftsbildes und an den ihm begegnen

den Menschen nur die schlechten Seiten auffallen. Der heitere 

Betrachter dagegen entdeckt allenthalben Frohsinn und Sonnen

schein.

Bemüht man sich, frei von Emotionen seine Umwelt zu er

klären und zu zerlegen, so stößt man bald darauf, wie wichtig 

das Sonnenlicht, der Mondschein und das Glänzen der Sterne für 

alle irdischen Prozesse und Erscheinungen ist.

Von den Schichten der Atmosphäre in Farben zerlegtes Licht 

verändert sich vom Morgenrot über die mittägliche Goldsonne 

bis zum zarten Purpur des Abends und wirkt über die Augen auf
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unsere Stimmungen, Handlungen und Orteile.

Deshalb kaum es nicht verwundern, daß auch Goethe immer 

wieder von diesen Färb- und Lichterscheinungen angezogen und 

gefesselt wurde und es ihn drängte, die optischen Ursachen die

ser Prozesse zu ergründen.

Die das irdische Leben bestimmenden ökologischen Fakto

ren teilt man üblicherweise in abiotische /leblose/ und bio

tische /lebende/ Faktoren ein.

Die ersteren enthalten die Boden- und Klimafaktoren, die 

letzteren enthalten die Wechselwirkungen der lebendigen Orga

nismen.

Die umfassende, schöpferische Anwendung und Weiterent

wicklung der Ökologie bildete das Rückgrat der naturwissen

schaftlichen Tätigkeit Goethes. Dennoch war noch einigen 

Jahrzehnten dieser Begriff, die Fachleute ausgenommen, kein 

Bestandteil des Allgemeinwissens. Die Wichtigkeit des durch 

die Erosion der Erdrinde und durch Pflanzenabbau mtstehen- 

den Bodens ist heute weltweit anerkannt. Das Hungern eines 

Großteils der Menschheit ist eng mit daraus erwachsenden Pro

blemen verbunden.Auch die Verschmutzung des Bodens durch zi

vilisatorische Einwirkungen ist eine jener Fragen unserer Zeit, 

die einer baldigen Antwort harren.

Ohne Übertreibung können wir nur das geniale Gefühl be

wundern, durch welches der Dichter die Wichtigkeit der Gestei

ne und ihrer Verwitterung erkannte.

Ebenso wie Goethe die Wechselwirkung zwischen Seele und 

Menschenkörper zu ergründen versuchte, wenn er bei der auf dem 

Seziertisch liegenden Leiche von der den Menschenkörper um

schließenden Haut bis zu den Kuskeln und dem inneren Gefüge 

des Skelettes durchdrang, so trieb ihn auch sein Wissensdurst 

von der Oberfläche eines Landschaftsbildes bis zur inneren 

Struktur der Erdrinde. /Vgl. Walther S. 70./

"Kein Berg war mir zu hoch, kein Schaft zu tief, kein 

Stollen zu niedrig und keine Höhle labyrinthisch genug, um mir 

das Einzelne zu einem allgemeinen Bilde zu verknüpfen." Und 

als ihn der Ilmenauer Bergbau kurz nach seinem Eintritt in
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Weimar dienstlich zu beschäftigen begann, suchte er sofort ei

ne auf Beobachtung gegründete Anschauung vom Bau der Erdrinde 

zu gewinnen.

Goethe versuchte, die in der Natur wirkenden langsamen 

und scheinbar schwachen Kräfte als Erklärung für größere, ab

ruptere Erscheinungen heranzuziehen. Diese Vorgänge fassen 

wir heute als "Verwitterung und Abtragung" zusammen.

Die Risse und Spalten, die alle Gesteine durchziehen, 

sind am Anfang so klein, daß man sie als Haarspalten bezeich

net. Diese Haarspalten werden durch eindringendes Wasser im

mer mehr erweitert, entweder durch Auslösung oder dadurch, 

daß in der Nacht das eingedrungene Wasser friert und damit 

durch VolumenVergrößerung den Spalt vergrößert.

Haben diese Verwitterungsprozesse erst eine gewisse Zeit 

gewirkt, so wäscht der Regen die Verwitterungsprodukte heraus, 

was man im Frühling an den kleinen Sandhäufchen vor den Ge

steinsrissen erkennen kaum, was gleichzeitig die Verwitterungs

stärke des Winters anzeigt.

Die chemische Verwitterung des Wassers erstreckt sich 

nicht auf alle Gesteinsarten; so wird z.B. das Quarzgestein 

nicht angegriffen und liegt dann als weiße Bruchstücke herum.

Das Regenwasser wäscht dann den Sand und die Gesteins

brocken in einen durch die Schneeschmelze und Regengüsse ver

größerten Bach, welcher dieses Geröll talabwärts trägt.

Die dadurch entstandenen Formen und Felsgruppierungen des 

Gesteins wurden von Goethe zum häufigen Betrachtungsobjekt, 

so z.B. als er die Felsen von der Luisenburg bei Wunsiedel 

oder als er die gestapelten Granitblöcke auf dem Brockengi - 

pfel im Ockertal betrachtete.

Hier gewann er Material zu seinem Aufsatz, der den Wer

degang einer solchen Felsengruppierung beschreibt und an Hand 

von kleinen Bildern erläutert.Im Ilmbachtal verfolgte er, den 

trockengelegten Kies- und Sandbänken folgend , wie das klei

ne Flüßchen bei jedem Hochwasser aus den Tälern bei Ilmenau 

große Geröllmengen bis nach Weimar trägt, wie auf diesem Weg 

die Steine abgerundet werden, wie der zermürbte Gesteinssand
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in ruhigeren Buchten zu Sandbänken abgelagert und das am fein

sten zerriebene Material als Flu3trübe bis ins Keer getragen 

wird. Diese Probleme des Gesteins tauchen in Goethes Schrif

ten entweder unter dem Titel Mineralogie oder als Geologie 

auf. Da die Gesteinskunde sowohl mineralische wie auch geolo

gische Aspekte hat, ist es für einen Außenstehenden schwer, 

eine genaue Trennlinie zwischen beiden Disziplinen zu ziehen.

Wir können bei Goethe oft die Bemerkung lesen, daß ihn 

mathematische und chemische Laboratoriumsarbeiten im Gegen

satz zu den Erscheinungen der freien Natur nicht fesseln konn

ten.

Da er aber auch an dem bunten Schillern der Mineralien 

Freude fand, kam es oft vor, daß er bei seinen Besuchen des 

Erzgebirges oder der Schächte des Oberharzes erlesene Hineral- 

stufen zum Geschenk erhielt.

Auch von Freunden und Verehrern bekam er kostbare Steine 

und Mineraliensammlungen als Geschenk zugesandt, und so ver

größerte sich auch mit den von ihm gesammelten Gesteinsstufen 

sein Mineralienkabinett von Jahr zu Jahr.

Der Granit war das Gestein, mit welchem Goethe seine 

lithologischen Untersuchungen begann und über Jahrzehnte fort

setzte, da der Granit, bestehend aus weißem Quarz, grauem oder 

rötlichem Feldspat und dunklem Glimmer, nicht nur als Funda

ment, der ganzen Erdrinde, sondern auch als Erzmineral und als 

Urmaterial für andere Gesteinsarten angesehen wird.

So beschäftigten ihn schon auf der 1784er Harzreise 

durch das Bodetal die dortigen Kluftsysteme: "Sie haben zur 

Basis einem Rhombus, der mit dem einen spitzen Winkel nach 

Norden sachte einschießt... dadurch entsteht, daß alle Felsen 

der linken Seite des Flusses nach dem Eerge und nach Norden 

sich neigen, hingegen die Felsen der rechten Seite herein- 

wärts nach dem Flusse hängen."

Ebenso unternahm er es, das Klima einer regelmäßigen 

Untersuchung zu unterziehen. /Vgl. Walther S. 253— 300./

Vornehmlich am Tage machte Goethe seine Beobachtungen und 

kennzeichnete sein Ziel mit klaren Worten:
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" Weil in diesem unendlichen All alles in ewiger, siche - 

isr Beziehung steht, eins das andere hervorbringt oder wechsel

weise hervorgebracht wird, so schärfte ich meinen Blick auf 

das dem Sinn der Augen ErfaBliche und gewöhnte mich, die Be

züge der atmosphärischen und irdischen Erscheinungen mit Ba- 

roaeter und Thermometer in Einklang zu setzen." /Vgl. Walther 

S. 66./

So wurde die Witterungskunde eine seiner täglichen Be

schäftigungen, sei es zu Hause oder auf Reisen. Auf fast Je

der Seite seines Tagebuches sind Schilderungen von kleinen 

oder großen Klimaerscheinungen zu finden.

"Weder dem Auge des Dichters, noch des Malers können 

atmosphärische Erscheinungen jemals fremd werden, und auf Rei

sen und Wanderungen sind sie eine bedeutende Beschäftigung.’’ 

/Vgl. Walther, S.66./

Mit Recht gehört Goethes "Metamorphose der Pflanzen" zu 

den naturwissenschaftlichen Abhandlungen unvergänglicher Art.

Lange Zeit beschäftigte ihn die Idee der Pflanze über

haupt, welche wachend und träumend in seiner Vorstellung als 

Urpflanze durch rastlose Metamorphose jener Elementarglieder 

dieser Idee die unendliche Mannigfaltigkeit der Pflanzenwelt 

hervorbringt. Dieser Gedanke war von größter Wichtigkeit für 

das gesamte Gebiet der Botanik.

Es ist aber hervorzuheben, dag diese Anschauung seiner 

Zeit noch so fremd war, daß sein Buch über die Pflanzenmeta

morphose seinen Zeitgenossen anfänglich nur als Phantasie, 

für einige Wohlwollende höchstens als aufgezeichnete Arabes

ken galt.

Als dann aber die genetischen Arbeiten und Vorstellungen 

sich Raum zu schaffen vermochten, gewann auch diese Arbeit 

an Anerkennung.

Heute wird man denn auch keinen Spezialisten und wahr

haft wissenschaftlichen.Biologen treffen, der anzweifelte, 

daß Goethe als erster die fruchtreiche, die Systematik der 

Pflanzen einzigartig begründende Idee der Metamorphose aus

sprach.
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Diese "entfaltende Methode" Goethes besteht, wenn man sie 

psychologisch analysiert, in folgendem: Goethe sucht ein

allgemeines 3ildungsprinzip /Bildungsgesetz, Schema/ bzw. das 

Analoge zwischen der Mannigfaltigkeit von Naturobjekten zu 

entdecken, eine "Idee", aus der er wiederum "ableitend" die 

Verschiedenheit der Objekte versteht.

So werden dadurch auch die scharfen, für Goethe fremdar

tigen Worte, die er gegen die "Induktion“ in seinen Schriften 

gebraucht, erklärt: "Hab’ ich mir nie, auch gegen mich selbst 

nicht erlaubt /die Induktion/.

Ich ließ die Fakta isoliert stehen. Aber das Analoge 

sucht’ ich auf. Und auf diesem Wege z.B. bin ich zum Begriff 

der Metamorphose der Pflanzen gelangt. Induktion ist bloß 

demjenigen nütze, der überreden will. Man gibt zwei, drei 

Sätze zu, auch einige Folgerungen, und man ist sogleich ver

loren. Hier sind die Paralogismen eigentlich zu Hause, die 

Sub— und Obreptionen, und wie das Gezücht alles heißt, da ein 

Dialektiker viel besser bezeichnen und bestimmen wird als ich 

es kann".

Man sieht, wie in Goethes Augen die Induktion als Zerr

bild verstanden wurde, was aber verständlich ist, wenn man be

denkt, wie häufig damals und auch heute noch die Induktion im 

obigen Sinne mißbraucht wird.

Überragende Bedeutung hat für Goethes naturwissenschaft

liche Metamorphose die Homologie; wenn er allerdings цоп Ana

logie spricht, so meint er im heutigen naturwissenschaftlichen 

Sinne die Homologien, die er von den Analogien /Ähnlichkeiten, 

ohne daß gemeinsame Abstammung vorhanden ist, bei fundamental 

unterschiedlichem Bau/ scharf abgrenzt.

Er wandte den Begriff der Homologie nicht nur auf die 

Beziehungen zwischen den Teilen der verschiedenen Individuen, 

Arten und Gattungen an, sondern dehnte ihn bemerkenswert auf 

die einzelnen Teile desselben^Ind iriduums bzw. Art aus- so 

zum Beispiel auf das Verhältnis zwischen Samenblättern, Sten

gelblättern, Blumenblättern.

Die Artenvielfalt der einzelnen Pflanzen und Tiere wie
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auch der gesamten Tier- und Pflanzenwelt läßt sich auf einen 

Komplex von "Bildungsgesetzan" begründen. Dieser Komplex wird 

der "Typus" oder das "Urbild" /"Muster"/ der Pflanzen bzw. 

Tiere genannt.

In den bewußt und begründet angewandten Begriffen wie 

Analogie, Typus, Probe u.s.w., welche von Goethe wie selbst

verständlich entwickelt und angewandt wurden, da ohne sie sein 

Ziel nicht zu erreichen war, kann man schon die Fachsprache 

der heutigen Xhnlichkeits- und Modellierungstheorie erkennen. 

/Vgl. Walther, S.35-57./

Was schrieb in dieser Beziehung Maxwell und Jänos Neu

mann:
И
...die Prozesse, die in den verschiedenen Wissenschaften an

gewandten Ableitungen sind einander so ähnlich, daß die Kennt

nis einer Wissenschaft eine sehr gro3e Hilfe in einer anderen 

Wissenschaft sein kann.../Maxwell, in; Szücs, S. Ю/

"..Die Wissenschaft versucht nicht zu erklären, sie probiert 

auch kaum zu interpretieren, sondern die Wissenschaft stellt 

hauptsächlich Modelle auf.”/Neumann, ins Szücs, S. 99/

Wenn wir Goethes naturwissenschaftliches Lebenswerk und 

seine heutige Bedeutung entsprechend bewerten wollen, können 

wir mit Recht feststellen, daß er das Wesen der seiner Zeit 

vorausgeschrittenen Wissenschaft und Kultur wie eine Sammel

linse zusammenfaßte und in eigener genialer Voraussicht n i o M  

nur die»Fragen seiner Zeit, sondern auch die Hauptfragen dee 

20. Jahrhunderts erfaßte und insofern Bleibendes schuf.

Er war der Homo Universalis seiner Zeit, und wenn wir de" 

Wesen seiner Wirkung aus dem Blickwinkel des 20. Jahrhundert? 

betrachten, so zählt er als solcher auch heute noch zu Recht.
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Milclos N a g у

Die ungarische romantische Trias und Goethe

1.

Nach 1825 kam ea in Ungarn zu einer immer rascheren Ent

faltung der Romantik, deren Vertreter eine Literatur im natio

nalen Geist schaffen wollten und bald zu den begeisterten An

hängern von Istvan Szechenyis Reformpolitik gehörten. Am Tri

umph der neuen Strömung hatten die Mitglieder der vorangehen

den Generation /Karoly Kisfaludy, Ferenc Kölcsey usw./ keinen 

geringen Anteil, aber ihr historisch bedeutsamer Sieg wurde 

doch vom jungen Mihäly Vörösmarty /1800-1855/mit seinen epischen 

Werken ausgefochten. Als Freund und Kampfgefährte stand ihm 

Ferenc Toldy /ursprünglich: Schedel /1805-1875 /]  zur Seite. Er 

war Literaturhistoriker und -kritiker, einer der geistigen Or

ganisatoren mit der größten Ausstrahlung in der ersten Hälfte 

des Jahrhunderts, ab 1835 ein Vierteljahrhundert lang Sekretär 

der Ungarischen Akademie der Wissenschaften. Toldy wendet sich 

nach und nach der Vergangenheit, der Literaturgeschichtsschrei

bung zu, sein wenig kämpferischer Grundcharakter und seine 

wachsende Abneigung gegen die verstärkt radikale Politik wird 

durch das Wirken von Jozsef Bajza/1804-1858/ in glücklicher 

Weise ausgeglichen. Dieser biedermeierlich gefühlvolle Lyriker 

erwirbt sich in den 30er Jahren bald den Ruf eines unerbitt

lichen Streiters auf dem Gebiet der Literatur. Er ist es in 

erster Linie, der die beiden bedeutenden Zeitschriften der 

romantischen Trias, Krltikai Lapok (Kritische Blätter) /1831- 

1836/ und Athenaeum /1837-184-3/, ins Leben ruft und leitet, 

wobei die Kritikai Lapok nicht nur die Ideen der nationalen
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Wiedergeburt, sondern auch den Liberalismus beherzt verkünden«

Der ausländische Leser wird nun mit Recht die Frage 

stellen, was die drei führenden Gestalten der Literatur um 

1830 eben mit Goethe verbunden haben mag; M.t dem Dichter

fürsten, der - nach der Einschätzung der damaligen öffent

lichen Meinung in Deutschland - sich gegen den deutschen Pat

riotismus und für eine zwar glanzvolle, aber frostige Abge

schlossenheit entschieden hatte und keineswegs als liberal 

oder gar radikal gelten konnte. Außerdem war es für Vörösmarty 

und seinen Kreis auch sicher kein Geheimnis, daß der große 

Genius sich nicht gerade zu seinen Romantiker-Zeitgenossen 

hingezogen fühlte und die Romantik mit Schwäche und Krankheit
Л

gleichsetzte о Man muß jedoch wissen, daß Goethe vom Publikum 

der deutschsprachigen Länder unter einem ganz anderen Aspekt 

beurteilt wurde als von den ungarischen oder ganz allgemein 

osteuropäischen Lesern. Bei den ungarischen und polnischen 

Lesern z.B. finden die Werke seiner klassischen Periode (Iphi

genie. Tasso, Achilleis, die späte Lyrik) nur wenig Anklang. 

Um so mehr wurden an Donau und Weichsel der Werther, der Götz. 

solche geheimnisumwitterten Balladen wie der Erlkönig, die 

volkstümlichen Gedichte oder der Faust I. bewundert.

Mit einem Wort: man verehrte in ihm den Meister, der ganz 

von den Ideen des Sturm und Drang und seinen künstlerischen 

Neuerungen durchdrungen war, und in dieser Begeisterung ver

zieh man ihm gern den als kalt und abstrakt empfundenen Stil 

der griechischen Periode wie auch seine kühle Zurückhaltung im 

öffentlichen Leben. Dieses Verzeihen fiel z.B. Bajza nicht 

schwer, weil er für eine der bedeutendsten Schöpfungen der 

klassischen Periode, die Xenien, ganz besondere Sympathien 

hegte. Auch er wollte mit dem Heer der Rückständigen, Halbge

bildeten und der großmäuligen Dilettanten im Lande abrechnen, 

und so sah er in dem einstigen Feldzug der beiden Weimarer 

Weltberühmtheiten Vorbildliches für sich selbst. Der große 

Aufschwung der deutschen Literatur, der sich im letzten Drit

tel des 18. Jahrhunderts vor aller Augen vollzog, war im gan

zen genommen auch als vielversprechendes Zeichen zu werten:
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Es war also doch möglich, das brachliegende Ödland umzupflü

gen, und die geistige Zurückgebliebenheit von Jahrhunderten 

ließ sich sogar im Laufe von ein-zwei Menschenaltern überwin

den!

Mit der Anerkennung der Bestrebungen des Sturm und Drang 

bejahten die ungarischen Dichter dieser Zeit eigentlich die 

wichtigsten Errungenschaften der Bomantik: Sie wandten sich 

von den antiken Mustern ab, und statt der Regelgemäßheit räum

ten sie der Ausdruckskraft und der Freiheit der Phantasie den 

ersten Platz ein. Wae sie jedoch nicht gutheißen konnten, war 

die Haltung einiger bedeutender Vertreter der deutschen Roman

tik. Das gesamte Schaffen von Novalis und die erste Periode 

von Tiecks Laufbahn wirkten wegen ihrer Entfernung vom Leben 

und Handeln abstoßend auf sie. So konnte es später geschehen, 

daß sowohl Bajza als auch Vörösmarty in der Mitte der drei

ßiger Jahre die französischen Romantiker, vor allem Victor 

Hugo und Dumas, in Ungarn popularisierten: bei ihnen fanden 

eie, was die deutschen Romantiker vermissen ließen - Tatkraft, 

Beweglichkeit und politisches Pathos, während das stellenweise 

Seichte ihrer Weltanschauung sie vor 1849 nicht weiter küna.er- 

te.

Wenn also Vörösmarty und seinem Kreis auch die Spannungen, 

die zwischen Goethe und den deutschen Romantikern auftratet, 

bekannt waren, so setzte das in ihren Augen die Verdienste des 

Weimarer Meisters in keiner Weise herab. Um so weniger schon 

deshalb, weil sie im dritten und vierten Jahrzehnt des Jahr

hunderts von der Sympathie Goethes für andere "moderne" Dichter 

/Byron, Mickiewicz, W. Scott/ erfahren hatten. /Byrons Helden

tod im griechischen Freiheitskampf machte ihn in Ungarn außer

gewöhnlich populär; mit den geringsten Besonderheiten seines 

Lebens, seinen dichterischen Vorbildern beschäftigten sich so

gar die Tageszeitungen regelmäßig./

. 2.
Es ist kennzeichnend für die psychische Konstitution der 

Mitglieder der Trias, daß sie in ihrer Jugend die Enttäuschun

gen in der Liebe, die dichterischen Mißerfolge und die gesell-
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schaftlichen Konflikte mit extremer Sensibilität erleben. Ihre 

Reaktion darauf erweist sich in jedem Falle als höchst subjek

tiv: psychisches Ausweichen in die Welt der Träume /haupt

sächlich Vörösmarty/, Todessehnsucht /Vörösmarty, Bajza/ und 

ganz selten anarchisches Aufbegehren /Toldy verspürt - wie 

seine Übersetzung zeigt - tiefe innere Verwandtschaft mit 

Karl Moor, dem Schillerschen Helden./. Eines der wichtigsten 

Bücher seiner Jugend ist für Bajza der Werther. Das Werk hat 

ihn so in seinen Bann geschlagen, daß man den Kurzroman 

Ottilia /1832/ als geradezu bis zur Imitation gehendes Goethe- 

Nachempfinden bezeichnen kann. Sein Held Szamosväri, den er 

mit biographischen Zügen ausstattet, erleidet nicht nur die 

Trennung von der Geliebten, sondern auch den Gegensatz zwi

schen Künstlerlaufbahn und Beamtendienst. Als Ottilia stirbt, 

kann Szamosväris Schicksal nur im Wahnsinn enden.

Bis zum Ende der 20er Jahre haben alle drei diese mit 

einer inneren Krise drohende Überempfindlichkeit überwunden, 

sie streben nach einem aktiven, von stoischer Philosophie 

durchdrungenen Lebensstil. Dieser Wandel wird durch die ver

änderte Atmosphäre des ganzen Geisteslebens dieser Epoche un

terstützt. Szechenyi tritt auf den Plan, die Ungarische Akade

mie der Wissenschaften wird gegründet und die Tagespresse 

drängt im Verein mit den Flugblättern immer heftiger nach po

litischen Reformen und der Verbreitung der modernen Kultur.

Eine gewisse Widerspiegelung all dieser Erscheinungen 

findet sich darin, daß Bajza sich für einen anderen Zug in 

Goethes Belletristik zu interessieren beginnt. Ihn beschäf

tigt der Novellenzyklus Unterhaltungen deutscher Ausgewander

ten; in einem an Ferenc Toldy gerichteten Brief /1829/ teilt 

er seine Absicht mit,Goethes Märchen zu übersetzen /Ba jza- 

Toldy L. 461, Anm.: 653»/» Er verwirklicht diesen Plan zwar 

nicht, dafür entsteht aber die Übersetzung von Die wunder

samen Nachbarkinder, einer Goethe-Novelle aus den Wahlver

wandtschaften von ähnlich symbolischem Gesamtcharakter, die 

er in seiner Übersetzungsanthologie Pillango (bchmetterling) 

1836 herausgibt. Er bewundert den 1. Teil des Wilhelm Meister, 

den er als beispielgebend für die ungarische und die Roman-
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Schreibung im allgemeinen betrachtet. Dies bezeugt auch seine 

Abhandlung Roman költesrgl (Uber die Romandichtung) /1833/, 

in der er unter den Schriftstellern Goethe und Walter Scott 

den Lorbeer reicht, mit der Begründung, daß bei dem deutschen 

Klassiker die Darstellung der seelischen Erscheinungen zu ei

nem organischen Bestandteil der noch jungen Gattung geworden 

ist. Wie sich der Geschmack von Jozsef Bajza geändert hat, 

zeigt sich daran, daß er den Werther im Werk Goethes auffal

lend weit hinten einreiht. An seinem Goethe-Nekrolog2 können 

wir dies deutlich sehen, wo er ihn nur kurz erwähnt, das Haupt

werk, den Wilhelm Meister, dagegen entschieden hervorhebt.

Gerade das Gegenteil trifft für die ungarische Leser

schaft jener Zeit zu /Goethes Romane "waren nur für wenige 

bestimmt" - bemerkt a.a.O. Bajza/. Das Interesse unseres Kri

tikers für die Sachprosa des Weimarer Heisters gehörte zu den 

Seltenheiten; auf diesem Gebiet fand er nur in dem philoso

phisch veranlagten Ferenc Kölcsey /1790-1838/ einen Gefährten. 

Goethes Ergebnisse werden später von Bajza in der Absicht ver

wendet, seine Zeitgenossen mit den verschiedenen Typen der 

Literaturübersetzung bekanntzumachen. Wie er offen angibt, 

beruht seine kürzere Arbeit A forditasokrol (Uber die Über

setzungen) /Athenaeum 1837, 20 April, Nr. 32/ auf dem ent

sprechenden Kapitel der Noten und Abhandlungen zum besseren 

Verständn-i s des Mest-Ostlichen Divan. In Anlehnung an seine 

Quelle unterscheidet er drei Gattungen der Übersetzung, muß 

aber zugeben, dag die vollkommenste Art des Dolmetschens, die

- wie es Goethe formuliert - "sich mit dem Original zu Iden

tifizieren strebt", eine in Ungarn noch kaum bekannte Erschei

nung ist. Als Theaterkritiker und erster Direktor des Pesti 

Magyar Szinh&z (Pester Ungarisches Theater), dem späteren Na

tionaltheater, bedeuten für ihn Goethes Abhandlungen über 

Schauspieler und Theaterleitung, in denen so viele Erfahrungen 

zusammengefaßt sind, eine brennende Notwedigkeit. In der Streit

schrift gegen seine selbstgefälligen Zeitgenossen /Dramatur- 

giai es logikai leckek mapryar szinbiralök szämara (Dramatur

gische und logische Lektionen für ungarische Theaterkritiker)



186

1836/ stützt er sich stark auf Goethes Gelegenheits-Zusammen

stellung mit dem Titel Regeln für Schauspieler^. und wie sein 

gewissenhafter Biograph berichtet, bekam er 184-3 von der 

Kisfaludy Tärsasäg (Kisfaludy-Gesellschaft) den Auftrag, die 

Schauspielkunst von Goethe zu übersetzen, ist jedoch diese 

Übersetzung schuldig geblieben. /Da keine Schrift Goethes un

ter diesem Titel bekannt ist, läßt sich nicht feststellen, an 

welches Werk dieses Sachbereichs die Kisfaludy-Gesellschaft 

gedacht hat./

Im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts wurden die Dramen 

des Weimarör Genius von den Bühnen Pests und Budas verdrängt, 

unter denen man auch zuvor nur Clavigo und Stella auf Anregung 

und in der Übertragung von Ferenc Kazinczy /1759-1831/ gespielt 

hatte.Bezüglich dieses Mangels an Interesse klagt Bajza - sei

nen Zeitgenossen ähnlich - nicht nur über den unentwickelten 

Geschmack des Publikums, sondern macht auch Goethe selbst da

für verantwortlich. - In seinem Nekrolog häufen sich Lobesworte 

für die einzelnen Dramen: Im Schöpfer des Götz von Berlichin- 

geq "kann man den verwandten Geist des.großen Briten begrüßen", 

"Schlichtheit, Klarheit und hohe Schönheit" kennzeichnen 

Iphigenie und Tasso /a.W. 135/. Und dennoch kam Bajza zu dem 

Schluß, daß der Dichter in seiner ganzen Laufbahn die Schran

ken seiner schöpferischen Kraft nicht überwinden konnte:"Auf 

Bühnenwirksamkeit war er nicht bedacht, ja er scheint sie so

gar hartnäckig zu vermeiden..." /a.W.135/. Im wesentlichen 
dieselbe Feststellung ist später in dem Abriß Valami a magyar 

dräma felöl (Etwas über das ungarische Drama) /1836/ zu lesen 

/Bajza: Sämtliche Werke V.155./. Um diese Zeit fand auch die 

Ansicht Verbreitung,daß einige Werke des Weimarer Meisters, 

z.B. der Faust, beinahe unaufführbar seien. Ferenc Toldy, der 

sich die zum 80. Geburtstag des Autors inszenierte Faust-Auf

führung in Dresden angeschaut hatte, berichtet seinem Freund 

aber so darüber: "Das Werk ist kein theatralisches Werk, aber 

wer es kennt, wer sich in seiner ganzen Tiefe ... immer wieder 

mit ihm beschäftigt hat, für den war es auch auf der Bühne ein 

eindrucksvolles Phänomen." /Bajza-Toldy L. 469./.
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Das alles führte dazu, daß man Goethes Dramen lieber in 

einem ungarischen Buch lesen als auf einer ungarischen Bühne 

sehen wollte. Nicht nur wegen der Sprachschwierigkeiten waren 

die Übersetzungen erforderlich. In vielen Fallen spielte es 

auch eine Rolle, daß sich die früher herausgegebenen Werke 

sehr schwer besorgen ließen; und wie die Nummer 234 des er

wähnten Briefwechsels von Bajza-Toldy zeigt, mußte man, wenn 

es sich um eine Goethe-Heihe handelte, auch mit einer gewinn

süchtigen Preistreiberei der Preßburger Buchhändler rechnen. 

Deshalb bestimmte am 16. Mai 1831 die kleine Session der Aka

demie - auf einen Vorschlag von Gabor Döbrentei, Ferenc Toldy 

und Mihäly Vörösmarty — siebzig ausländische Dramen zu Über

setzung und Veröffentlichung in der Buchreihe Külföldi Jätek- 

szin (Ausländische Bühne). Von Goethes Werken enthielt die Li - 

ste den Götz,die Iphigenie und den Egmont, aber selbstverständ

lich wurden auch solche deutschen Modeautoren wie Schröder, 

Leisewitz, Kotzebue, Müller oder Raupach nicht vergessen. /Als 

Gegengewicht zu diesen diente Shakespeare mit zweiundzwanzig(!) 

Dramen (Vty Akad. Kiad. 14:291.)/

Es wurden in den darauffolgenden Jahren auch zwei Goethe

übertragungen eingereicht, aber nur eine davon entsprach den 

Anforderungen. Die ungarische Iphigenie von Jänos Eis /1770- 

1846/, dem guten Freund Kazinczys, druckte man aufgrund der 

Beurteilung Vörösmartys im Laufe des Jahres 1833 iffl ^ • Band 

der Külföldi Jatekszin ab /Vtv Akad. Kiad. 16:179-180/, wäh

rend Karton Eobliks Übersetzung des Götz von Berlichingen. die 

viele grobe Mißverständnisse enthielt, außer von Toldy auch 

von Vörösmarty verworfen wurde, weshalb die Akademie sia als 

nicht publizierbar an Eoblik zurückschickte. /Vty Akad. Kiad. 

16:661/. Auffallend ist die minuziöse Sorgfalt, die unser gro

ßer Dichter bei der Beurteilung der Götz-Übersetzung an den 

Tag legte. Sie läßt den Gedanken aufkommen, daß diese Schöp

fung von explosiver Kraft, die stark dem Vorbild der Shakespea

re sehen Chronik-Dramen verpflichtet ist, Vörösmarty besonders 

nahegestanden habe. Das ist kein Wunder, da auch er unter dem 

Eindruck des Richard III. und Heinrich IV. in den 20er Jahren
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seine Dramatiker-Laufbahn begonnen hat /Zsiigmond, A bu.idosök 

(Die Verschwörer)/.

3.

Wenn damals noch nicht einmal eine bescheidenere Ansprü

che befriedigende ungarische Variante des Götz und des Egmont 

entsteht, kann man sich vorstellen, wie weit die Übertragung 

des Faust I. durch Ede Szigligeti /1814-1878/ vom Original 

entfernt war. Dicht von ungefähr bleibt sein Manuskript unver

öffentlicht, so daß man auf eine würdigere Übertragung des 1. 

Teils bis 1871 warten muß: die Übersetzung von Lajos Döczi. Um 

eine dem Gbetheschen Text angemessene Ubetragung leisten zu 

können, bedurfte es außer den geistesgeschichtlichen Voraus

setzungen und einer bestimmten emotionalen Kultur auch beson

derer sprachlicher Bedingungen. Man mußte das Philosophieren 

ohne die Abstraktheit und Schwerfälligkeit der ungarischen 

dichterischen Diktion ebenso wie die gro(3e Freiheit und Leich

tigkeit der Versformen und Reime lernen. Gewöhnlich werden in 

diesem Zusammenhang Az ember tragedia.ja von Madäch (Die Tra

gödie des Menschen /1861/62/ und die mit ihr verbundenen Er

rungenschaften erwähnt, aber ebenso muß an die Verdienste 

Vörösmatys erinnert werden. Mit den symbolischen Gestalten 

von Csongor es Tünde (Csongor und Tünde) /1831/ und einigen 

seiner großen Dichtungen /Gondolatok a könyvtärban (Gedanken 

in einer Bibliothek), Elöszö (Das Vorwort) usw./ erreicht der 

große Genius der Reformzeit die Höhe des Faust. Über seine Lei 

etung sagt Jözsef Türöczi-Trostler mit Recht: "Mit seinen 

sprachlichen Mitteln hätte Vörösmarty getrost die Übersetzung 

von Faust I. übernehmen können, nur tat er es eben nicht."

Vörösmarty wagte und wußte in den erwähnten Werken modern 

zu denken und bewahrte gleichzeitig auch den kompositioneilen 

und Symbole schaffenden Zauber der Dichtung. Deshalb konnten 

wir sagen» daß "er die Höhe des Faust erreichte”. Aber inwie

weit wohl hat er seinen Aufstieg der Lektüre von Goethes Werk, 

der Kenntnis der großen dramatischen Dichtung zu verdanken? 

Bekannt und zum Teil auch von ihm selbst erwähnt sind solche 

Quellen des literarischen Erlebnisses wie Vergil, Tasso, Ossiar
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Shakespeare, Byron und die arabischen Märchen von Tausendund

einer Hacht, während für das Studium der Werke Goethes einzig 

und allein nur seine Dichtungen Zeugnis ablegen. In dieser 

Hinsicht können wir auch heute noch nicht über die Forschungen 

von Jozsef Turöczi-Trostler hinausgehen, welche in einigen Ab

schnitten des erwähnten Studienbandes /Faust; Vörösmarty mai 

szemmel (Vörösmarty, wie wir ihn heute sehen) zusammengefaßt 

sind. Der gewichtigste Beweis für die Kenntnis von Faust I. 

ist das bittere Eingeständnis des symbolischen Gelehrten in 

Csongor es Tünde, er sei in den höchsten Fragen des Seins 

unwissend geblieben (II.bzw. V. Akt.). Mit einem Zitat von 

Turoczi-Trostler können wir sagen: "Die ganze Grundsituation, 

jedes Wort des Gelehrten, seine Ähnlichkeit und sein ganzer 

Gedankengang sind vom Faust ... e i n g e g e b e n . E s  fällt beson

ders ins Auge, daß das Geschöpf Vörösmartys - ähnlich wie im 

Faust-Monolog am Osterabend — sich darüber Gedanken macht, was 

für die Erkenntnis des Uesens Gottes am wichtigsten sei, der 

Geist oder die Kraft.

Auf schwankenderem Boden stehen wir schon beim Vergleich 

der Gondolatok a könyvtarban mit dem zweiten "Selbstgespräch" 

des Faust am Ostersonnabend.^ Faust, der eben von Wagner ge

stört worden war, ergeht sich in Vorwürfen gegen seine unnüt

zen Folianten: "Soll ich vielleicht in tausend Büchern lesen, 

/Daß' überall die Menschen sich gequält,/ Daß hie und da ein 

Glücklicher gewesen ?-" Diese resignierte Frage, die sich 

aber im wesentlichen in der Sphäre der Suche nach dem persön

lichen Glück bewegt /vgl. mit der Textumgebungl/ ist sehr weit 

von der "schrecklichen Lehre" Vörösmartys entfernt. Dort näm

lich beruft sich der Dichter auf das Elend von Millionen, er 

hält deshalb das Buch, ja die ganze Kultur für eine "grauen

hafte Lüge" und legt seine im Grunde pessimistische Geschichts

philosophie dar. Einer solchen Geschichtsphilosophie begegnet 

man im 1. Teil von Goethes Drama nirgends! Deshalb können wir 

höchstens soviel behaupten, daß unser Dichter die Unfrucht

barkeit der Lebensform eines Stubengelehrten zuerst bei Goethe 

erkannt hat, um dann diese Erkenntnis durch ganz und gar ande-
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re /und fügen wir hinzu: neuartigere, utopisch-sozialistische/ 

Gedankenverbindungen und Gesichtspunkte zu bereichern.

Vielleicht zeigten die ungarischen Literaturkundigen je-, 

ner Zeit deshalb ein so geringes Interesse am Faust, weil sie 

nichts aus dem Problemkreis der nationalen Existenz darin fan

den. Ein Vierteljahrhundert später wird von A r a n y  und Kadäch 

schon mehrmals auf die für sie wichtige Tatsache hingewiesen, 

da(5 diese dramatische Dichtung tief in der deutschen Volks

überlieferung verwurzelt i s t Z u r  Zeit Vörösmartys kümmerte 

man sich noch wenig um solche Zusammenhänge. Zwar hat die 

Volkstümlichkeit schon einige Erfolge aufzuweisen, diese zeig

ten sich jedoch in der Lyrik, vor allem in der Lieddichtung, 

lind so wurde man in erster Linie auch in diesem Bereich auf 

Goethes Vokstümlichkeit aufmerksam.

Nach 1826 gewann in Ungarn die serbische Volksdichtung 

eine immer größere Popularität, und Kölcsey und Vörösmarty 

wandten häufig die sogenannte "serbus flanier" an. Die Benen

nung stammt aus einem Zeitschriften-Artikel, der den Titel 

"A Szerbus Nepköltesröl" (Über die serbische Volksdichtung) 

/1827/ trug. Han bezeichnete damit eine Versform, bei der die 

Zehner-Trochäen /trochäische Fünfheber/ strophenlos ohne Reim 

aufeinander folgten; die Bindewörter gingen beinahe verloren, 

und an ihrer Stelle wurde der engere Zusammenhalt der Verszei- 

len bzw. Verssätze durch die Wiederholung von Wörtern und Phra

sen sowie durch parallele und entgegengesetzte Gedankenrhyth

men gewährleistet. Ursprünglich waren die antiken Versmaße in 

den serbischen Liedern unbekannt, die Einführung des Trochäus 

ist mit dem Namen des jungen Goethe verknüpft.8 1778 erschien 

Herders historisch bedeutsame Gedichtsammlung, der 1. Band der 

Volkslieder, im Druck, und darin befand sich die erste ins 

Deutsche übersetzte serbische Ballade: KlagKesanp; von der ed

len Frauen des Asan aga, eine Übertragung Goethes. Der deut

sche Klassiker ermutigte bis zum Ende seines Lebens stets zur 

Sammlung der Volksdichtung in der Heimat und im Ausland und 

setzte sich besonders für die Verbreitung der serbischen Dich

tung in ganz Europa ein. Seine kurze Studie Serbische Lieder
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/1825/ erwies sich als die beste Empfehlung für die von Talvj 

/oder: Talvy, Therese Albertine Luise v. Jakob 1825-1826/ ver

öffentlichte Anthologie Volkslieder der Serben.

Der Klappesang ... erklang in der Übersetzung Kazinczys 

schon 1798 in Trochäen, aber die Blütezeit der "serbus Kanier" 

begann erst jetzt mit dem Bekanntwerden von Talvy, der Uber- 

setzungsanthologie des Ungarn E. Wesely und der schon erwähn

ten Arbeit von Ferenc Toldy, in die er als Beispiel das Balla- 

den-Gedicht Csäk von Vörösmarty aufnahm. Die ungarischen Ro

mantiker fühlten sich zur serbischen Folklore hingezogen, weil 

sie neben der naiven und etwas exotischen Schlichtheit auch 

den Abglanz einer alten nationalen Glorie in ihr fanden. So 

kam eine Art von Volkstümlichkeit zustande, die gewählter und 

gehobener war als der aus den ungarischen Volksliedern gespei - 

ste Stil.Es ist nicht ausgeschlossen, daß die schönste unga

rische Dichtung in serbischer Kanier, Vörösmartys Hedvig, auch 

von dem Einfluß Goethes geprägt ist. Schon Babits (1883-1941) 

sah eine Ähnlichkeit zwischen der feinen vergeistigten Dar

stellung der Mädchenechönhe it der Hedvig und der Goethe—Idylle 

Der Besuch.^ Er hat aber nicht die zwei Faktoren erwähnt, die 

das Vorhandensein dieses Einflusses bekräftigen. Goethes Werk 

ist ebenfalls in "serbus Manier" geschrieben und es erregte 

die Aufmerksamkeit von Bajza, der es dann unter Titel A lato— 

gatäs übersetzte.

Wir können also sagen, daß die Initiative des Weimarer 

Meisters dazu beigetragen hat, eine Brücke zwischen der unga

rischen und der serbischen Dichtung zu schlagen. Und eine 

solche Rolle wurde von Goethe als dem Freund Herders und als 

Humanist, der die Idee der "Weltliteratur" und der "Weltpoe

sie" formulierte, nur allzugern übernommen.1^

Epilog

In Goethes Tagebuch findet sich am 4. September 1829 un

ter anderem folgender Eintrag:-"Früh hatten mich besucht:Herr 

Professor Dr. Hecker aus Berlin, Dr. Schedel aus Pesth, beydes 

Mediziner".11 Aufgrund der brieflichen Mitteilungen von Toldy 

dauerte der Besuch nicht länger als eine halbe Stunde.
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Das war also die "Audienz", der Empfang, den alle, die 

sich mit der ungarischen Literatur beschäftigten, seit dem 

Auftreten Ferenc Kazinczys gewünscht und erhofft hatten. Wie 

man ihren Briefen entnehmen kann, spielte dabei neben natür

licher menschlicher Neugier (wie sieht er aus, wie ist seine 

Sprechweise, wie kann er die Last des Altere überwinden?) auch 

eine fast religiöse Andacht mit: Kan wollte einen Genius sehen, 

von einem Genius Ermutigung für die Laufbahn bekommen. Darüber 

hinaus galt Toldy-Schedel - eben weil der Besuch keinen Vor

läufer hatte - als der "außerordentliche Botschafter der unga

rischen Literatur", die Angehörigen der Trias erwarteten mehr 

oder weniger, daß er den Riesen in Weimar davon überzeugte, 

wie notwendig es wäre, die ungarische Dichtung kennenzulernen. 

Um dieser Hoffnung eine Basis zu schaffen, schickte er Anfang 

August 1828 sein unter dem Namen Toldy gerade herausgekommenes 

Werk, das später berühmt gewordene Handbuch der ungarischen 

Ioesie, nach Weimar. Hierbei handelt es sich um eine aus ori

ginalen ungarischen Texten zusammengestellte Anthologie mit 

einer literaturgeschichtlichen Einleitung in deutscher Sprache. 

Auch Übersetzungen finden sich darin, aber der ungarische Teil 

macht mindestens das Vierfache davon aus /Toldy und seine 

Freunde wollten so nämlich das Ausland bzw. die einheimischen 

Deutschen, bei denen eine Assimilation möglich war, dazu er

mutigen, sich das Ungarische 'anzueignen/.

Toldy hat eigentlich niemals einen schriftlichen Bericht 

über den denkwürdigen Besuch gegeben. Die an Bajza und Kazinczy 

gerichteten Briefe aus dem Jahre 1829 /Ba.jza-ToldyL 469-4-70, 

KazinczyL XXI: 157-161./ enthielten lediglich allgemeine Be

merkungen über Goethes Gesichtsausdruck, sein Benehmen und 

seine Familie sowie eine Zusammenfassung über den Verlauf der 

Feierlichkeiten. Mit Recht vermuten die Sachverständigen in 

jener Frage eine tiefe Enttäuschung hinter seinem Schweigen:

Der angehende ungarische Gelehrte mußte die Erfahrung machen, 

daß der Dichterfürst sich seinem Handbuch gegenüber gleich

gültig verhielt.

War aber wirklich nur davon die Rede? Ließe sich nicht
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annehmen, daß der deutsche Klassiker damals für die kleineren 

Literaturen oder mindestens für unsere Literatur kein Verständ

nis mehr aufbrachte? Wir können sowohl den ersten als auch 

den zweiten Teil dieser Annahme durch zahllose Faktoren wider

legen. Noch im hohen Alter übersetzte Goethe neugriechische 

Gedichte, 1829 - annähernd zu derselben Zeit als sich Toldy 

ihm vorstellte - führte er lange Gespräche mit Mickiewicz und 

las deutsch dessen Konrad Wallenrod /worüber eine ausgedehnte 

biographische Forschung in polnischer, ungarischer und deut

scher Sprache berichtet/. Auch die tschechische Folklore be

schäftigte den Meister, er erbat sich von Jan Kollar wieder

holt slowakische Volkslieder und bekam sie zugeschickt. Warum 

also sollte er sich gerade der ungarischen Kultur gegenüber 

ablehnend verhalten? Die von uns in den Anmerkungen zitierten 

Quellen führen eine ganze Schar von ungarischen Studenten, 

Aristokraten und protestantischen Pfarrern an, die nach 1810 

von ihm empfangen und immer gern gesehen wurden. Kein Anzei

chen spricht dafür, daß er an die einstige Prophezeiung Her

ders vom Vergehen des Ungartums geglaubt hat. __
Der Erfolg der Begegnung wurde durch unglückliche Neben

umstände untergraben. Das Handbuch war verhältnismäßig früh 

eingetroffen, und obwohl Goethe - wie seine Tagebuchaufzeich

nungen vom November 1828 beweisen — wiederholt darin las, 

dürften die Erinnerungen an das Gelesene in einer Zeit von 

8-9 Monaten verblaßt sein. Das Niveau der Übersetzungen in 

der Anthologie ist nicht einheitlich, einige wirkliche Größen, 

z.B. Berzsenyi und Csokonai wurden in den Hintergrund gedrängt. 

Und wie Gyula Földessy treffend bemerkt, mag es die Abneigung 

des Meisters noch gesteigert haben, daß er in den Buch Toldys 

"noch nicht einmal eine Kostprobe" der ungarischen Volksdich

tung bekam.

Auch der gelehrte Hecker stellte nicht gerade den idealen 

Partner dar. Durch seine Eigenschaft als Arzt, der er mit Leib 

und Seele war, konnte es geschehen, daß der Dichterfürst, der 

sich damals sowieso schon stark zu den Naturwissenschaften 

hingezogen fühlte, von den literarischen Fragen abgelenkt wur-
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de. Und war nicht Toldy-Schedel selbst - mit seinem kaum einen 

Monat altem Doktortitel - ebenfalls ein frischgebackener Au

genarzt?

Es wäre unangebracht, diesem zweifellos deprimierenden 

Weimarer Intermezzo einen Abschluß mit tragischen Nebentimen 

geben zu wollen. Unter günstigeren Verhältnissen hätte es 

höchstens geschehen können, daß jemand auf Anregung des Dich

ters vielleicht in Kunst und Altertum eine sympathisierende 

Beurteilung der ungarischen Anthologie veröffentlicht. Von 

vornherein ließ sich nicht erwarten, daß Goethe persönlich 

eine Rezension des Handbuches verfaßt. Alle seine psychische 

Kraft konzentrierte er auf die Beendigung des eigenen Lebens

werks - des Faust - er schrieb keinerlei Glossen oder Artikel, 

auch nicht über Ilickiewicz, obwohl ihn doch die Goethe so 

teure Pianistin Szymanowska empfohlen hatte und der geniale 

Pole auf ihn wahrscheinlich einen tieferen Eindruck machte.

Wir können die Bedeutung der Begegnung darin, sehen, daß 

die alltägliche Gestalt des Genius sowie sein Gefeiertwerden 

im Jahre 1829 in Toldy eine bleibende und in ihrer ungari

schen Wirkung ausstrahlende Erinnerung hinterließ /Er war 

der einzige namhafte ungarische Schriftsteller, dem es gege

ben war, persönlich mit dem Schöpfer des Faust zu sprechen/. 

Gegen Goethe gerichtete Strömungen auf deutschem und ungari

schem Boden waren zu erwarten, und hauptsächlich in Gestalt 

des Jungen Deutschland traten sie auch auf. Aber ein Mitglied 

der Trias hatte 1829 gesehen, wie man den Dichter als Symbol 

des deutschen Geistes, als Riesen feierte. Und dieses Erleb

nis wurde von Bajza und Toldy auf die unterschiedlichste Wei

se, meistens in übertragener Form, an die in der Kitte des 

Jahrhunderts wirkende Generation weitergegeben: an Jozsef 

Eötvös, an Janos Arany, bei dem sich der Realismus mit der 

Volkstümlichkeit verbindet, und an Jozsef Erdelyi»1^ 

Anmerkungen

1 Walko, György: Az ismeretlen Goethe (Der unbekannte 

Goethe) Bp., 1978. 254.

2 Gothe In: Tarsalkodö, 1832, 134.
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Übersetzung von Ursula Кб8za
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В.П. Неустроев

Проблемы немецкой классической эстетики.

Гёте: путь к синтезу

"Партией классиков"1 называл Эккерман группировавших

ся в Веймаре вокруг Гёте поэтов и мыслителей, мечтавших о 
возрождении гуманистического искусства по примеру древних 

.Афин и о широком распространении эстетического воспитания.

В их философско-эстетических трудах, дружеских беседах и 

переписке явно обнаруживалось сходство взглядов на искусст

во и его задачи. "Эллинское" учение Винкельмана было для 

них путеводной звездой.
Понятие "веймарской классики" /weiaarer Klassik/, 

не совсем точно и полно передаваемое часто определением 

"веймарский классицизм", в эстетических суждениях и худо

жественном творчестве Гете и Шиллера представало как вопло

щение широкого синтеза, - т.е. такого реализма, который был 

обогащен лучшими дистижениями позднепросветительского клас

сицизма и романтизма, многовековой традицией мирового ис

кусства.
Эстетические суждения Гете и Шиллера интересны опреде

ленной соотнесенностью с современной им немецкой классичес

кой философией от Канта до Гегеля и просветительскими те

ориями искусства - Лессинга, Дидро и др. Каждый из великих 

немецких писателей, шедших во многом разными путями, про

веряли теорию собственной хужожественной практикой.

Творчество Гете составило эпоху в истории национальной 

и мировой литературы. Признанный вдохновитель-общественно- 

литературного движения "Бури и Натиска", а затем и класси
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ческого реализма, он стал подлинным вождем национальной 

культуры своей эпохи. Художник-мыслитель, Гете прошел слож

ный путь развития, по-разному подходил к решению возникав

ших перед ним эстетических проблем: в пору штюрмерства он 

решающую роль отводил гению, творческой личности,индивиду
алистическому выражению протеста и "хаотическим" формам 

художественного выражения, затем - в пору "веймарского клас

сицизма" и особенно на позднем этапе творческого пути чело

век рассматривается им уже не "сам по себе", а как часть об

щественного коллектива, как выразитель лучших чаяний чело

вечества, а художественное творчество обретает строгие, че

канные формы.
Эстетические взгляды Иоганна Вольфганга Гёте /1749- 

1832/ заметным вкладом вошли в европейскую эстетическую 

мысль и оказали существенное влияние на ее дальнейшее раз- ■ 

витие.
Гёте считал, что каждый, кто достоин имени художника, 

должен "составить себе если не теорию, то известный свод 

теоретических рецептов"̂. Собственные эстетические высказы

вания писателя, не претендуя называться системой, все же не 

остались лишь сводом рецептов. Многие из своих теоретичес

ких постулатов Гёте по праву называл максимами, видя в них 

выражение творческого "я" художника-мыслителя. Правда, 

иногда он позволял себе с недоверием относиться к эстети

ческим теориям, которые считал чем-то "пустым и фатальным"̂.

Эстетическая мысль Гёте находилась в непрерывном раз

витии, получая выражение не только в статьях и рецензиях, 

но и в беседах, переписке, в почти каждодневных записях 
максим и размышлений, наконец опосредованно - в самом худо

жественном творчестве /наиболее убедительные примеры в этом 

отношении дают многие стихотворения, роман "Годы учения 

Вильгельма Мейстера","Фауст"/. Если судить по интенсивности 

публикаций более или менее значительных статей и эссе по 

проблемам искусства и принципиальным "поворотам" теоретичес

кого мышления Гёте, можно наметить три основных этапа в раз-
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витии его эстетической теории: первый /начало 70-х годов/ 

совпадает с его художественным творчеством периода "Бури и 

натиска", второй /с середины 90-х годов/ - связан с осмыс

лением искусства "веймарской классики" и ее эстетических 

принципов, третий /от начала XIX в./ вызван необходимостью 

освоения и оценки новых тенденций в искусстве, в первую 

очередь романтическом, поисками художественных решений, на

шедших наиболее полное выражение в "Фаусте" - величайшем 

творении эпохи.
Процесс непрестанного обогацения эстетической мысли 

Гёте был связан с разработкой естественно-научных и фило

софских вопросов.актуальных проблем реализма как художест

венного метода, синтезирующего реальное и идеальное, диа

лектически сочетающего истинное и прекрасное. Чрезвычайно 

широк диапазон интересов Гёте в сфере искусств разных эпох: 
литература и театр, живопись, архитектура и музыка.

На раннем этапе Гёте, подобно Гердеру, стремится в ис

кусстве позднего Средневековья и особенно эпохи Возрождения 

/Альбрехт Дюрер, Рафаэль/ найти примеры для подражания. В 

речи "Ко дню Шекспира" /1771/ он выступает с восторженной 

апологией английского драматурга, которого берет себе в 

союзники в отстаивании штюрмерских идеалов в борьбе против 

рутины. По мысли Гёте, Шекспир отразил бурную жизнь своего 

времени, создал галерею "необузданных характеров", которые- 

подобно древним грекам - дети природы /понимаемой спинози- 

стски/ и потому в наибольшей степени могут выразить и "свое

образие нашего я, дерзнрвенную свободу нашей воли".

Характерной для Гёте была и трактовка средневековой 

архитектуры4. В грандиозных "гармонических массах" Страс

бургского собора увидел он "создание высшей природы", в ко

тором все формы выражают внутреннюю закономерность и отве

чают целому, И уже здесь формулируется отказ от безогово

рочного, слепого подражения природе, какой бы прекрасно ор
ганизованной она сама по себе ни была. Весь, по мысли Гёте, 

как бы ни был значителен "великий букварь природа", его "ко
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пирование" не может удовлетворить художника, которому не

обходима правда, а не правдоподобие. В дальнейшем Гёте по

казывает необходимость обретения большим искусством своего 

пути, выработки художником собственного стиля, покоящегося 

как на "самом существе вещей", так и на "глубочейших твер

дынях познания". Так в сознании писателя формулируется 
мысль о преображении искусством действительности, о принци

пах целостного обобщения, типизации.

Особую группу составляют полемические статьи Гёте, вы

ясняющие особенности реалистического искусства. В коммен

тарии к переведенной им статье Дидро "Опыт о живописи"

/1794/ Гёте не довольствуется"соревнованием" с природой и 

передачей характерного, но выдвигает идею искусства, имею

щего свою собственную глубину и собственную власть, искусст

ва, отражающего "высшие моменты" явлений, стремящегося к 

вершинам красоты и высотам страсти. В противовес Дидро, нес
колько прямолинейно ставившего вопрос об условиях /"правиль

но" организованной природы/, детерминирующих художественную 

мысль в произведении искусства, Гёте утверждает, что "в при

роде нет ничего правильного", поскольку "правильность пред
полагает некие правила, которые человек определяет в соот

ветствии со своими чувствами, опытом, убеждениями и вкуса-
п 6ми... .

Но опыт, убеждения и вкусы художника для Гете постоян

но связаны с окружающим, с действительностью, с оценкой об- 

щественно-исторических явлений. В статье "Литературное сан- 

клюлотство" /1795/ он пишет о необходимости сохранения в 

художественном произведении свидетельств о характере эпохи, 

ее достоинствах и недостатках. "Классический автор, клас

сическое произведение", по мысли Гёте, в значительной сте

пени зависят от уровня развития нации, от форм общественно

го сознания, от уровня современной культуры.

Обсуждая с Шиллером вопрос о специфике различных родов 

поэзии® Гёте утверждает, что одни и те же объекты действи

тельности в эпосе и трагедии, естественно, выражаются по-
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разному: в одних случаях -  в показе человека, "действующе
го во вне", в других -  "устремленного в глубь своей внутрен
ней жизни", страдающего"9 .

Опыт древних убеждает Гёте в том, что "правдивое' в ис
кусстве и правдивое в природе не одно и то ж е . . ." 1^, что 
решающее значение в творчестве имеют активная роль художни
ка, его интеллект, чувство, талант, принцип отбора и т .п .

В статьях "Введение в Пропилеи" /1 7 9 8 /, "О Лаокооне" 
/1 7 9 8 /, "Коллекционер и его близкие" /1798-1799/, в эссе 
"Винкельман" /1804-1805/, овеянных духом классического иде
ала, Гёте предпринимает попытку соотнести понятия -  "антич
ность" и "современность", уяснить задачи и особенности соб
ственного реализма. Обращаясь к античной культуре, современ
ное искусство должно в то же время "живо замечать окружаю
щее" , "соревнуясь с природой творить нечто духовно-органи
ческое, придавая своему произведению такое содержание, такую 
форму, чтобы оно казалось одновременно естественным и сверась- 
естественным"1-1-, Но искусство, по Гёте, всегда своим "искон
ным объектом" имело человека. Поэтому справедливо считая, 
что в человеческую натуру невозможно достаточно глубоко 
проникнуть путем внешнего созерцания /сравнительная анато
мия может охватить объект лишь общим понятием, ведя воспри
нимающего от формы к форме/, писатель подлиненное назначение 
искусства видит в необходимости создания идеального образа, 
в многосторонности художника, чувствующего живые контрасты 
и гармонию красок. Такого рода принципы сохраняют свое зна
чение, независимо от того, "лежит ли в их основе вымысел 
или история". С сожалением Гёте констатирует, что называя 
древних своими учителями, признавая за их произведениями 
недостижимое совершенство, мы часто "как в теории, так и на 
практике отклоняемся от максим, которых они неизменно при
держивались"-^.

Понятие "сверхъестественного" /"демонического"/ в ис
кусстве не означало для Гёте чего-то мистического. Скорее 
это было проявлением шекспировского "соперничества с приро
дой" с помощью художественных средств, богатства поэтичес
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кой фантазии, которые помогают не только показать характер
ное, но и выразить "таинственное", идеальное, Рембрандта и 
Дюрера "дополнить" Рафаэлем, Бетховена -  Моцартом. Наиболее 
показательно в этом отношении гетевское истолкование библей
ских мотивов -  от эссе "О Христе и двенадцати апостолах" 
/1 7 9 8 / до "Фауста". По собственному признанию Гёте, для не
го такие художники как Дюрер, Деонардо да Винчи, Рафаэль -  
величайшие примеры общечеловеческого искусства.

Сохраняя принципиальность позиций в отстаивании реализ
ма в искусстве, Гёте развернул на страницах своих трудов ши
рокую полемику с различного рода "односторонними" искусст
воведческими /п о  преимуществу "натуралистическими"/ концеп
циями, с различного рода подражателями, эскизниками, харак- 
теристами, фантазерами и т .д . Только вкус ко всеобщему, по 
мысли Гёте, поможет совершенному художнику обнять "велико
лепное многоступенчатое здание искусства", стать творцом 
хоггартовской "змеевидной лини", добиться "соединения анти
тез" /"серьезности" и "и гр ы "/^ .

Б наибольшей степени духом древних, по словам Гёте, об
ладал Зинкельман, и именно это позволило ему познать как 
"красоту форы, так и способы ее создания"14. В кругу винкель- 
мановских идей Гёте продолжает рассматривать вопрос о слож
нейших путях и формах постижения характера, поскольку "каж
дого человека можно рассматривать как некую многосложную 
шараду"15.

В поздних литературных работах и рецензиях Гёте часто 
осмысливает опыт современной немецкой и европейской литера
туры, в частности романтической /"Чудесный рог мальчика", 
"Примечания к Западно-восточному дивану", "Классики и ро
мантики в Италии" и д р . / .  Отношение его к романтикам было 
очень сложным. В одних случаях он решительно не принимал 
принципов романтической школы, порицая консерватизм и мисти
цизм многих ее представителей. Широкую известность приобрел 
его афоризм: "классическое -  это здорове, романтическое -  
больное"15. В других -  высоко оценивал обращение романтиков 
к фольклору, особенно тепло отзывался о личности и поэзии
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Байрона, себя называл его "немецким сотоварищем" и -  в спе
циальном стихотворении /правда, уже не заставшем английско
го поэта в живых/ -  благословил Байрона на подвиг в Греции.

В статье "Эпоха форсированных талантов" /1 8 1 3 /, напи
санной в несколько иронической интонации, Гёте все же приз
навал, что романтическое движение было вызвано исторической 
необходимостью и что первый теоретический толчок ему дал 
Шиллер, как автор "Писем об эстетическом воспитании челове
ка", трактата "О наивной и сентиментальной поэзии", а также 
рецензии "О стихотворениях Бюргера".

■ В одной из бесед с Эккерманом /2 1  марта 1830 г . /  Гёте 
признавал, что понятие классической и романтической поэзии, 
получившее столь широкое распространение и вызвавшее нема
ло "споров и раздоров", исходило от него самого и от Шилле
ра /несмотря на существенные расхождения между ними -  один 
"придерживался в поэзии принципа объективного изображения", 
творчество же другого "было чисто субъективным"/. Тем не 
менее именно Шиллер, по признанию Гёте, доказал ему, что и 
он -  Гёте -  даже вопреки его воле -  "был романтиком", что 
его "Ифигения” , "благодаря преобладанию в ней чувства, от
нюдь не является такой классической в античом смысле слова, 
как это можно было подумать"1’'’ .

Цельный в своем творчестве, Гёте настойчиво требовал 
верности натуре. Образцом большого искусства правды он счи
тал, пожалуй, только Шекспира,бывшего по отношению к при
роде "господином и вместе с тем рабом". Эта мысль найдет 
свое развитие и в "шекспировских" эпизодах романа "Годы 
учения Вильгельма Мейстера".

Статья "Шекспир и несть ему конца" /1-Ш, 1815-1826/ 
представляет новую -  по сравнению со штюрмерской -  концепцию 
личности и творчества английского драматурга. Видя в нем 
"поэта вообще” , тяготеющего к постижению общечеловеческого, 
вечного, Гёте не упускает из вида исторических условий, вы
разителем которых он был и, таким образом, сумел поставить 
себя "на один уровень с живой жизнью своей эпохи". "Правда 
жизни" в шекспировской драматургии -  это не только "оживлен
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ная ярмарка", но и сложнейший образ человека, мастерское 
умение "выворачивать наружу внутреннюю жизнь". И римляне у 
Шекспира, по словам Гёте, "чистокровные агнличане", "люди, 
люди до мозга костей"'1-®. Драматург, мощно связывающий старое 
и новое, Шекспир, по словам Гёте, остается в пределах реаль
ности даже в способе введения "магического элемента", кото
рый, однако, не играет у него главной роли.

К суждениям о драматургии Шекспира в определенной сте
пени примыкает и гетевская интерпретация аристотелевского 
понятия "катарсиса" в статье "Примечание к "Поэтике" Ари
стотеля" /1 8 2 7 /. По его мысли, учение о катарсисе не может 
быть принято как универсальное и обязательное для современ
ной трагедии: "Когда трагедия исчерпала средства возбуждаю
щие страх и сострадание, она должна завершить свое дело гар
моническим примирением этих страстей"1^. Однако трагический 
герой "не может быть ни безусловно виновным, ни вполне не
виновным", так как театр не рассчитывает лишь успокоить или 
разрядить зрителя, и потому "катерсис имелбы чисто сюжетный

ОП
характер", или стал бы "вовсе невозможен" .

На позднем этапе своего творчества, особенно в процес
се работы над второй частью "Фауста", Гёте достигает глубо
кого понимания задач искусства. В статье "Лоуренс Стерн" 
/1 8 2 7 / он блестяще подтверждает это на примере анализа одно
го из выдающихся произведений эпохи Просвещения- романа 
"Тристрам Шевди". По мысли Гёте, Стерн "положил начало и 
способствовал дальнейшему развитию великой эпохи более чис
того понимания человеческой души". Сам "обязанный многим" 
английскому романисту, Гёте особенно ценит у него "психоло
гические наблюдения", которые "в конечном счете образуют 
индивидуальность". Йорик -  Стерн "раскрывает человеческое в 
человеке" и эта своеобычность "проявляется в действии"21.

На исторической и типологической основе развивается им 
и понятие всемирной литературы, как выражение наивысшего

Op
синтеза и прогресса . В духе идей Гердера он высказывает 
уверенность в том, что взаимодействие литератур будет спо-
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собствовать взаимопониманию народов, общему прогрессу, "на-ро
дежному доверию” .

Художник-мыслитель, Гёте, подобно тонко чувствующей мем
бране, постоянно ощущал не только ход реальной жизни совре
менности, но и общественные и культурные задачи, возникав
шие перед человечеством и искусством. Цельный в своем твор
честве, он умел подчинить высоким задачам и свою эстетичес
кую мысль -  в широкой панораме развития искусств и в частных 
моментах этого процесса. Это убедительно раскрывает афоризм 
Гёте, записанный в "Изречениях в прозе” /№ 899 /: "Что есть 
всеобщее ?  -  Отдельный случай. Что есть особенное ?  -  Мил
лионы случаев".

В материалах к "Учению о цвете" /"Галилео Галилей"/
Гёте сам расшифровывает эту кажущуюся странной формулу: "Для 
гения один случай имеет значение тысячи случаев". Такова, по 
мысли писателя, философская и художественная диалектика 
единичного и всеобщего, которую он особенно ценил у Шиллера.

Примечания

1) См.: Эккерман И.Р. Разговоры с Гёте. М .-Л., 1934, 
с. 316—3 1 I.

2) Гёте. Собр. соч. в тринадцати томах, т . Х.М., 1937,
°* 428*3) В беседе с канцлером Ф. Фон Мюллером. Цит. в ст . A.B. 
Гулыгив кн .: И.В. Гёте. Об искусстве, М. "Искусство", 
1975, с .  25.

) Гёте! О немецком зодчестве /1 7 7 1 /. .
) Гёте. Простое подражение, манера, стиль /1 7 8 9 /, Собр.

4

со ч ., т". X, с .  4ÖI.
6) Гёте И.В. Об искусстве, с .  150.
7) Там же, с .  346.  ̂ /Тг^п/
8) Гёте. С эпической и драматической поэзии. /1 7 9 7 /.
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10) Гёте. О правде и правдоподобии в искусстве. Собр. соч. 

т . X с . 446
11) Гёте! Введение в Пропилеи. Собр. с о ч ., т . X, с .  417.
12) Гёте. Коллекционер и его близкие. Собр. со ч ., т . X, 

с .  417-421.
13) Гёте. Коллекционер и его близкие. Собр. с о ч ., т . X, 

с .  506.
14) Гёте. Коллекционер и его близкие. Собр. с о ч ., т .

X, с . 555.
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16) Гёте. Максимы и рефлексии. Собр. со ч ., т . X, с .  724.
17) См. 1 Эккерман. Разговоры.с Гёте, с .  283.
18) Гёте. Собр. со ч ., т . X, стр. 584.
19) Гёте. Об искусстве, с .  513-514.
20) Там же, с . 515-516.
21) Гёте. Собр. с о ч ., т . X, с .  600.
22) Гёте. Дальнейшее о всемирной литературе /1 8 2 9 /.
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23) Гёте. Об искусстве, с .  576.
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Klaus S c h a e f e r

"Iphigenie auf Tauris" heute - Entstehungsgeschichte und Wir- 

kungamöglichkeiten

Anfang 1776 entschied sich Goethe, in Weimar seßhaft zu 

werden, wobei mehrere Umstände und Überlegungen eine Holle 

gespielt haben mögen: Es lockte die Aussicht auf bisher unge

ahnte neue Wirklichkeitserkenntnisse und Lebensbeziehungen; 

in Weimar wirkte bereits als Prinzenerzieher der berühmte 

Dichter Christoph Martin Wieland; die Herzoginmutter Anna Ama- f 
lia galt als eine die Künste fördernde Fürstin; der junge 18 

jährige Herzog selbst schätzte ihn hoch, gewährte ihn bevor

zugte Lebensbedingungen sowie führenden politischen Einfluß 

auf das kleine Staatswesen 1 und unterwarf sich zunächst in 

vielen Fragen dem Einfluß Goethes. In dem Dichter war in die

sem Zusammenhang die Hoffnung gereift, ein konkretes Betäti

gungsfeld für seinen Tatendrang gefunden zu haben und in die

ser äußerlich glücklichen Situation die bürgerlich-humanisti

schen Ideen des Sturm und Drang sowohl durch die ihm übertra

genen Machtmittel als auch über den Einfluß auf Karl August 

selbst schrittweise im Leben verwirklichen zu können. Diese 

Hoffnung resultierte zwangsläufig aus den bisherigen Erfah

rungen des Sturms und Drangs, aus der in vielen künstlerischen 

Werken gewonnen bzw. gestalteten Erkenntnis, da£> die Durch

setzung fortschrittlicher bürgerlicher Ideale sich zur dama

ligen Zeit in Deutschland weder auf eine breite, bewußte 

Volksbasis stützen konnte noch frontal g e g e n  die poli

tischen Machthaber zu bewerkstelligen war.

Freilich mu^te auch Goethe sehr bald an dem sich versteifenden
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Widerstand der Hofkamarilla spüren, daß auch diese - für ei

nen bewußten und exponierten Vorkämpfer bürgerlich-humanisti

schen Ideengutes - Ausnahmeposition in Weimar letztendlich 

keine Möglichkeit für eine Umsetzung seiner Ideale bieten 

konnte; jede Reformbemühung stieß a u f erbitterten Widerstand 
seitens der Adelskreise. Am 21. November 1782 findet sich in 

einem Brief an den Freund Knebel schließlich das Geständnis: 

"Der Wahn, die schönen Körner die in meinem und meiner Freunde 

dasein reifen, müßten auf diesen Boden gesät, und jene himm

lische Juwelen könnten in die irdischen Kronen dieser Fürsten
p

gefaßt werden, hat mich ganz verlassen ... " Zunächst je

doch konzentrierte er sich noch mit seiner ganzen Kraft auf 

die Eegierungsgeschäfte.

Neben unvergänglicher Lyrik entstehen nur relativ wenige um

fangreiche Kunstwerke in diesen Jahren seiner vornehmlich öf

fentlichen Tätigkeit: seit 1777 Wilhelm Meisters theatrali

sche Sendung , der sog. Ur-Meister ; 1778 wendet er sich er

neut dem Egmont zu; und im Februar/März des Jahres 1779 ent

steht in Prosa die erste Fassung der Iphigenie auf Tauris , 

in der Thema und künstlerische Idee der Endfassung bereits 

voll entfaltet sind, nachdem er sich praktisch schon seit Be

ginn seiner Weimarer Zeit /1776/ mit dem Gedanken zu diesem 

Werk beschäftigt hat.^ Er griff auf die bereits von E u r i - 

p i d e s /5. Jh. v. Ztr./ in dessen Iphigenie bei den Tau- 

rern gestaltete uralte Tantalidensage zurück.

In der Fassung des antiken Dramatikers kommt letztenend- 

lich eine Schicksslsauffassung zum Ausdruck, die geprägt ist 

von der Überzeugung, daß der Mensch ohnmächtig und gänzlich 

dem Ratschluß höherer Gewalten überantwortet ist; es ist ob

jektiv ein Versuch, die Inhumanität im Leben der Sklavenhal

tergesellschaft - Grausamkeit, Egoismus, Bindungs- und Rück

sichtslosigkeit - zu bemänteln, sich durch Übergabe der Ver

antwortung an die Götter davon reinzuwaschen. Der Humanist 

G o e t h e  war herausgefordert, an diesem von vielen Künst

lern immer wieder gestalteten Stoff 4 eine moderne Alter

native zum zentralen Problem der schicksalsgestaltenden Ver—
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antwortung und Kraft des Menschen, zu dem der Beziehung zwi

schen Freiheit und Notwendigkeit zu entwickeln.

Om seine eigenen humanistischen Ideale an diesem Stoff künst

lerisch verwirklichen zu können, waren freilich tiefe Eingrif

fe in die stoffliche Vorgabe vonnöten. Der Entscheidung dafür 

liegt offensichtlich die - trotz allem zunächst noch vorhan

denen Optimismus - ständig wachsende Einsicht Goethes von der 

Kluft zwischen bürgerlich-humanistischem Ideal und feudalabso- 

lutischer Wirklichkeit zugrunde, die Einsicht, daß seine huma

nistischen Perspektivevorstellungen zu diesem Zeitpunkt in der 

ersehnten Klarheit und Konsequenz gar nicht oder doch nur un

zureichend von ihm aus einem unmittelbar aus der zeitgenössi

schen gesellschaftlichen Realität gewonnenen Stoff entwickelt 

Werden konnten. Der Versuch, die antike Mythologie zur Darle

gung humanistischer Ideale des 18. Jahrhunderts zu nutzen, 

läuft auf ein gleichnishaftes künstlerisches Verfahren hinaus,

bei dem das gebotene "Abbild der Wirklichkeit als Mittel zum
5 t

Zweck eines bestimmten Beweises benutzt wird" Das Werk

ist kein "historisches", sondern ein parabolisches Stück; 

es geht in ihm nicht um die künstlerische Darstellung bestimm

ter konkret—historischer Prozesse oder Gestalten aus der frü

hen Sklavenhaltergesellschaft, sondern um die bildhafte Veran

schaulichung einer aktuellen These, Überzeugung, Kaxime mittels 

dieses Materials. Mit diesem - bereits bei Lessing zu beobach

tenden - künstlerischen Vorgang bereichert der Dichter die 

diesbezügliche Entwicklungslinie in unserer Naticnalliteratur, 

deren außerordentliche Fruchtbarkeit sich bis heute erweist.

Der Gewinn besteht für Goethe darin, daß er nicht mehr vorder

gründig gezwungen ist, die konkreten politischen und sozialen 

Aspekte des Lebens im 18. Jahrhundert ins Spiel bringen zu 

müssen, daß er die glaubhafte Möglichkeit hat, von solchen, 

die gewünschte und ungehinderte Perspektivedarstellung "stö

renden" Faktoren aus seiner Gegenwart oder auch aus dem auf

gegriffenen Stoff zu abstrahieren; das bezieht sich vor allem 

auf den Verzicht, Volksgestalten handelnd auf die Bühne zu 

bringen ® - ein Vorgang, der den Wandel vom Sturm und Drang
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zur Klassik schlaglichtartig erhellt, - und die Stilisierung 

des Thoas als eines um das Wohl seines Volkes erblich bemüh-
7

ten Pursten.

Andererseits ist bereits hier nicht zu übersehen: Diese Abstra- 

hierung mu£ zwangsläufig auf Kosten des künstlerischen Realis

mus erfolgen, weil das Ideal der Wirklichkeit zu weit entrückt 

war. Der Verknüpfung des Parabolischen mit klassizistischen

Zügen muj5te in der - durch objektive und subjektive Faktoren 

bestimmten - besonderen Schaffenssituation des Dichters zwangs

läufig zu einem weitgehenden Verzicht auf die Gestaltung typi

scher Charaktere und zu einem spürbaren Verlust an temporärem 

Gehalt, an zeitgenössischen Wirkungsmöglichkeiten führen. Die 

künstlerische Konsequenz für sein weiteres Schaffen ist aus 

seinen späteren Hauptwerken abzulesen: Das Ringen um die Ge

winnung künstlerischer Stoffe aus der zetgenössichen Realität 

war zwar mit einer Einbuße an Vollständigkeit und Reinheit des 

humanistischen Ideals, mit auch teilweise resignativen Zügen 

verbunden, gleichzeitig jedoch mit einem unübersehbaren Gewinn 

an dialektischen Entwicklungseinsichten.

Goethe hat in Dichtung und Wahrheit auf den rebellischen 

Charakter seiner Stoffwahl hingewiesen. Er unterstreicht hier 

den Aspekt der aus Übermut und Auflehnung gegen die Macht der 

Götter resultierenden Tragik, um deren menschheitsgeschichtli

che Aufhebung es ihm schließlich in seinem Drama geht: "Doch 

auch die kühneren jenes Geschlechts, Tantalus, Ixion, Sisyphus, 

waren meine Heiligen. In die Gesellschai't der Götter auf genom

men, mochten sie sich nicht untergeordnet genug betrachten, 

als übermütige Gäste ihres wirtlichen Gönnes Zorn verdient und 

sich eine traurige Verbannung zugezogen haben. Ich bemitleide

te sie, ihr Zustand war von den Alten schon als wahrhaft tra

gisch anerkannt, und wenn ich sie als Glieder einer ungeheuren 

Opposition im Hintergrund meiner ’lphigenie’ zeigte, so bin 

ich ihnen wohl ein Teil der Wirkung schuldig, welche dieses
9

Stück hervorzubringen das Glück hatte."

So durchzieht das Werk Goethes von vornherein ein Widerspruch 

zwischen Auflehnung einerseits und einer sich vor allem im Ge
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danken der Pürstenerziehung manifestierenden evolutionär-auf

klärerischen Haltung andererseits. Die künstlerische Idee ref

lektiert genau Goethes höchst zwiespältige Stellung zwischen 

dem Sturm und Drang und der zeitweiligen Beteiligung am feudal

absolutistischen Machtapparat in Weimar.

Goethes Bearbeitung des Stückes bis hin zur endgültigen

- 1786/87 in Italien entstandenen - jambischen Verfassung 

vollzog sich unter bemerkenswerten neuen Vorzeichen. Hier ist 

einmal zu nennen das zunehmend als problematisch und unnatür

lich empfundene Verhältnis zu Charlotte von Stein, die bei der 

Konzipierung der Iphigenie-Gestalt einen tiefen Einfluß ausge

übt hatte; vor allem aber die bereits erwähnte wachsende, seit 

Anfang der achtziger Jahre deutlich zu verfolgende subjektive 

Einsicht Goethes in die Hoffnungslosigkeit, seine Ideale, um 

derentwegen er den Weimarer Weg gegangen war, auch nur an

nährend verwirklichen zu können. Diese zunehmende Desillusio

nierung korrespodierte mit einem teilweise ganz erstaunlichen 

Erkenntnisgewinn; am 17. 4. 1782 schrieb Goethe an den Freund 

Knebel: "So steig’ ich durch alle Stände aufwärts, sehe den 

Bauersmann der Erde das Notdürftige abfordern, das doch auch 

ein behaglich Auskommen wäre, wenn er nur für sich schwitzte. 

Du weißt aber: Wenn die Blattläuse auf den Rosenzweigen sitzen 

und sich hübsch dick und grün gesogen haben, dann kommen die 

Ameisen und saugen ihnen den filtrierten Saft aus den Leibern. 

Und so geht’s weiter. Und wir haben’s so weit gebracht, daß 

oben immer in einem Tag mehr verzehrt wird, als unten in einem 

beigebracht werden kann."11 Der Dichter geriet in eine Kri

sensituation, aus der er schließlich mit der fluchtartigen 

Reise nach Italien /1786-1788/ zu entkommen suchte. Dadurch 

rückte zwangsläufig der Aufforderungsaspekt in der Iphigenie, 

der Appell zum Nachvollzug der Humanisierung für Goethe selbst 

immer mehr ins Illusionäre; das humanistische Ideal war von 

der Realität auch für ihn durch eine unüberwindliche Kluft 

getrennt.

Für Goethe ist es bereits seit Anfang der 80er Jahre nie unge

brochene Selbstverständlichkeit, nie eine mehr als ständig an-
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gefochtene Hoffnung gewesen, was er im hohen Alter 1827 dem 

Berliner Schauspieler und Orest-Darsteller Krüger als Motto 

zur Iphigenie gewidmet hat:

n ... Alle menschlichen Gebrechen 
Sühnet reine Menschlichkeit."12

Das Wissen um jenes Mißverhältnis zwischen Realität und Ideal 

wird im Briefwechsel mit Schiller deutlich, der 1802 die Ur

aufführung der Endfassung für das Weimarer Hoftheater vorbe

reitete. So heißt es im Schreiben vom 19. 1. 1802 an Schiller: 

"Hierbei kommt die Abschrift des gräzisierenden Schauspiels.

Ich bin neugierig, was Sie ihm abgewinnen werden. Ich habe hie 

und da hineingesehen, es ist g a n z  v e r t e u f e l t  

h u m a n  /Sperrung K. Sch./. Geht alles halbweg, so wollen 

wirs versuchen: denn wir haben doch schon öfters gesehen, daß 

die Wirkungen eines solchen Wagestücks für uns und für das 

Ganze inkalkulabel sind.” ̂  Die Versform der Endfassung

zollt dem insofern Tribut, als sie dieser Entfernung von ei

ner Wunschwelt, in der das Sittlich-Schöne wirklichen Einfluß 

auf das Gesellschaftliche Leben hat, in höherem Maße als die 

Frosaform Ausdruck verlieh.

Der Funktionswandel für die Zeitgenossen liegt auf der Hand:

Das Werk bietet in bezug auf die gesellschaftliche Durchset

zung humanistischer Ideale weder ein "Abbild" bereits vorhan

dener Errungenschaften, noch ist es Ausdruck einer Hoffnung, 

das Ideal in seinen Hauptzügen als reale Möglichkeit der Ent

wicklung in absehbarer Zeit verwirklichen zu können; gegeben 

werden vielmehr die Menschen von ihren derzeitigen Positionen 

und Verhältnissen fortorientierende, humanistische Richtungs

impulse durchaus unterschiedlichen Charakters und - damit un

trennbar zusammenhängend - hohe Wertmaßstäbe, an denen die 

feudalabsolutistische Wirklichkeit gemessen - und verurteilt 

wird. Ein mit veränderter Funktion der dramatischen Konflikte 

bzw. Konfliktträger verbundener neuer Dramentypus signalisier

te die Ausprägung eines neuen ästhetischen Programms, das ge

eignet erschien, den Erfahrungen der vergangenen Jahre gerecht 

zu werden und dabei die Grundgedanken bürgerlich-humanistischen
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Fortschrittstrebens dennoch nicht nur zu bewahren, sondern 

auch neue Wege ihrer Durchsetzung zu erkunden.

Iphigenie ist von ihrem Dichter aufgebaut und strukturell in 

das Drama eingebettet als Leitfigur. Sie verkörpert auf der 

einen Seite das erfolgreiche Ringen um humanistische Positio

nen und erzielt gleichzeitig durch ihre Entscheidungen Wir

kungen bei Orest und Thoas, durch die deren und ihre eigenen 

Konflikte gelöst werden; sie schüttelt den fruchtbaren Fluch 

ab, der auf dem Geschlecht der Tantaliden lastet.

Seit je - so erfahren wir bereits zum Beginn des drama

tischen Geschehens - hat es Spannungen, Widersprüche zwischen 

dem barbarischen Herrscher Thoas und der Priesterin Iphigenie 

vor allem zur Frage des Menschenopfers gegeben; wenn Thoas 

dabei bisher nachgegeben hat, dann deshalb, weil er ihr gegen

über Heiratsabsichten hatte. Mit Iphigenies Weigerung gehen 

alle Errungenschaften zwangsläufig verloren - die Beziehungen 

zwischen der Titelfigur und Thoas nehmen Konfliktchar akter an. 

Für Iphigenie ist der äußere Konflikt dabei sofort verwoben 

mit inneren Kämpfen: Ihre Humanität ist keinesfalls unerschüt

terlicher sicherer Besitz - sie muß vielmehr immer wieder neu 

in der Auseinandersetzung mit der Macht des Alten behauptet 

werden. Die daraus resultierende Akzentuierung "seelischer", 

innerer Vorgänge ist unbestreitbar - sie rechtfertigt jedoch 

keine einseitige Verabsolutierung dieses Aspekts, die im End

ergebnis darauf hinausliefe, dem Werk sowohl seine zeitgenös

sische als auch heutige aktuelle Brisanz zu nehmen. Durch die 

Gefangennahme der zwei Fremden, die Erkenntnis schließlich, 

daß diese ersten, von ihr selbst nun zu vollziehenden Menschen

opfer nicht nur Landsleute, sondern ihr eigener Bruder und 

sein Freund sein sollen, erfolgt eine unerträgliche Verschär

fung der Konfliktsituation; der Götterfluch droht sich erneut 

zu verwirklichen. Für alle Beteiligten erwachsen daraus er

schütternde Alternativen.

Die ersehnte Befreiung der Gefangenen scheint für Iphigenie 

nur durch List und Betrug, durch endgültige Zerstörung der im 

Umgang mit Thoas aufgebauten neuen ethischen Normen möglich.
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zu sein; eine Bewahrung der humanistischen Überzeugungen, die 

Kettung der Integrität ihrer eigenen Persönlichkeit ist offen

sichtlich nur mit dem Preis des Lebens zu bezahlen. Der von 

ihr angestrebte Ausbruch aus dem furchtbaren Bannkreis einer 

zutiefst unmenschlichen Schicksalsauffassung ist aufs höchste 

bedroht.

Eine perspektivehaltige Konfliktlösung war für Goethe weder 

durch ein direktes Eingreifen der Götter noch durch den phy

sischen, militärischen Sieg einer Partei über die andere mög

lich; er sucht sie vielmehr als möglich zu beschwören über 

jene von Iphigenie ausgehenden Einwirkungen auf das Bewußt

sein der Antagonisten, durch die sie humanisiert und die Kon

flikte glüklich aufgelöst werden.

Die geistige Nähe zu Lessings Nathan dem Weisen , das Wieder- 

aufgreifen aufklärerischer Erziehungsvorstellungen, ist nicht 

zu übersehen. Diese Kontinuität im Humanitätsanspruch drückt 

sich vor allem aus

- in der dem Einzelindividuum übertragenen Chance und Verant

wortung;

- in dem vorausgesetzten - die Klassenantagonismen noch nicht 

berücksichtigenden - Mechanismus der Beziehungen zwischen 

Individuum und Gesamtgesellschaft: Um letztere über das er- 

stere humanisieren zu können, bot sich daher für die Dichter 

die Idee der Fürstenerziehung als theoretisch effektivster 

Weg an;

- in der parabelhaften Entrückung des dramatischen Geschehens 

aus der aktuellen Gegenwart.

Gleichzeitig ist jedoch auch die Glaubwürdigkeit einer solchen 

Verwirklichung des Ideals brüchiger geworden; Goethe wurde da

durch im Vergleich zu Lessing zu einer noch stärkeren Stili

sierung, Abstrahierung von der realen Wirklichkeit gezwungen,

ohne daß dadurch alle Antinomien, inneren Brüche im Stück zu
14

verhindern waren.

Nichtsdestoweniger haben die Sturm-und-Drang-Erfahrungen Goe

thes scheidende neue Akzente gesetzt: Humanität ist bei Goethe 

nun in noch stärkerem Maße das Ergebnis von äußeren und inne-
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ren Kämpfen, ist in erregenderer Weise täglich neu zu erobern

de Position und in umfassenderem Sinne begriffen als einzig 

lohnende menschliche Perspektive. Gerade aus dieser von Goethe 

insgesamt meisterhaft gebändigten, durchaus widersprüchlichen 

und vielschichtigen inneren Problematik bezieht die Iphigenie 

ihren reizvollen Charakter, ergeben sich spezifische Wirkungs

möglichkeiten.

Der Leser/Zuschauer ist konfrontiert mit einem erregenden 

Spannungsfeld, gebildet aus ineinander verwobenen Widersprü

chen und Konflikten

- zwischen den handelnden Figuren,

- zwischen dichterischer Intention und künstlerischem Ergeb

nis,

- zwischen Goethes humanistischen Idealen und der gesellschaft

lichen Eealität Ende des 18. Jahrhunderts einerseits sowie 

den uns heute vorliegenden censchheitliehen Erfahrungen an

dererseits.

Wir sind hineingezogen, sind veranlaßt, uns selbst hierzu in 

ein Verhältnis zu setzen.

Die kritische Aneignung, Suche nach aktuellen Beziehungen fin

det einen wesentlichen Ansatzpunkt im Charakter der vom Dich

ter gestalteten utopischen Perspektive. In der Iphigenie ist 

diese unter philosophischer Sicht bestimmbar als ein sich un

trennbar durchdringendes Gewebe von "Unmöglichkeit" und "ab

strakter Möglichkeit".^ Die künstlerisch gestaltete Bezie

hung zwischen Realität, humanistischem Ideal und Weg zur Er

reichung des angestrebten Zieles ist jedoch gerade deshalb über 

die Entstehungszeit hinaüsweisend, weil Goethe damit Werte vor

gab, die seine eigene Klasse auch nach erfolgter Machtübernah

me nie oder höchstens partiell zu verwirklichen vermochte, die 

ihr aber Kraft und richtungsweisende Impulse zur Lösung ihrer 

welthistorischen Aufgaben verliehen. Eei aller Unverwirklich- 

barkeit für die zeitgenössischen Adressaten schärften und be

reicherten derartige Antizipationen das Bewußtsein, schürten 

sie das Unbefriedigtsein mit der von der herrschenden Ideolo

gie als ewig und göttlich propagierten inhumanen Realität, ga-



216

ben sie fruchtbare Anstöße zur -Formierung von progressiven 

Idealen, wie sie gleichzeitig eine provozierende Herausforde

rung gegenüber der herrschenden Klasse waren; sie zielten 

letztlich auf Veränderung , Humanisierung realer gesellschaft

licher Beziehungen. Dadurch, daß es dem Dichter ästhetisch 

tief beeindruckend gelang, wichtige Seiten der objektiven Ten

denz des realen menschlichen Entwicklungsprozesses in Umriß 

und Richtung perspektivisch zu projektieren, vermag das Werk 

auch immer wieder neu auf vielfältige Weise Wirkungen zu er

zeugen. Für eine von Klassenantagonismen befreite Menschheit 

öffnet sich zunehmend die Möglichkeit einer wahrhaft schöp

ferischen und aktuellen dialektischen Aufhebung des gorßen äs

thetischen Gehalts dieses Werkes; sie beinhaltet zwangsläufig 

das Wissen um die historische Distanz, um die von der Geschich

te nicht verwirklichten bzw. zu verwirklichenden Hoffnungen. 

Eine Schlüsselposition zur Verständigung über solche aktuellen 

Wirkungsprozessen nimmt die jedem bedeutenden Werk innewohnen

de komplizierte Dialektik von klassenbegrenzt Ideologischem 

und "Allgemeinmenschlichem" ein. Die Literatur wiederspiegelt 

und befördert den Prozeß der bisherigen menschlichen Entwick

lung als einer Geschichte von Klassenkämpfen und damit gleich

zeitig der "Entwicklung aller menschlichen Kräfte als solcher" 

1° , des durch Kontinuität /!/ und Diskontinuität gekennzeich

neten Weges der menschlichen Gattung über einzelne histori

sche Epochen hinweg. Es geht dabei um solche von der Literatur 

modellierten Möglichkeiten menschlicher Beziehungen im kleinen 

und großenj die des Menschen Wesenskräfte und Sehnsüchte aus- 

drücken und sie gleichzeitig fördern; die auf Grund eben jener 

inneren Dialektik auch von Nachgeborenen innerhalb eines weit

gesteckten historischen Rahmens ästhetisch erlebt werden kön

nen. Dabei kann diese Verschmelzung zwischen "Relativem und 

Absolutem" /Kagan/ - abhängig von vielen objektiven und sub

jektiven Faktoren - außerordentlich differenziert "dosiert"

sein; Bie ist die Grundlage für eine notwendige к r i t i -
17в с h e Aneignung.

Zum einen handelte es sich hierbei um eine unüberhörbare
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A u f l e h n u n g  gegen Charakter und Praxix des zeitgenös

sischen Fürstentums, dem vorgehalten wurde: So müßtet Ihr als 

Herrscher handeln, um gleichzeitig wahrhaft menschlich zu sein! 

Damit steht die weitreichende Frage nach der Realisierbarkeit 

humanistischer Vorstellungen in der antagonistischen Klassen

gesellschaft überhaupt zur Diskussion. Zum anderen lehnen sich 

Goethe/Iphigenie nicht nur gegen die Inhumanität weltlichen 

Fürstentums, sondern gleichzeitig auch gegen die in der fürch

terlichen Verfluchung des ganzen Tantalidengeschlechts zum 

Ausdruck kommende inhumane Autorität, Machtausübung der alten 

Götter auf. Damit erhält das Werk einen tiefen und kämpferi

schen w e l t a n s c h a u l i c h e n  Gehalt. Der Dichter 

macht nicht nur sinnfällig, daß in der Klassengesellschaft der 

Kampf gegen die Gestrigen immer auch ein Kampf gegen die Ver

achtung des Lebens, für das Recht auf Leben ist /Menschenop

fer, Finch/; er hatte erkannt, daß in der alten Fluch-Sage ei

gene Inhumanität selbstbetrügerisch in ein göttliches Gebot 

umgedeutet worden war. Er hatte die These der göttlichen Len

kung des Schicksals ohnmächtiger Menschen durchschaut als ide

ologische Rechtfertigung der vom Menschen selbst praktizierten 

Bindungs- und Rücksichtslosigkeit, des Egoismus und der Grau

samkeit. Gerade gegsn dieses Schicksalsbild kämpft Iphigenie 

an:

"Der Mißversteht die Himmlischen, der sie 
Blutgierig wähnt; er dichtet ihnen nur 
Die eigenen grausamen Begierden an." /I, 3/

Mit all ihrer seelischen Kraft muß sich Iphigenie gegen die 

ihr selber in der Jugend vermittelte Macht dieser verhängnis

vollen, den Menschen lähmenden Ideologie wehren:

" ... Rettet mich,
Und rettet euer Bild in meiner Seele!
Vor meinen Ohren tönt das alte Lied —
Vergessen hatt ich’s und vergaß es gern -
das Lied der Farzen , das sie grausam sangen ..."
/IV, 5/

Bei allen entstehungs- und genrebedingten Unterschieden liegt 

die tiefe innere Beziehung der Iphigenie zu einem Werk wie 
der Prometheus-Ode auf der Hand: Der dort vom Titan Pro-
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metheus in personaler Einheit angegriffene Gott-Purst wird nun 

in Drama mit dem Menschen Iphigenie konfrontiert und in sich 

aufgespalten in die Figur des als erziehbar konzipierten welt

lichen Barbarenfürsten Thoas einerseits sowie die mächtigen, 

sozusagen im Hintergrund agierenden himmlischen Olympier an

dererseits, die eigentlich und vorrangig zu überwinden sind.

Für Goethe vermag der Mensch selbst sein Schicksal zu bestim

men; ehemals eindeutig "göttliche" Funktionen wie Strafe, Be

lohnung, Entsühnung werden in die Verantwortung des Fenschen 

selbst gelegt; Mensch, Gott und Hatur verschmelzen in eins - 

Goethes von Spinoza /1632 - 1677/ beeinflußte pantheistische 

Weltanschauung triumphiert auch hier in beeindruckender Weise. 

Damit sind Positionen gesetzt, die durchaus noch nicht iden

tisch sind mit unseren heute: Sie gehen von der Illusion aus, 

daß eine grundsätzliche, humanistisch orientierte Veränderung 

im Denken und praktischen Handeln eines absolut herrschenden 

Fürsten - oder verallgemeinert: Machthabers in der Ausbeuter

gesellschaft - auf dem vorgeführten Weg möglich ist. Sie 

schließen noch die Gott-Vorstellung mit ein; und in ihrem Zent* 

rum steht, charakteristisch für bürgerliches Denken - das Ein

zelindividuum. Sie gehen aber von der Überzeugung humanisti

scher Entwicklung der Menschheit aus und machen deutlich, daß 

jeder echte Fortschritt nur durch Überwindung überholter Kräf

te möglich ist; sie münden von der Tendenz in unsere Auffassung 

von der Rolle des Menschen im Geschichtsprozeß ein und weisen 

impulsartig genau in jene welthistorische Richtung, in die wir 

selber heute gehen und morgen weiterschreiten werden.

Goethe führt uns durch Iphigenie vor,

. daß der Mensch für seine einmal errungenen humanistischen Po

sitionen auch a k t i v  m i t  s e i n e r  g a n z e n  

P e r s ö n l i c h k e i t  e i n t r  e t  e n  muß;

. daß es gilt, e g o i s t i s c h e  H a l t u n g e n  z u  

ü b e r w i n d e n  ;

. daß wahrhaft menschliche Beziehungen den Mut zu gegenseiti

gem V e r t r a u e n  und zu W a h r h a f t i g k e i t  

einschließen /Iphigenies "unerhörte Tat"/;
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. und - dies nicht zuletzt - daß die F r a u  Kraft und Po

tenz hat, nicht nur Bewahrerin menschlicher Güte und des

Lebens zu sein, sondern geradezu bevorzugt eine Leltfunktion

bei der humanistischen Weiterentwicklung der Menscheit inne-
21

zuhaben.

Ihre Haltungen bzw. derart - wenn auch schwer - errungenen Er

folge /die Erlösung Orests, die Wandlung des Thoas und ihre 

eigene Entwicklung/ wirken auf den Zuschauer/Leser orientie

rend und als Impuls in Bichtung der Einsicht, daß es wünschens

wert und möglich ist, z u r  F ö r d e r u n g  des g e 

s e l l s c h a f t l i c h e n  F o r t s c h r i t t s  

d a s  D e n k e n  u n d  H a n d e l n  d e s  e i n z e l 

n e n  M e n s c h e n  i m  h u m a n i s t i s c h e n  

S i n n e  z u  v e r ä n d e r n ,  z u  e n t w i c k e l n .  

Die Identifizierung mit dieser Auffassung muß heute jedoch 

auch mit der Distanzierung einhergehen; Wissen wir doch, daß 

vor einer Beseitigung der den Menschen objektiv allseitig de

formierenden Macht antagonistischer Klassenverhältnisse jene 

von den bürgerlichen Klassikern angezielte Humanisierung, all

seitige Entwicklung der Einzelpersönlichkeit als Voraussetzung 

für die Humanisierung der gesamten Gesellschaft nicht zu rea

lisieren ist. Wissen wir doch, daß sie auch unter sozialisti

schen/kommunistischen Bedingungen nicht allein durch das sitt

liche Vorbild und verbale Einwirkung zu erlangen ist und daß 

schließlich unser heutiges Ideal von einer humanistisch ent

wickelten Persönlichkeit durch neue, aus der immittelbaren 

Teilnahme am gesellschaftlichen Schaffensprozeß erwachsende 

Anforderungen genährt und konstitutiert wird. Die in der Text

vorlage enthaltenen Möglichkeiten aktueller Wirkung, von denen 

hier nur wesentliche herausgehoben werden konnten, realisieren 

sich weder in der Schule noch im Theater automatisch. Das 

wünschenswerte, genußvolle Ausschöpfen vorhandener Potenzen 

ist einerseits abhängig von der - im Charakter unterschiedli

chen -bewußten Steuerung der Rezeption durch den Lehrer, den Re

gisseur, Bühnenbildner, Schauspieler, durch den Theaterkriti

ker, den Literaturhistoriker und den Herausgeber /Auswahl,
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Einleitung, Anmerkungen/; andererseits jedoch ist es abhängig 

vom konkreten Entwicklungsstand des einzelnen Lesers, Zuschau

ers - von seiner Weltanschauung, Lebens- und Kunsterfahrung, 

Persönlichkeitsreife.

Es kommt hinzu, daß sich die Wirksamkeit jenes Werkes des Er

bes auch deshalb ständig verändert, weil sich Gesellschaft und 

Einzelindiyiduum unabhängig entwickeln. Doch eines ist offen

sichtlich unverkennbar: Wesentliche der heute erkennbaren Wir

kungspotenzen werden unter den Bedingungen der nichtantagonisti

schen Gesellschaft immer bedeutsamer für die reale Entwick

lung der Menschen und der ganzen Gesellschaft werden. Da die 

entscheidende Grundaufgabe auf dem langen Weg vom utopischen 

zum realen Humanismus - die Verwirklichung der Volksherrschaft

- erfolgreich gelöst ist, werden die allseitige Persönlichkeits

entwicklung jedes einzelnen, die humanistische Entfaltung und 

Bewährung seiner Kräfte und Fähigkeiten zunehmend zu einer zen

tralen Frage für die weitere Entwicklung unserer ganzen Gesell

schaft zum Kommunismus hin.

A n m e r k u n g e n
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5 Hans Kaufmann: "Bertolt Brecht. Geschichtsdrama und Fara- 
belstück", Berlin 1962, S. 160.
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7 Vgl. hierzu Hans-Georg Werner: "Antinomien der Humanitäts
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14 Siehe Hans-Georg Werner, a. a. 0.

15 Vgl. hierzu Horst Hartmann: "Zum Problem des Utopismus 
bei der Gestaltung der Perspektive im klassischen deut
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Klaus Schaefer: "Zur Rolle der Utopie in der deutschen 
bürgerlich-klassischen Literatur", Deutschunterricht, Heft 
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Perspektivegestaltung in Goethes Schaffen bis zur franzö
sischen Revolution und ihre Bedeutung für die sozialisti
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J6 Marx, Karl: Grundrisse der Kritik der politischen Ökonomie, 
S. 387.

17 Dabei ist die Tatsache, da3 dies "Allgemeinmenschliche" 
objektiv untrennbar mit dem Klassenbegrenzten existiert, 
eine Ursache für den derzeit unzureichenden theoretischen 
Stand auf diesem Gebiet und davon ausgehend für die aktu
ellen terminologischen Schwierigkeiten. Es ist völlig un
ergiebig, das "Allgemeinmenschliche" auf die mehr oder 
weniger gleichbleibenden biologischen Grundfunktionen des 
Menschen zu reduzieren; Gegenstand der Literatur aller Zei» 
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"Allgemeinmenschlichen" in diesem Zusammenhang mehr oder 
weniger isoliert die einfache Abstraktion der vom jeweili
gen Dichter gestalteten Grundsityation - die Verallgemei
nerung des ästhetisch Konkreten - zu begreifen /Liebe,
Haß, Schmerz o. ä./; eine solche Abstraktion kann bei
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blem auch H.-G. Werner in: Weimarer Beiträge, H.10/1980,
S. 60 f./.

18 Goethe, a. a. 0., Bd. 7» S. 656.

19 In der antiken Sage die Schicksalsgöttinnen.

20 Goethe, a. a. 0., Bd. 7, S. 693.

21 Ein Grundzug des klassischen idealen Menschen- und Gesell 
schaftsbildes, der deutlicher wird, wenn wir etwa auch 
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/Goethe/, Gretohen im Faust /Goethe/, an Schillers
Jungfrau von Orb.ans oder Hölderlins Diotima /Hype- 

rion/ denken.
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A.B. Смирнов

"Инфигения в Тавриде" Гёте как психологическая драма

80-е годы были для Гёте временем творческих поисков, 
поиском в истории образцов для современности. Особое место 

в драматургии второй половины этого десятилетия занимает 
его "дитя скорби" - "Ифигения в Тавриде", творческая история 

которой заставляет задуматься над причинами, побудившими 

Гёте работать над ней около одиннадцати лет.

Замысел "Ифигении” относился к 1776 году, когда поэт 

намеревался воплотить гармонию в семой форме произведения. 

Однако он приступает к работе над драмой только в 1779 году 
(14 февраля) и уже 28 марта того же года закончил ее", а 6 

апреля состоялась приемьера пьесы "Ифигения в Тавриде". Но 

Гёте был недоволен тем, что драме, написанной ритмической 
прозой, нехватало, по его словам, гармонии стиля. Именно 

поэтому в I780-I78I годах он продолжает работать над ней и 

все же не заканчивает. По совету Гердера поэт берет "Ифиге- 

нию" в Италию. "Эта вещь в своем теперешнем виде скорее 

набросок, чем законченное произведение. Она написана поэти
ческой прозой, которая местами переходит в ямбический римт, 
а по временам сбивается и на другие размеры" (XI, 33) , - 

записывает Гёте в своем дневнике 8 сентября 1786 года. Гёте 

заканчивает драму 6 января 1787 года и поверяет своему днев

нику о ее рождении:" ... я могу сообщить вам теперь, что 
"Ифигения наконец закончена" '(XI, 167).

Дневниковые записи, сделанные во время путешествия, да

ют определенное представление о том, что волновало поэта, о 

настроении, находившем свое отражение в "Ифигении". Отвечая
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своим друзьям, жаловавшимся на "темные места" в его письмах 

и "указывающих на какую-то тяжесть", которая давила его 
"среди самых прекрасных образов", Гёте пишет о своем состо

янии и о том чувстве одиночества, которое владело им "на 

озере Гарда, в то время как могучий полуденный ветер разби
вал волны о берег" и он "был не менее одинок", чем его "геро
иня на берегу Тавриды" (XI, 167-168). О созвучности настрое

ния автора и героини свидетельствуют четыре строки, добав

ленные поэтом к первому варианту "Ифигении":

Стою часами на кремнистом бреге,

Томась душой по Греции любимой,

И вторят волны горестным степаньям 

Одними лишь раскатами глухими (1,1) .

Новая обработка, отномавшая так много времени и вместившая 

новые чувства и эмоции, была для Гёте своего рода школой, в 

которой он "больше научился, чем сделал" (XI, 168), хотя 

"метод" работы над драмой был прост:" спокойно переписывал 

пьесу, заставляя правильно звучать одну строку за другой"
(XI, 168) - фиксировал поэт в дневнике путешествия.

Но простота была кажущейся. Даже тогда, когда драма была

отправлена друзьям, Гете еще не может отвлечься от того

"сладкого бремени", которое он нес "с собой в пути": "Снова
заметил я ряд мест, которые звучали в произношении более

гладко, чем на бумаге. ...'пьеса приближается к форме, давно 
знакомой нам по греческой, итальянской и французской литера
турам" (XI, 177).

В записи от Ю января 1787 года, подводя итог работе, 

которая "занимала и задерживала, развлекала и мучила" его 
"в течение четверти года",Гёте прямо указывает на то важное 

обстоятельство, которое способствовало завершению драмы и ко

торое дает ключ к пониманию и "формы", и "гармонии стиля” - 

на "Просодию" Морица, которая служила ему "путеводной звездой" 

и без которой он "никогда бы не решился ... переложить "Ифи- 
гению" ямбами" ЭХ1, 169) .

Новая обработка драмы затрагивала не только форму, но и 

сам характер произведения, в целом принявшего значение симво-
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ла. В этом смысле важно замечание Гёте о том впечатлении, 

которое произвело чтение "Ифигении" в кругу друзей, привык
ших к его "црежним бурным, стремительным работам" и не сра

зу освоившихся "со спокойным течением этой вещи". Но "благо

родные и чистые места" в ней произвели надлежащее впечатле

ние: "Тишбейн, которому этот почти полный отказ от всякой 

страсти тоже был не слишком по душе, привел удачное сравне

ние или символ. Он уподобил это жертво-приношению, дым ко

торого, сдерживаемый легким давлением воздуха, стелется по 

земле, тогда как пламя свободно стремится к нему" (XI,170).

В другом месте Гёте приводит эпизод, связанный с кар

тиной на тему из "Ифигении", над которой начала работать 

Анжелика Кауфман. Он пишет, что художницей "взят момент, 

когда Орест приходит в себя рядом с сестрой и другом. Все, 

что эти три лиття произносят один из другим, она объединила 

в одновременной группе и слова превратила в жесты. Это по

казывает, как тонко она чувствует и как умеет использовать 

все, что относится к ее специальности. И действительно, это 

стержень всей пьесы" (XI, 221).
Таким образом, "Ифигения в Тавриде" для автора своего 

рода пластическим искусством, пластикой, переданной языком 

поэзии. Гёте как бы изображает драматический момент из каз

ни своих героев в "становлении и одновременно в завершен

ности"4. Перед читателем своеобразно реализуется в зримых 

поэтических образах полемика Лессинга с Винкельманом о 

"Лаокооне", о границах живописи и поэзии. В этом диспуте 

Гёте своей "Ифигенией" "перекидывает" мостик между двумя 

видами искусства.

Но суть драмы, видимо, не только в форме "спокойного 

бытия", а в содержании по преимуществу, в том, что сам по

эт пережил, прочувствовал, продумал, перерадозался и пере

страдал (XI, 422), во внутреннем психологизме, на что об

ращал внимание сам Гёте, подчеркивая, что пьеса "богата 

внутренней жизнью, но бедна внешней. Суть 

значит в том, чтобы выдвинуть внутреннюю жизнь...
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Правда, в напечатанном виде она представляет лишь бледный от

блеск той жизни, которая кипела во мне (разряд

ка везде моя - A.C.), когда я ее замышлял"5.

"Ифигекия" поражала современников красотой поэтической 

формы, которая особенно хорошо видна при сравнении первого 

и окончательного вариантов. Гёте тщательно работал над каж

дой фразой, хотя сам он скромно писал о простоте своего ме
тода. Заставить "правильно звучать" - многозначное понятие: 

это и ритмика стиха, и кропотливая работа над стилем, когда 

поэт убирает все "лишнее", что точно не передавало и не мог

ло передать напряженного внутреннего состояния его героев и 

в то же время более рельефно выделяло их характеры. Обработ

ка первого варианта не нарушила и не исказали ни сюжета, нй 

основной идеи "Кфигении" в последней редакции. Нельзя вмзстг 

с. тем не согласиться с мнением, что ритмическая оформленное'' 

уже и прозаического варианта довольно четко вычеканена. ОДП) 

из исследователей справедливо, в частности, писал о поэти

ческой обработке песни парок: "Везде уже чувствуется ритм, 

который полностью пронизывает окончательный вариант. При 

таком методе ("правильного звучания одной строки за другой"

- A.C.) ямбические и анапестические строки должны были чере

доваться и причем особенно отчетливо в начале периодов; и 

чем совершеннее проводился размер, тем больше приобретало 

целое в благозвучии и благородстве выражения, в образной 

силе картин
Действительно, метрика песни парок передает не только 

благородство звучания, но и ее строфическую завершенность; 

по форме песня парок близка к рондо: в строфах соответствен

но 6/5/10/ 7/6 строк. В четвертой десятистрочной строфе зак

лючена мысль большого философского обобщения. Для Гёте боги 

"приземлены", они живут на земле, а не на небесах - они 

"Беспечно шагают/ По горным вершинам" (1У, 5).
Шошеская космология, о которой Гёте сам писал в вось

мой книге "Поэзии и правды", дает представление о характе

ре эстетических проблем, волновавших его и пришедших не без
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некоторого елияния фрейлен фон Клеттенберг, придерживавшейся 
религиозного течения пиетизма, один из принципов которого - 
воспитание в себе чувства человеколюбия, - видимо, особенно 

был близок Гёте. Рассуждая и природе добра и зла, он исходит 

из того, что "искупление (зла - A.C.) не только не предопре

делено от вечности, но и задумано как вечная необходимость, 

более того - что таковое должно обновляться на протяжении
П

всего становления и бытия" (Г-3, 297) .

В 15-ой книге, продолжая рассувдения о причинах отхода 

от христианского вероучения, Гёте излагает и свою привержен
ность к тем взглядам, согласно которым человек вправе пола
гаться на собственные силы, на внутреннюю природу и, таким 

образом,тот росток добра, заложенный в человеке, "сможет вы

расти в радостное древо духовного блаженства" (Г-3, 537). 

Стремление к нравственному "самоусовершенствованию" побужда

ло Гёте искать ответа не столько в каких-то вероучениях ре

лигиозного, мистического характера, сколько в естественно

научной деятельности, в самой природе. Не случайно Гёте пи

сал, что именно в это время "внешний мир (то есть сама сов

ременность - A.C.) требовал, чтобы эта энергия (стремление к 

нравственному самоусовершенствованию - A.C.) была отрегули

рована и направлена на пользу другим" (Г-3, 538).

"Эта энергия" находила выход в художественном творчест

ве, потому что все, что воспринималось с любовью, "немедлен

но отливалось в поэтическую форму" (Г-3, 538). Поиск истины, 

философское осмысление природы человека как творца и вместе 

с тем богоборческие идеи нашли свое воплощение в "Прометее".

Именно в этом произведении Гёте, пожалуй, впервые обра

щается к драматизированной форме одной из легенд греческого 

мифа, который являет ... неисчерпаемое богатство символов ... 

человеческих" (Г-3, 542). Поэта волнуют образы титанов, бо

рющихся за правду во имя утверждения жизни, разума, справед

ливости. Вот почему Прометей Гёте творит людей "по своему 

подобью, ... чтоб им страдать и плакать, и ликовать, и нас

лаждаться" (Г-5,88), - в этом заключена природа человека, 

его стезя. Для Гёте это была "истинно поэтическая мысль"



228

(Г-3, 542). Однако "Прометей" - как впрочем и "Элпенор" 

(I78I-I783) - остались незавершенными драматическими фраг

ментами. Сам поэт считал, что "титанически гигантская, бого

борческая идея не была подходящим материалом" для его "поэ

тического дара" (Г-3, 542). Это обстоятельство дает возмож

ность предположить, что "именно трагизм замысла и был глав

ной причиной того, что пьеса не была закончена", так как 

Гёте "всегда питал нерасположение к чересчур сильным траги
ческим конфликтам"®.

Однако само обозначение - фрагмент - предполагает опре

деленную тематическую или идейно-художественную завершенность 

(что особенно наглядно в музыкальных фрагментах). Справедли

во писал акад. М.Н. Розанов о фрагментарной красоте "Элпено- 
ра": "Фрагмент напоминает античный, артистически исполненный 

торс, заставляющий глубоко сожалеть о том, что до нас дошел 

только обломок целого художественного произведения"®. По 

справедливости эти слова можно отнести и к определению фраг

мента, как самостоятельного произведения. В данном случае 
фрагменты Гёте представляются частью большой, космического 

масштаба картины мира, частью античного мира, что было свя

зано у Гёте с новым пониманием античности.

К некоторым образом своих незавершенных произведений 

поэт позже возвратился, как это случилось с образом Црометея, 

к которому Гёте вернулся в своем праздичном действе / e i n  
P e s t s p i e l /  "Пандора" (замысел относится к 1806 году), свое

образном продолжении прометеевской темы. И хотя "Пандора” то

же осталась незавершенной, все-таки каждый из этих фрагмен

тов следует рассматривать законченными по своей идейной нап

равленности. На завершенность "Прометея" указывал, в частно
сти, один из исследователей творчества Гёте Эрих Шлидт̂. 

Готовя в 1830 году своего "Црометея" к печати, Гёте подключа
ет (но не завершает) к нему и оду того же названия (написан

ную еще в 1774 году), представляющую собой монолог титана, 

композиционно завершающий драму, и звучащий с огромной поэти
ческой силой апофеозом человеку.
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Гёте, "отказавшегося" от воплощения идеи борьбы тита

нов11, привлекает материал "мирного" характера, или, как он 

писал: "Мне скорей бы далось изображение мирного, пластиче
ского и долготерпеливого сопротивления, которое хоть и приз

нает верховное начало, но стремится поставить себя с ними 

наравне" (Г-3, 542). К этой породе характеров Гёте относит 

Тантала, Икеиона, Сизифа, трагизму положения которых он 

сострадал и, "выведя их в качестве представителей величай

шей из оппозиций на заднем плане ... "Ифигении", ... обязан 

значительной частью того успеха, который выпал на долю этой 

пьесы" (Г-3, 542).
По характеру "мирного" материала, по своей проблематике 

к "Ифигении" примыкает "Элпенор" с его сюжетом о роковых пос

ледствиях преступлений Лика. Конечно, трудно предполагать,

что "Элпенор" был "заготовкой" для "Ифигении" в тематичес-
I?

ком плане, но несомненно их ритмическое сходство , как не

сомненно и сходство характеров Элпенова и Ифигении в их 

нравственной чистоте и совершенстве.

В основу "Ифигении" Гёте положил миф о трагической ис

тории рода Тантала, смертного, допущенного к Олимпу и низ
вергнутого с него, проклятого богами. Древний миф знает не

мало драматургических обработок и среди них - Эсхила, Софок
ла, Еврипида, Вуччеллаи, Васина, Гёте. Последний берет для 

себя материал у Еврипида в "Ифигении Таврической". Нельзя не 

обратить внимания на один существенный момент, который отме

чают исследователи творчества Еврипида и, в частности, один 

из его русских переводчиков, который писал о планах Расина 

создать свою "Ифигению Таврическую". Расин, взяв за основу 

сюжет трагедии Еврипида, оставил свой план неосуществленным. 

Критик не без иронии писал, что "гениальный драматург нашел, 

что в сюжете Еврипида недостаточно материала для 5-ти актов. 

Напрасно проектировал он даже молодого скифского принца, 

вклюбленного в Ифигению - пяти актов все же не выкраивалось, 

и требовательный к строгому искусству "афинянин великого ве
ка" бросил свой "брульон" .



230

Гёте не бросает своего "брульона" и пишет пьесу" так 

далеко" опередившую "свое время"-*-4. Но важнее другое замеча

ние о том, что "сопоставлять их обе, Еврипидовскую и немец
кую, в деталях особенно было бы не только лишним делом, но, 

пожалуй, и лишним недоразумением: до такой степени автор но

вой пьесы и намеренно и ненамеренно отходит от своего образ

ца"15. Эту же точку зрения высказывал и немецкий исследова

тель К. Фишер: "Этот материал, в котором соединилось куль
товое сказание о перенесении Артемиды Таврической в Грецию 

с героическим сказанием о Трое, с повествованием о полных 

ужаса поступках пелопонидов, о возвращении Агамемнона и 

судьбах Ореста, он взял у греческих трагиков, из "Орестеи" 

Эсхила, "Электры" Софокла, "Ифигений" Еврипида и из римской 

книги легенд - то, что соответствовало его гению и его взг

лядам на жизнь, ставшими в Веймаре зрелыми и углубленными"16.

Для исследователя важно то, как поэт понимает историю 

падения Тантала. Гёте не рассказывает историю вины, о ней 

можно только догадываться, и передает три параллельных вари

анта. Первый передан в рассказе Ифигении Фоанту, в котором 

Ифигения убеждена в несправедливости суда богов:"... но боги 

не должны/Как с ровнею общаться с земнородным: / Он слишком 

слаб, чтоб голова его / От непривычной выси не вскружилась. 
/Предателем презренным не был он, / Но для раба велик, а для 

общенья / С бессмертными 'лишь человек ... Строг / Бессмерт

ных суд !" (1,3).

Ифигения передает и тот вариант вины Тантала, который, 

по ее мнению, преувеличен поэтами:" d i e  D ic h te r  s in g e n : 
U eberauth /  Und U ntreu s t ü r z t e n  in  J o v is  T is ch  /  Zur Schmach 
d e s  a l t e n  T a rta ru s  h inab  (KA, 3 , 282)^.

И, наконец, песня парок, которую пела кормилица, о чем 

вспоминает Ифигения. В ней парки сострадали поверженному з 

прах Танталу. Так мотив первого действия: "... был / И грех 

его лишь человечен. Строг / Бессмертных суд !" - звучит реф

реном несправедливого осуждения Тантала: "Чуть спор разго

рится, / И гостя низринут/ С позором и срамом / В ночные 

стремнины, / И там он томится / В напрасных надеждах / На
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суд справедливый" (1У, 5). Но уверенность в том, что человеч
ность одержит победу, не покидает Ифигению: "В моих ушах зву
чит старинный лад, / Казалось бы, забытый так давно./ То пес

ня парок, что они пропели / Над Танталом, поверженным.во прах. 

/ Они титану сострадали ..." (1У, 5).
Здесь важно подчеркнуть два обстоятельства. Одно из них 

связано с тем, что в драме постоянно идет перекличка поколе

ний. Думает о судьбе грядущих поколений, "о детях, о внуках” 

страдалец Тантал, "низринутый в бездну".

Другое заключается в том, что потомки помнят предка и 
чувствуют свою сопричастность с ним. Ифигения, рисуя Фоанту 

страшные картины истории своего рода, с гордостью говорит ему

о "прародителях злосчастной жрицы" (1,3), подчеркивая, что 

она "Атрея внучка, дочь Агамемнона".
Автор драмы излагает историю Танталидов в рассказе Ифи- 

гении Фоанту, в котором Ифигения повествует о пяти поколени

ях, раздираемых постоянной враждой. Второй раз они пройдут в 

больном воображении Среста, но уже освобожденные от кровавых 

распрей. Круг замыкается, снимается вековая вина. "Проклятье 

миновало - вижу сам" (Ш, 3), - говорит Орест. В его просвет

ленном сознании "Евменид ужасная толпа / Спустилась в ад, и 
кованая дверь / Захлопнулась, вдали прогрохотав ! (Ш, 3). Для 
пробужденного к жизни героя вновь "С земли восходит благовон

ный пар, / И манит вдаль, ожившего ... / И к радостям и под

вигам взывает" (Ш, 3).
Эта сцена напоминает беспокойство фауста из второй час

ти, которого успокаивает пение Ариэля:

Паря над спящим чередой воздушной,

Уймите, как всегда великодушно,
Его души страдающей разлад.

Рассейте ужас, сердцем не изжитый,

Смягчите угрызений жгучий яд. (I акт, перевод 

Б. Пастернака) - и пробуждение -его, внутренне как бы повторя

ющее просветление сознания Ореста:

Опять встречаю свежих сил приливом 

Наставший день, плывущий из тумана.
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И в эту ночь, земля, ты вечным дивом 

У ног моих дышала первозданно.

Ты пробудила вновь во мне желанье 

Тянуться вдаль мечтою неустанной 
В стремленье к высшему существованью (I акт).

Третье действие третьего акта Гете Назвал "стержнем всей 

пьесы” (П, 221), и это далеко не случайно. Рассказывая Ифи
гении об убийстве матери, Орест вновь с необычной силой пе

реживает свое преступление. Оно оживает в нем, потрясая все 

его сознание. Глубочайшее осознание вины является вместе с 

тем и глубочайшим раскаянием и очищением совести. В Ифигении. 

как бы оживают черты матери: "Ты смотришь жалостно ? Закрсй 

глаза ! / Так глядя, Клитемнестра путь искала / Незримый к 

сердцу сына своего (Ш, I). Для экзальтированного сознания 

Ореста Ифигения та же фурия, которая "должна сразить", хотя 

"не месть и ненависть точили нож" (Ш, I). Для него видеть 
любимую сестру - видеть мать, но сестра "безвинна" и прощает 

преступление брата, превращаясь как бы для Ореста в покрови

тельницу, освобождая и очищая совесть Ореста, который до сих 

пор знал только вину, но не чувство вины, не раскаяние. Так 

Гёте глубоко и с большим психологическим мастерством раскры

вает момент очищения через сострадание.

Дерзость гетевского Тантала,осмелившегося бросить вызов 

богам во имя смертных, сродни Прометею, который с гордостью 

говорит высокомерным олимпийским титанам: "... я творю людей 

/ По своему подобью - / Мне родственное племя, / Чтоб им 

страдать, и наслаждаться, / И презирать тебя, / Как я!"

(Г-5, 88). Но дерзости Тантала Ифигения противопоставляет 

свою цель как антитезу дерзости - смирение, как "подобает си

роте в изгнанье" (I, 2), во имя прощения вины прародителя. 

Однако и смирение Ифигении скорее внешнее: "Как я стыжусь 
признаться, что служу / Лишь с тайным ропотом тебе, богиня,

/ Заступница моя ! (1,1), - сознается она. Изначально в ней 

заложен протест от сознания того, что "дышать - еще не значит 
жить ! / Иль это жизнь, когда ее проплакать / Обречена я в 

храме, словно тень / Над собственной могилей" (1,2). И вновь
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Ифигения повторяет Црометея, для которого жизнь заключается 
в неразрывном единстве "гать, свободным быть - и жить".

Чувство сильно в душе Ифигении. И далеко не случайно 

Гёте подчеркивал, что пьеса "богата внутренней 

жизнью, но бедна внешней"18. Поэтому важно было показать 

"мощных греков и героев, которые страдая от различных нес
частий и опасностей, в сильных выражениях высказывают то, что 

они чувствуют"*9.
Инфигеняя отвергает не идею вины, а саму идею рока, на

чертанную ее роду. Для гетевской героини существует память о 

предках, которых она чтит "чистым сердцем": "Блажен, кто с 

чистым сердцем предков чтит, / Кто с гордостью о доблестях и 

славе /Их возвещает, радуясь в душе / Столь дивную, достой

ную чреду / Собой продолжить" (1,3). Она считает себя наслед

ницей изначальных человеческих свойств - добра и зла: "Созда

ет ни сразу / Род ни чудовище, ни полубога. / Лишь долгий ряд 

достойных иль дурных / Дарует миру ужас иль отраду / Безмер

ную" (I, 3). Именно поэтому всякая вина смертного восприни

мается лишь только с точки зрения человеческого и человеч

ности. Очень точно эта существенная черта в творчестве Гёте 

отмечается как " r e in e  M e n s c h lic h k e it ,  или - несовсем точно 

переводя на язык античности - H um anität, вот то, чему люди

- иногда нехотя - но должны служить, и что осуществляется 

ими в созданиях германского поэта" . Именно отсюда вытекает 

удивительно четкая характеристика роли гетевской Ифигении: 
"Человечность цроницает, она просветляет Ифигеняю Гёте; 

этой Человечностью так всецело полно нравственное существо 

героини, что свет Ифигении распространяется даже на 
сумеречную даль страшной легенды Танталидов"̂.

"Ифигения в Тавриде" в течение многих лет после своего 

появления в свет была для ее автора предметом для раздумий

о форме трагедии, стиле и сценичности. Гёте еще в 1771 году, 

рассуждая в связи с трагедиями, Шекспира о греческой траге

дии, сравнивает последнюю с интермеццо, которое "чистой про

стотой совершенства" пробуждает "в душах великие чувства"

(X, 382). Для гете античная трагедия, как и сама античность,
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были живительной силой, обогащавшей его поэзию. Не случайно 
Шиллер отмечал22, что "воздействие этой драмы ... было вооб
ще поэтическим, но не трагическим"23. Шиллер тонко подметил 
своеобразие формы "Ифигении", которая, по его мнению, заклю
чалась .в слишком спокойном движении, медлительности, "не го
воря уже о катастрофе, противоречащей трагедии”24.

Не менее важно суждение Шиллера о поэтических достоинст

вах драмы, которая "удивительно современная и негреческая",
- пишет Шиллер 21 января 1802 года в письме к Г. Кернеру, - 

"и просто диву даешься, как можно было сравнивать ее с произ

ведениями .греков"25. Шиллер называет "Ифигению" гениальным 

произведением, но только "если рассматривать его безотноси

тельно к драматической форме"26.

Гёте и сам не раз сетовал на то, что "Ифигения" мало 

удостаивается внимания публики, которая" находит эти вещи 

("Ифигению" и "Тассо" - A.C.) скучными"27. Одну из причин 

этого Гёте видит в том, что для сценического воплощения "Ифи

гении" нужны актеры с повышенной "силой восприятия"28, а дру

гую - в том, что "пьеса ... богата внутренней жизнью, но бед

на внешней" .  Действительно, чисто внешне "Ифигения" не изоб

илует перипетиями. Действие развертывается медленно. На это 

обстоятельство обратил внимание Шиллер, когда в начале 1802 

года, внося в текст пьесы правки в связи с ее постановкой в 

театре, он писал Гёте, отмечая характерное свойство: "То, 

что зовется собственно действием, происходит за сценой, а 
вот моральный процесс, который происходит в сердцах, и мысли 

становятся здесь действием и как бы облекаются в плоть и
QQ

кровь" . Шиллер удивительно тонко и точно определил основ

ное - сердце и мысли, облеченные в плоть и кровь. А несколь
ко ниже в том же самом письме он скажет: "Я назвал бы д у- 

ш о ю то, что составляет ее основное достоинство".

Собственно сюжет драмы прост: в его основе лежит исто

рия, связанная с возвращением Ифигении на родину. Поэтому 

драма не может поразить ни зрителя, ни читателя обилием 

сценического действия. Не существует в пьесе как такового 

и внесценического действия, оно не играет здесь никакой роли.
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То, что Шиллер называет действием, которое "всегда происхо
дит за сценой", на самом деле оказывается именно тем самым 

действием, которое происходит на сцене. Тут нельзя не сослать

ся на самого Гёте, который писал, что "все же существует фор

ма, ... которую не схватить руками, которая хочет быть прочув

ствованной" (X, 398). .
Для формы драмы, пожулай, важно не то, что ритмическую 

прозу Гёте перевел на язык ямбов̂, а то, что В. Шерер назо

вет "Ифигению" драмой души - ein Seelendram a, считая, что 
Гёте создал новый род драмы, более соответствующий периоду 

расцвета лирики, чем драмы .
Внимание Гёте сосредоточено не на внешних перипетиях, а 

на передаче сложного, но точного движения мыслей, желаний его 

героев, болезненной экзальтации Ореста.

Уже первый акт, являющийся экспозицией драмы, вводит в 

мир сложных психологических конфликтов; один из них перерас

тает в трагическое противоречие в душе Ифигении: боязнь кро

ви ("Упаси мои руки от крови !) и требование жертвы ("да при

мет в их лице твоя богиня / Возобновленную отныне жертву!"), 

другой - в предложении Фоанта "ввести невестой" в свой дво

рец. Так первое действие выступает своеобразным "контрапунк

том" драмы, в котором "многоголосие" психологических конфлик

тов образует одно целое - душевное смятение Ифигении. Ее пер

вый монолог в первом явлении как сгусток времени, объединив

ший ее мысли о прош ом, настоящем и будущем: в трепетной душе 

Ифигении и тоска по "Греции любимой" в чужом краю, где "Фоант, 

муж честный, держит здесь/ В священных, но суровых узах раб

ства", и ожившее прошлое, в котором "богоподобный Агамемнон,

/ Любимицу на твой алтарь принесший", и устремленность в бу

дущее: "Так возврати же и меня родимым!".

Исходной позицией Гете является переосмысление антично

го рока. Олимпийские боги не приемлют кровавой жертвы: стро

гая Диана отвергла человеческое жертвоприношение, и этот мо

тив неприятия человеческих жертв проходит через все пять ак

тов. "Кровь отвергши, унесла меня богиня", - говорит Ифиге- 

ния Фоанту. Ей вторит Пилад, успокаивающий Ореста, отвлека-
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ющий его от мрачных раздумий о смерти: "Свой тяжкий грех /

Он искупал, служа богам и миру" (П, I). Гёте, хорошо знавший 

вероучения разных народов, понимал, что человеческие жертво

приношения противны не только богам, но и человеческому роду 
вообще. Да и принесение в жертву Ифигении напоминает библейс

кий эпизод о жертвоприношении Авраамом своего сына33. Конеч

но, важно не отношение Гёте к различным религиозным учениям 

и легендам, а понимание законов человеческого развития, мо

рали.
Таким образом, первое действие намечает не только исход

ные мотивы драмы, но и дальнейшее их развитие. В монологе 

Ифигении, завершающем это действие, нарастает душевная трево

га героини, звучит предчувствие будущих событий: "Знаю, 

призрак случайно убитого / Будет невольного мучить убийцу". 

Это и реминисценция на предыдущие события, в частности, на 

требование Фоанта о жертвоприношении двух найденных у бере

га чужестранцев, и на последующие события.

С первыми фразами Аркада нарастает конфликт в душе Ифи

гении. С одной стороны, неодолимое желание возвращения на ро

дину, а с другой, - настоятельное требование Аркада уступить 

царю, войти супругой в его дворец. Ифигения понимает, что 

сватовство Фоанта лишает ее надежды на возвращение. И несмот

ря на то, что только благодаря ее стойкости древний и безжа

лостный обычай принесения кровавых жертв удерживался "кротким 

увещеванием", предупреждение Аркада, что от царя можно ждать 

"иной жестокости", настораживает Ифигению. Тем не менее она 

спокойно приветствует Фоанта, оставаясь верной себе и своей 

надежде: "И да удастся мне сказать Фоанту / Угодное, не по

рывая с правдой". Концовку второго явления завершает монолог 

Ифигении, выражающей ее полную расерянность и внутреннюю нап

ряженность. Гёте, таким образом, логически и психологически 

готовит развитие событий в третьем явлении, в сцене объясне
ния Ифигении с Фоантом.

Начало этой сцены представляет одно из самых лирических 

мест в драме. В первой редакции Фоант сухо констатирует:
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"S s  w ird  d ie  ITachricht zu d i r  kommen s e in ,  da ss in  d er 
Schlacht m it meinem Nachbarn i c h  meinen e in e n  e in z ig e n ,  l e t z 
ten Sohn v e r l o r e n " ^  - и, чтобы оживить свой дом, "желает" 

/w ü n s c h t / ввести Ифигению женой в свой дом. В последнем ва

рианте Гёте несколько уменьшает в размерах этот монолог и од

новременно значительно углубляет. Фоант сам обосновывает пра

вомерность такой постановки вопроса, подчеркивая женствен

ность, красоту и величие души Ифигении: "Du nähmest T h e il  an 
meinem t i e f e n  S ch m erzen ", - что она "приняла участие”, то 
есть пережила тоже эту потерю его сына. Фоант уже не просто 

"желает" ввести супругу в дом (это было бы правом сильного), 

h o f f t  - надеется, а это уже проявление благородства, которое, 

в свою очередь, требует того же. Фоант как бы подтверждает 

заслуги, по праву принадлежащие ей, о которых только что го

ворил Аркад: "Ты ль ничего в стране не совершила ?/ А кто 

рассеял скорбный дух царя ? / Кто древний наш безжалостный 

обычай, - / Чтоб каждый пришлый в капище Дианы /Жизнь остав
лял свою, - из года в год / Удерживает кротким, увещаньем ?/

Кто пленников спасал от лютой смерти, / Им помогал на родину 

вернуться ?" (1,2).
И вновь перед Ифигенией стоит дилемма: как отклонить сва

товство человека, которого она считает вторым отцом, не вызвав 

его гнева, и сохранить надевду на спасение. Решение монет быть 

только в одном - в чистосердечном разговоре. Поводом для него 

служит одна только фраза: "Чрезмерна для безвестной, госу

дарь, / Такая ч̂сть ! Изгнанница стоит перед тобой в сму

щенье", - что является вместе с тем и причиной упрека ее Фо- 

антом: 'Что в тайну ты рядишь свое прибытье, / Таишься от 

царя и от людей". Так появляется внезапный поворот в разви

тии действия. Перед нами два человека, достойные кавдый друг 

друга в своем благородстве. Ифигении, подталкиваемой справед

ливым упреком Фоанта, ничего другого не остается, как открыть 

тайну своего происхождения. Эта чистосердечное признание пред
варяет кульминационный момент драмы - признание Ореста. Ис

поведь Ифигении неизбежна, так как, даже не зная ее тайны, 
царь обещает ей: "Wenn du nach Hause Rückkehr h o ffe n  kannst,
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/  So sp re ch  i c h  d ic h  v o r  a l l e r  Fordrung l o s "  (1.3). Обещание 
Фоанта и его условие, что должен быть знак к ее возвращению, 

вновь возрождают в Ифигения надежду на возвращение. Теперь 

ее молчание уже было бы ничем не оправдано.

Рассказывая Фоанту об ужасной истории своего рода, Ифи

гения вместе с тем защищает и своего прородителя Тантала и 

даже отца - Агамемнона, прощая ему благородно его намерение 

принести ее в жертву. Прощает, ибо он не нарушает законов 

государственной морали. Агашмнон неправильно понял гнев Ди

аны, которая "задержала / Спешащих в грозный бой, через Кол- 

ханта / Потребовав дочь старшую царя". Эта жертва была "оп

равдана" с точки зрения государственной необходимости. Имен

но поэтому позже Ифигения не сможет простить Клитемнестре 

убийства Агамемнона, которое не было совершено во имя "высо

кой" цели.

Рассказ Ифигении можно было бы принять и как угрозу, как 

прямой вызов Фоанту, а особенно слова: "Да, это я,я,'Ифигения, 

Атрея внучка, дочь Агамемнона, / Богини недостойная раба". Но 
вызова здесь нет, потому что Фоант отвечает ей не менее дос

тойно: "Почтенья большего я не воздам / Царевне, чем воздал 
уже безвестной". В первом варианте этого эпизода назревал от

крытый конфликт. Ифигения, явно гордясь своим происхождением, 

говорит: " I c h  h in  aas T a n ta ls  merkwürdigem G e s c h le c h t " ,  на 
что Фоант иронически бросает:"G ross  i s t  Anfang und v o l l  
E rw artung". В окончательном варианте Гёте убирает "ненужное" 
m erkw ürdig, чем "выравнивает" характер Ифигении и приводит в 
соответствие в этим первую фразу Фаонта:"1»и s p r ic h s t  e in  
g r o s s e s  W ort g e la s s e n  a u s " . Одним словом g e la s s e n  Гёте 

психологически точно отмечает существенную черту характера 

своей героини, которой он будет придерживаться в ходе пьесы. 

Но и g e la s s e n  передает только внешнее спокойствие Ифигении.

Повествуя о судьбе своего рода, Ифигения по сути пере

числяет случаи родовой кровавой мести, которая обычно служит 

единственным средством прихода к власти. Отметим здесь, что 

никого из пращуров Ифигении не преследовали эринии. Для нее 

это был бы тот самый знак, благодаря которому она смогла бы
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безошибочно узнать Ореста.
Мягко Ифигения отклоняет предложение Фоанта, чем вызы

вает в нем необходимость вспомнить о своем долге, "убаюкан

ном" жрицей и требующем жертвоприношения.

Таким образом, драматическая напряженность, усиливающа

яся к концу первого акта, подготавливает дальнейшее развитие 
событий во втором. Смятение в душе Ифигении сменяется здесь 
страхом за судьбу близких ей родных. Первая же встреча с 

Пиладом заставляет ее настойчиво добиваться известий о доме. 
Она торопится их узнать, скрывает свое внутреннее состояние, 
свою боль и тревогу."Зс речь передает эту внутреннюю напря
женность и собранность.; ранее плавная, она становится одно
сложной, даже разной'- Следует серия коротких вопросов. Инто
нация меняется от гщосьбы, в.,которой звучит тревога за роди
ну: "Так Троя ттядя ̂ -Сардца_усдока8 !" - до приказания: "Как 

это все свершилось, .говори“,-,— только она узнает о судь

бе отца. И здесь Ифигения ничем не выдает своих чувств, толь
ко Шлад замечает ее состояние:"Я вижу, грудь твоя напрасно 

хочет / Мучительную боль перебороть !" Но Ифигения не узнает 

всей правды, потому что Орест сказал ей не все. Мало того, 

он вынужден сказать ей неправду, называя себя Кафалом, а 
Ореста Лаодамантом, которого терзают фурии за убийство сред

него брата. Но ложь Пиэйда оправдана, его улиссовская хит

рость необходима. Он не может говорить всей правде незна

комке , хотя бы жрице и Гречанке,- потому что должен убедить

ся, что ей можно довериться. Пилад убеждается в этом, видя 
ее участие, в то время как у Ифигении вновь рушатся надежды 
на возвращение: с известием о гибели Агамемнона она теряет 
"знак" на получение от Фоанта-разрешения на возвращение, о 
котором она просила скифского царя. Нужно отметить очень важ

ный момент, который вытекает из разговора Ифигении с Пиладом: 
Ифигения невольно дала повод для расправы Клитемнестры с 
Анамемноном: "Царевна пала / Кровавой жертвой эллинам на 
благо ! / Вот почему царица злобой вся / Безудержной зажг
лась и, домоганьям Эгисфа уступив, сама супруга / Губитель
ною сетью оплела"_(П, 2 ) -
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ною сетью оплела" (П, 2).

Вести, которые она узнает, настолько ее потрясают, что 

Ифигения не в состоянии, говорить: "Довольно ! Мы увидимся 

еще !" - прерывает она рассказ Пилада. Напряжение еще более 

усиливается и резко обрывается на самом драматическом мо

менте. И хотя второй акт краток и динамичен, он не только 

дает выход в третий, но и создает парадоксальную ситуацию: 

Ифигения - сама жертва и в то же время причина мести (а, ста

ло быть, и на ней пусть невольно, но лежит кровь отца) долж

на по логике вещей выступить в роли мстительницы. По воле 

злого случая Ифигения должна находиться в одном положении 

с Орестом. Но вместе с тем она по воле Фоанта должна стать 

братоубийцей.
Этого вполне достаточно, чтобы драматизм своего наивыс

шего подъема достиг в третьем действии, где происходит сце

на узнавания брата и сестры, исцеление Ореста.

Первое явление важно для истолкования преступления 

Ореста. Здесь ярче всего выступает трагическое в противо

речии между виной и долгом, и правом на месть. Нарушено 

душевное равновесие, которое может быть восстановлено либо 

смертью Ореста, о чем он сам просит ("Преступной головю / 

Клонюсь к могиле я и смерти жду. Во всех обличьях мне она 

желанна..."), либо прощением. Ифигения прощает брата, пони

мая, что его вины могло бы и не быть, так как преступление 

было совершено благодаря подстрекательству Электры, которая 

"пламя мести'разожгла", "дала кинжал". Но этой цепи событий 

могло.и не быть, не унеси Ифигению Диана в Тавриду.
Ифигения, дочь Агамемнона и Клитемнестры, должна лиоо 

простить брата, либо проклясть его. Но Ифигения, узнав о 

гибели отца, не зная еще о судьбе матери, понимает, что 
право мести легло на Ореста: "Как рода славного последний 

сын, / Беспечный мальчик, избранный судьбой / Быть мсти

телем отца"; ее волнует не судьба матери, которой, как 

говорит Ифигения, "страх мой и надежды не помогут", а судь
ба брата - "как избежал Орест расправы”. Она понимает, что 

поступок брата был и справедлив и правомерен, потому что
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была прямая угроза последнему сыну славного рода. Она проща
ет брата, еще не зная, что Орест стоит перед ней, но вместе 

с тем ее вопросы, вопросы безвинной души побуждают Ореста 

к признанию вины и очищению души перед смертью, потому что 

жрица, снимающая цепи, дарует свободу перед смертью: "Сво

бода, что даруется тебе, подобна загоревшемуся взору / Боль

ного. Знай: она пророчит смерть". Вновь звучит мотив жерт

венности: Орест предназначен к закланию. Чувствуя себя жерт

вой, он начинает впадать в болезненную экзальтацию. Но это

му способствует еще одно обстоятельство: меняется диспози

ция. Если во втором действии Ифигения, скрывая свои чувст
ва, односложно спрашивала Пилада, то теперь почти также од

носложно отвечает Орест, внимательно выслушивая излияние 

душевных мук Ифигении. Ее чистая душа как бы резонирует в 

Оресте, вызывая ответное чистосердечное ответное призна

ние: "Иль я назначен прихотью богов / Быть вестником беды",

- когда он уже не в состоянии обманывать перед смертью:"Я 

не хочу, чтоб ты, душа святая, / Обманута была признаньем 
ложным". Раскаяние Ореста, заставившее ожить в сознании 

давно прошедшее, заставляет и фурий броситься в атаку: 

начинается болезненная фантазия Ореста, раздвоение созна

ния.
Символом этого раздвоенного сознания выступают фурии, 

преследующие Ореста.Здесь важно подчеркнуть одну деталь: 

как таковых фурий ни в качестве сценических, ни в качестве 

внесценических персонажей нет. Мы только слышим разговор о 

них. Они - как постоянный урок совести. Гёте намеренно не 

выводит их на сцену. И в. этом, думается, существенное от

личие не только от античной трагедии, но и от той функции 

вообще, которую они несли в ней, будучи богинями мести.

Поэту важно было и здесь усилить акцент нравственного воз

рождения, которое происходит не под влиянием богинь мести, 

а почти через фазически ощущаемые душевные муки: "Иль жар 

не перестанет, / Старательно раздутый, адской серой / Накор

мленный, меня и жечь и мучить ?".
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Ореста в не меньшей степени мучает вопрос, что их "род 
безумный истреблял себя”о И как только он слышит от жрицы, 

что "приговорен к закланью", а в "строгой жрице" находит 

вдруг сестру, это лишает его последнего самообладанья. С 

горечью Орест бросает: "Братоубийство - принятый обычай /

В роду Атридов !" Но любовь к сестре настолько сильна, что 

он прощает ей будущее братоубийство: "Безвинна ты !" Прощая 

сестру, он отвергает ее сопричастность своей судьбе и пог

ружается в свою собственную вину вначале под влиянием голо

са Ифигении: "Кто ты, чей голос так ужасно недра / Разворотил 

души моей злосчастной ?" Раздваивается не только сознание 

Ореста, но и план повествования: действительность (Ифигения) 

и мер галюцинаций (фурии). В сознании Ореста эти два плана 

совмещаются: Ифигения, мучающая его своим всепрощением, те

рзает его душу, как фурия:"В тебе одна из фурий притаилась?" 

Он чувствует себя уже жертвой на алтаре: "Взмахни клинком ! 

Нет, не щади меня !" Монолог Ореста - это фантазия смерти, 
которая во втором явлении рождает другую фантазию - мир под

земного царства теней. Но последний монолог Ореста в первом 

явлении - кульминационный момент драмы: "Ты смотришь жа

лостно ? Закрой глаза ! Как глядя, Клитемнестра путь иска

ла / Незримый к сердцу сына своего".

В этой сцене Шиллер советовал Гёте сократить участие 

Ореста, который "вызывает самые большие сомнения; без фурий 

нет Ореста; если причина его состояния не воспринимается 

нашими внешними чувствами, так как она только у него в 

сердце, то его состояние лишь долгая и однообразная беспред

метная мука"35. Шиллер здесь и прав и одновременно неправ.

На самом деле эта сцена не вызывает таких сомнений, потому 

что состояние Ореста - не однообразная мука. Гёте, большой 

ходужник, сумел передать психологически точный рисунок пе

рехода от одного страдания к другому, те муки, которые ве

дут к нравственному возрождению. Но Шиллер и глубоко прав, 

говоря о том, что собственно драматического действия, необ

ходимого для сценического воплощения, здесь мало.
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Нельзя не вспомнить один из разговоров Гёте с Эккер
маном в 1825 году по поводу драматургии и таланта Шиллера. 

[Гёте формулирует, что свойственно ему самому и его драма

тургии в отличие от Шиллера - "спокойное развитие изнутри"

| . Но "спокойное развитие изнутри" требует мотивировок, что 

|в свою очередь делает пьесы "мало театральными" .

В самом деле, второе и третье явления третьего акта не 

'изобилуют драматическими положениями. Гёте, пожалуй, впер

вые в этой драме разрешает драматическое положение с "по

мощью повествования" ,  чем, говоря его же словами, "грешит 
против наглядности"3®. Но в том-то все и дело, что техни-

I чески и сценически (иначе говоря режиссерски) эти два явле- 
;ния наглядны (как наглядна сцена разговора Гамлета с тенью 

отца: в этом эпизоде Шекспир разрешал драматическое положе-

I ние тоже повествованием). Гете и здесь верен правде психо

логического развития "болезни" Ореста, давая ее интроспек

цию. Мир галюцинации еще более сгущается, потому что Ифиге
ния "разверзла" грудь его и дала "кипящим" в нем "ключам 

прорваться на простор". План мнимой смерти переходит зако

номерно в видение потустороннего, где "кончилась вражда" 

среди пращуров Ореста, "померкла месть" в этом "торжествен- 

: ном шествии" по Аиду теней его предков.
Мир видений - это контраст с действительностью, кото- 

S рой противопоставлена подлинная гармония, преодоление враж

ды, раздоров - это и есть подлинная человечность, основанная 

на доверии, - мотив, который проходит через последующие два 

акта. Орест видит Агамемнона, к которому обращается с удив

лением: " B is t  d u s , m ein V a t e r ? /  Ond fü h r s t  d ie  M utter v e r 
t r a u t  m it d i r  ?". К этому миру доверия Орест считает причаст
ным и себя, поскольку:"D a r f  K lytäm nestra  d ie  Hand d i r  r e i 

ch en , /  So d a r f  O rest auch zu ih r  t r e t e n  /  Und d a r f  ih r  sagen : 
S ie h  d e in en  S oh n ". Снимается проклятье, происходит очищение 
совести Ореста, и он приходит в себя. Появление Ифигении и 

Пилада воспринимается им еще как встреча в Аиде. Однако 

"проклятье миновало", а "страх, сковавший человека" обрати- 
лася в "блаженство". Исполнилось предсказание оракула, и
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кажется, что действие должно приблизиться к развязке, но 

этого не происходит, так как не решен еще основной вопрос: 

принесение человеческой жертвы. Над пленниками Фоанта все 

еще занесен жертвенный "кинжал". Драматическое напряжение 
готовится к новому всплеску.

Четвертый акт, напоминающий кольцевую рифму, как пер

вый, открывается монологом Ифигении, в котором звучат ее 

раздумья о лжи и правде. Ей, которая "не научилась правду 

... таить / Или прибегать к измене", страшна сама мысль о 

тех, "кто лгать приговорен", потому что "ложь не дает изба* 

виться от гнета". Раздумья переходят в волнение, а затем в 

тревогу за брата: "Быть может, брат вновь фурией настигнут 

..." Вновь звучит мотив фурий: "Забилось сердце ! Знать дуй̂ 

смутилась, / Достойного завидев человека, / Которому я лгатг 

принуждена". Но в разговоре с Аркадом (во втором явлении) 

Ифигения, выслушав решение царя, который "порешил их (Оресг 

и Пилада- A.C.) смерть", все-таки говорит ему правду (хотя 

и "лгать принуждена") о необходимости омовения "в волнах бо 

гини изваяние" в силу того, что осквернена "святость места" 

присутствием человека, пролившего "кровь, ему родимую", хот 

этот обряд со всей очевидностью должен привести к похищению 
богини.

Вновь, как и сцене первого разговора с Пиладом, Ифиге

ния, боясь выдать свои чувства, ведет односложный диалог с 

Аркадом, в этом диалоге вновь проявляется твердость харак

тера жрицы. Однако твердость жрицы уступает место кроткости 

Ифигении. Достаточно привести две ее реплики: "Не вынуждай 

согласья: я тверда" и "Яуступаю; но ускорь ответ", - между 
которыми стоит только просьба Аркада: "Хоть в добром не от

казывай царю !" - чтобы стало ясно, какой гаммой чувств ох

вачена Ифигения в эти мгновения.Она еще могла упорствовать, 

когда наступали на ее права, но вынуждена уступить, как толь

ко просьба становится созвучной ее чувствам, как камертон 

отзывается на доброту. А чувствам героини суждено еще одно 

испытание: услышать, что судьба близких ей людей - Ореста 

и Пилада - в ее собственных руках. "Так знай же: их судьба
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в твоих руках. /Лишь гнев рассвирипевшего царя / Пришель
цам горькую готовит участь", - произносит Аркад необычнее 
для жрицы слова. Сам автор устами героя заявляет о человеке 
как творце своей судьбы.

Собственно, весь монолог Аркада звучит гимном не только 

человеку - творцу своей судьбы, но и всепобеждающей чело
вечности, способной изменить судьбу целого народа. Здесь и 

судьба уже выступает не как абстрактная идея справедливости, 

управляющая миром, но как стечение обстоятельств в жизни 
варварской страны. "О, не лишай нас благости своей ! Ужель 

не довершишь великих дел ?" - просит Аркад, признавая зас
луги Инфгении. Последние восемь строк монолога Аркада, в 
котором дается по сути оценка заслуг Ифигении в судьбах 

скифов, Гёте заново написал в последнем варианте. Оконча

тельная редакция пьесы передает в этом монологе глубоко фи

лософское осмысление роли личности Ифигении в истории госу

дарства.
Третье явление четвертого акта вновь возвращает к си

туации третьего акта, но уже с той разницей, что теперь не 

Орест, а Ифигения предстает терзающейся муками совести; 
Ифигения, у которой от речи Аркада "переворнулосъ сердцк". 

Конфликт выступает из противопоставления сомнений "голоса 

честного мужа" и тем, что ей "вдвое ненавистна стала ... 

измена". Таким образом, вместо ожидаемого приближения к раз

вязке, Гёте вводит в четвертом акте новую завязку действия 

с новым конфликтом, ведущему неизбежно к кульминационному 

взрыву в пятом акте.
Перед Ифигенией стоит альтернатива: выбрать "железный 

перст необходимости" спасения брата, себя и друга, необхо

димости, по мнению Пилада, связанной с обманом, либо оста

ться чистой, потому что "кто не запятнан, только тот счаст

лив". И в этих словах, пожалуй, все жизненное кредо героини, 

от которого не может она отказаться, от которого не может 

и не должно быть отклонений. Но Гёте противопоставляет дру

гую жизненную позицию, являющуюся по сути авторской, - про

тиворечивой сущности самого человека: "Так непонятно он за-
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путался в сетях, / Что и с собой, не только что с другими,

./■ Быть честным не удастся никому" (1У, 4).

Убеждая Ифигению, Пилад произносит слова, которые ее 

почти убеждают в необходимости произнести "слово кривды": 

"Судить себя ? На это нас не станет !" Но довершает убежде
ние реплика Пилада: "Когда погибнем мы, тебя упрек / Сток

рат тягчайший будет осаждать !", противоречающая ему же само

му: человек не может сам себя судить, но может сам себя 

упрекать. Но упрек, содержащий в себе отчаяние - это и есть 

совесть - высшее мерило нравственного самосознания. Для 

Ифигении совесть становится мерилом всех действий и вместе 

с тем эмоциональным фактором, то есть сгустком сознания и 

чувства. Для ореста материализованной совестью были фурии.

И как суровое предупреждение в финале четвертого ааа звучит 

песня парок.
Самым динамичным по характеру действия является пятый 

акт, хотя и здесь чисто внешнего действия мало. Но динамич

ность заранее обусловлена тем, что все "психологические 
узлы", накрепко завязанные ранее, должны быть развязаны.

Фоант, у которого "в груди клокочет злоба" (У, 2) на 

Ифигению, еще более ожесточается при ее появлении и настаи

вает на исполнении закона, то есть на жертвоприношении. По

ложение становится угрожающим и для Ифигении (она должна 

уступить требованию царя) и для близких ей людей. "Кровожад

ному приговору", который "вторит пагубным страстям", герои

ня противопоставляет древный закон гостеприимства, соглас

но которому "любой пришелец свят". Но сознание Фоанта 

молчит. И чтобы прооудить его Ифигения отваживается на реши

тельный поступок - в пламенном монологе, обращенном к Фоан- 

ту, она раскрывает правду. Но за этим скрывается не легко

мыслие беззаботной девушки, а трезвый расчет человека, хо

рошо понимающего характер и псиохлогию поведения своего 

противника (а именно таковым выступает Фоант в пятом акте 

в сцене разговора с Ифигенией). "Я не избегну тажкого уко

ра ... коль ошибусь в расчетах", - говорит Щ>игения. Все 

третье явление этого акта, как напряженная дуэль, но дуэль
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словесная. На карту Ифигенией поставлено самое сокровенное: 
жизнь брата и его друга и возможность своего возвращения.
И Ифигения наносит решительный словесный удар: "И вот судьбу 

последних двух Атридов / Кладу в твои я руки, государь ! J 

Губи, коль смеешь, нас !" - бросает она Фоанту.
Сила ее слов настолько велика, что царю нечего проти

вопоставить. В замешательстве он задает Ифигении провоци

рующий вопрос о сути правды и возможности ее воздействия 

на "дикого скифа", может ли он услышать этот голос правды 

и человечности, если "цивилизованный" Атрей когда-то от

верг и то и другое (об этом говорит Ифигения в 1,3). Но 

для нее эта реплика Фоанта была"передышкой", после которой 

следует завершающий удар: "Его услышит всякий, / Под чьим 

бы небом не родился он, / В ком бьет источник жизни и люб

ви / Незамутненный" (У, 3). В словесной дуэли победу одер

живает Ифигения и вместе с ней сама правда. Но дело не 

только в некой абстрактной правде, произнесенной героиней 
драмы, а в правде ее характера. Усомнившись в искренности 

Ифигении, в ней самой, Фоант оказывается побежденным. Было 

бы неправильным вместе с тем говорить о победителях и побеж

денных, о торжестве высокой культуры греков над диким ски

фом. В том и заключается притягательная сила драмы, что 

характеры раскрываются в движении изнутри. С одной сторо

ны, цельность характера Ифигении, а с другой стороны ха

рактер Фоанта - не такой цельный, как он предстает в самом 

начале пьесы, данный не в саморазвитии, а опосредованно в 

развитии всего повествования. Насколько легко представить 

Фоанта диким скифом в первом акте, где он в словах Аркада 

кажется жестоким и своевольным монархом. Тоскующим и одино

ким он стоит перед Ифигенией в сцене первого разговора с 

ней. Дяя нее он второй отец. Он весь в словах Ифигении и 

Аркада, и все-таки до пятого акта ощущается неуловимость 

его характера. Только в последних сценах пятого акта Фоант 

встает во весь рост как олицетворение мудрости монарха.

Эта "неподвижность" характера Фоанта раскрывается че

рез Ифигению, которая в свою очередь определяет его разви-
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тие. Именно о ее роли в развитии "неведомой, жестокой сторо

ны" говорил Аркад (1У,2). Именно под влиянием высокой чело

вечности,подлинного гуманизма меняются жестокие законы вар
варов, вершатся "великие дела''„

Реплика Фоанта о "суровом и диком скифе" - это только 

маска, скрывающая подлинный его характер, уже облагорожен
ный не без влияния Ифигении. А клокотавшая в его груди 
"ужасная злоба" -это борьба внутри Фоанта двух начал: монар

ха и человека, это и борьба за Ифигению, борьба чувства и 

разума. Победа остается на стороне разума (не долга во имя 

торжества закона), понимания Ифигении, ее тревог и ее носта

льгии по родине. Добро, порожденное добром, дало свои обиль

ные плоды.
Третье явление пятого акта можно рассматривать не толь

ко как вторую кульминацию, но и как первую развязку. Вторая 

последует в пятом и шестом явлениях, где окончательно будет 

сломлено сопротивление Фоанта. Внешне действие сосредоточе

но на доказательствах Ифигенией своего родства с Орестом.

Но за этой внешней стороной скрывается второй,более глубо

кий план.
Силе оружия, на которую рассчитывали греки и на кото

рую полагаются Орест и Пилад, Гете противопоставляет силу 
справедливости Фоанта и рассудительности Ореста. Посредни

цей между ними выступает Ифигения. Драматург сторого соблю

дает принцип полярности и равновесия: Орест и Фоант, Пилад 
и Аркад попарно готовы вступить в схватку друг с другом по 

первому знаку - достаточно одному из них переступить ту не

видимую границу, которая отделает мир от войны. Спокойст

вие Ифигении останавливает Ореста»который только одним воп

росом, обращенным к Ифигении: "Так нас с тобою он отпустит 
с миром ?" - пробуждает в Фоанте чувство справедливости: 

следует приказ Аркаду остановить дружину. Устанавливается 

равновесие в силах, временное перемирие (переходящее в мир

ный исход всей драмы). В ходе этой "передышки" Орест предла

гает Фоанту поединок. В самом предложении Ореста скрыт вы

сокий смысл: начать "обычай новый", биться ... не за одну
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свободу, / А за судьбу всех пришлых, всех гонимых".

Фоант почти готов удовлетворить его просьбу, но вновь 

вступает в разговор Ифигения и, предотвращая поединок, при

водит доказательства своего родства с Орестом (У, 6). Раз
рублен один узел - есть знак возвращения, и Фоант должен 
сдержать свое слово. Но сомнения Фоанта не полностью раз

веяны, его сдерживает причина прибытия чужеземцев: "похитить 
изваяние Дианы". Почти смиров" свой неослабный гнев", он 
произносит фразу, исполненную большого исторического смысла: 

"Не в первый раз высматривают греки /Богатство в чужедаль

ней стороне". Но Орест разрубает и этот последний узел:
"Нас изваянье не должно поссорить", - заявляет он. Весь мо

нолог звучит извинением за неправильно понятые им слова 

оракула. Но истинное звучание в другом: Ифигения, возвра- 

j щаясь на родину, должна вернуть венценосца:"Дай ей вернуть 

меня под кров священный, уТйне на чело надеть венец держав

ный", - осененного сознанием новых истин, того, что "на

силье, ложь ... посрамлены" "правдивостью души высокой !"

Для Ореста Ифигения является не только высоким идеалом 

нравственности, идеалом духовной чистоты и правды, но и хра

нительницей благородных традиций АтридоЕ. Ифигения доказала 
не только невиновность Тантала, непричастность его "греха" 

к преступлениям его потомков, но и возвратить своему роду 

изначальную нравственную чистоту. Во имя этого Орест про

сит Фоанта склониться к миру. Довершают просьбу слова Ифи

гении, обращенные к царю: "Спеши творить добро !”, которые 

нужно рассматривать как лаконичную формулу идейной направ

ленности драмы.
Призыв творить добро - побудительный фактор для окон

чательного решения Фоанта - " So g e h t " .  Для Фоанта эта фра

за скрывает .затаенную обиду. И только горячий монолог Ифи
гении, обращенный к отцовским чувствам Фоанта, который "до

рог ... как отец ... славный Агамемнон", побуждают его бла

гословить детей: "b e b t  wohl", звучающий залогом "вовеки не

рушимой дружбы".
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Финал гетевской драмы претерпевает самые значительные 

изменения по сравнению с еврипидовским. Как известно, у 

Еврипида Ифигения во имя спасения не останавливается перед 
ложью и опасностью. Для нее важна не судьба варварской стра

ны, а собственное спасение. Греческому драматургу потребо

валось вмешательство богов, чтобы оправдать бегство Щиге- 

нии и похищение изваяния богини.
Тем и валик Гёте, что. "не берет на вооружение готовые 

выводы и мысли древних грков, он хочет просто постигать мир 

столь же непосредственно, целостно, дестки наивно, но мудро 

и глубоко, как они"40.
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Istvän S о 1 t i

Einige Gedanken zur FunktionsveränderunK der Hoftagsfabel 

vor und bei Goethe

Im Rahmen dieser Arbeit möchten wir uns nur mit einigen 

Werken beschäftigen, die die epische Großform vertreten und als 

Stationen des Entwicklungsprozesses aufgefaßt werden können, 

obwohl wir nicht vermeiden können, einen kurzen überblick über 

Entwicklung und Überlieferung der Tierfabel zu geben. Grundlage 

unserer Untersuchung ist Panofskys Disjunktionsthese /Darstel

lungsmethoden und Motive lösen sich von ihren ursprünglichen 

Beziehungen ab und werden fähig, Punktionen in anderen, ähn

lichen Zusammenhängen wahrzunehmen./.1 Die Hoftagsfabel, die 

"am Anfang" bloß eine Fabel unter anderen ist, macht nämlich 

eine bemerkenswerte Entwicklung in dem Prozeß durch, dessen Er

gebnis die Zusammenknüpfung und Umfunktionierung der Tierfabeln 

zum Tierepos ist. Die größeren Stationen der Entwicklung sind

— unserer Ansicht nach — in den folgenden Werken zu finden: 

Roman de Renart /RDR/, Heinrich des Glichesaeres Puchs Rein

hart, die aus unserem Blickwinkel als parallele Erscheinungen 

betrachtet werden können - beide entstanden auf dem elsaß-loth

ringischen Gebiet und gehen der Struktur nach auf eine gemein

same Vorlage zurück -, die niederländischen und die niederdeut

schen Fassungen, Spangenbergs Eselkönig, der wieder eine andere 

Stufe der Bearbeitung der Tiexfabel repräsentiert, Gottscheds 

Übersetzung und Goethes Reineke Fuchs, die die letzten Glieder 

in dieser Linie darstellen. Was danach folgt, gehört nicht mehr 

zu dieser Entwicklungslinie, weder bezüglich der Struktur noch
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hinsichtlich der literarischen Funktion.

Bevor wir die "Knotenpunkte" genauer betrachten,wollen wir 

die Vorlagen und die Etappen der Ausformung des Tierepos zu

sammenfassen. Da das Tierepos im erwähnten Zeitraum in erster 

Linie als Ständesatire oder sogar als Träger einer Gesell

schaftskritik funktioniert, greifen wir nicht weiter als auf 

Isop zurück, bei dem die Tierwelt bereits als Beschreibung ei- 

pes normativen Verhaltens-meistens von der negativen Seite her- 

fungiert. Die Ehetorik begrenzt dadurch die Fabel auf Beispiel- 

rede und Beweismittel. Fhaedrus gibt als erster Fabeln des Asop 

in lateinischer Sprache wieder und schließt auch eigene in 

fesopischer Manier geschriebene Fabeln in seine Sammlung ein.

So vermittelt er den Übergang des äsopischen Fabelgutes in die 

lateinische Fabeldichtung des Mittelaltere. Avianus /nach der 

Mitte des 4. Jh.s/ ist das nächste Glied in der Überlieferung. 

Seine Fabelsammlung findet sehr bald Aufnahme in die Praxis der 

Schulen. Die Brücke zwischen den antiken Fabeln und den mittel

alterlichen wild, durch das sogenannte Somulus-Corpus /um 400/ 

gebildet, das in lateinischer Prosa geschrieben ist und einer

seits auf einem verlorenen lateinischen Prosa-Asop beruht, an

dererseits eine Bearbeitung der Sammlung von Fhaedrus ist. Hier 

müssen wir den wahrscheinlichen Entstehungsort erwähnen:Gallien. 

Wenn wir an BDE denken, scheint uns diese Angabe akzeptabel zu sein 

pie weitestverbreitete der späteren Fabelsammlungen ist Romuli 

Nilantii Fabulae /ll.Jh./. Wir wollen hier auf die Entwicklung 

der selbständigen Tierfabel nicht ausführlich eingehen,, doch 

möchten wir anzeigen, daß die Tierfabel mit dem Erscheinen des 

Tierepos nicht zu existieren aufhört, sondern ihren eigenen 

Weg nimmt. Als Beispiel dafür sollen hier folgende Autoren ste

hen: Konrad von Würzburg, Heinrich von Mügeln, Heinrich Stein- 

höwel /lateinisch-deutsche Sammlung/, Hans Sachs, Martin Luther, 

Burkhard Waldis, Hagedorn, Geliert, Lessing. Erst nach Lessing 

verliert die Fabel an Bedeutung, indem sie - als Gattung - kein 

bestimmendes Element der sogenannten hohen Literatur mehr.ist.

Eine noch nicht völlig entschiedene Frage der Forschung 

ist die Beziehung zwischen der Tierfabel und dem Tierepos. - 

Jauss schreibt in seinem grundlegenden Werk, daß das Tierepos
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nicht unmittelbar aus den Tierfabeln zu einem Ganzen zusam

mengefügt ist, da die Tierfabeln, die als Bauelemente für das

Epos dienen, nicht identisch mit den früher bezeugten Tier-
2 '

fabeln sind. Das bedeutet aber nicht, daß keine Beziehung 

zwischen beiden bestand; wir können nur kein spontanes Zustan

dekommen im Falle des Tierepos voraussetzen. Das Bindeglied 

zwischen Fabel und Epos wird von der redaktorischen Tätigkeit 

eines Dichters gebildet. Auf dem Wege der Herausbildung des 

Tierepos ist das Ecbasis Captivi /um 940 entstanden/ das erste 

schriftlich fixierte Zeugnis. Das Werk ist von einem Mönch deut

scher Herkunft im Kloster St. Aper zu Toul geschrieben. Die 

sogenannte Außenfabel des Gedichts, das im ganzen 1175 Hexame

ter umfaßt und die Flucht eines Kalbes, seine Gefangennahme 

durch den Wolf und seine Befreiung durch Fuchs, Hirt und Herde 

erzählt, ist eine vom Dichter erfundene Allegorie, die dazu 

dient, seine Flucht aus dem Kloster und seine reuige Rückkehr 

zu schildern. Wichtig ist folgendes: Im Gedicht findet sich 

eine ausführliche Erzählung des Wolfes /700 Verse/ vom Ursprung 

seiner Feindschaft zum Fuchs. Innerhalb dieser Erzählung gelten 

150 Verse der Heilung des kranken Löwen vor einer Tierver- 

sammlung - ein Vorgang, der später unerläßlicher Teil der Eof- 

tagsfabel wird. Diese Ausgestaltung der Fabel ist eine indivi

duelle Leistung des Benediktinermönchs, der dazu neben anderen 

Quellen die Bibel und den griechischen Fhysiologus benutzte.

Für die spätere Entwicklung des Stoffes ist die von nun an 

"sanktionierte1’ Feindschaft und Gegenstellung des Fuchses und 

des Wolfes bedeutsam. In der Fachliteratur erscheint - als 

nächste Stufe - der Ysengrimus /um 1150 entstanden/ eines flä

mischen Magisters namens Nivardus. Jause stellt fest, daß in 

diesem Werk "zum erstenmal in der erhaltenen Literatur eine 

Vielzahl von Tierschwänken durch eine epische Fabel in einen 

geschlossenen ErzählungsZusammenhang gebracht worden ist.1*

Der ysengrimus vereint zwölf Einzelgeschichten in sieben Bü

chern mit insgesamt mehr als 6500 Versen. Das Werk beginnt mit 

dem ersten Abenteuer von Fuchs und Wolf, das mit deren Ent

zweiung endet, und schließt mit dem Tod des gewalttätigen,
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aber dummen Wolfs ysengrim. Innerhalb des Epos ist die Hoftags

fabel eines der zwölf Abenteuer /Krankheit und Heilung des 

Löwen/, aber sie ist umfangreicher als die anderen: sie besteht 

aus faEt 2000 Versen und beansprucht das gesamte dritte Buch. 

Hier finden wir aber noch keine Beziehung zur menschlichen Ge

sellschaft im Sinne einer Gesellschaftssatire. Die drei Werke, 

über die wir hier noch sprechen möchten, bedeuten eine Art Ab

schluß im Prozeß der Entwicklung des Tierepos, indem sie in 

gewissem Sinne diese Etappe als Höhepunkt abschließen und den 

Ausgangspunkt der späteren Entwicklung bilden. Wir denken hier 

an die Esope der Marie de France /um 1180 entstanden/, den 

Roman de Renart /um 1176 entstanden/ des Klerikers Pierre de 

Saint Cloud und an Reinhart Fuchs /um 1182 entstanden/ von 

Heinrich der Glichesaere. Diese Werke sind zeitlich nicht weit 

voneinander entfernt, und die zwei letzteren, die bereits aus- 

gereifte Epoeformen repräsentieren, sind auf dem gleichen Ge

biet angesiedelt, in Elsaß-Lothringen. Das Werk von Marie de 

France ist noch kein Epos, sondern erst eine Fabelsammlung, 

aber es enthalt eine direkte Beziehung zur menschlichen Gesell

schaft, da in ihm ethisch-soziale Werte eine wichtige Rolle 

spielen. Bei Karie de France finden wir bien ne honur an der 

Stelle von sapiencia.4 Bien kann mit rieh, honur mit ere in 

der deutschen ritterlichen Terminologie gleichgesetzt werden. 

Auch der Begriff ’arm’ hat seinen Platz in der von Marie de 

France geschilderten gesellschaftlichen Ordnung. 'Arm* kann 

nur ein Angehöriger des ritterlichen Standes in der Esope sein

- wie in der Realität der ritterlichen Gesellschaft. Wer Mit

glied einer "niedrigeren" sozialen Schicht ist, wird bei Marie 

de France nicht ’arm’ /povre/, sondern, vilain genannt.^ Diese 

Wertbegriffe werden auch für Tiere verwendet, wodurch sie 

neben ihrer traditionellen Exempelfunktion eine neue bekommen, 

indem sie auf solche Weise dem Feudaladel gleichgesetzt werden. 

Dieses Moment ist von ausschlaggebender Bedeutung für die 

spätere Entwicklung der Tierdichtung, was die gesellschafts

kritische Tendenz anbelangt. Im RDR und im Fuchs Reinhart 

/FR/ finden wir die ersten wirklichen Tierepen. Der gesell-
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J  schaftskritische oder satirische Inhalt erscheint in beiden, 

iWerken in großepischer Form. Wie gesagt,beide gehen auf gemein- 

I sames altfranzösisches Erzählgut zurück. In der Fachliteratur 

1 wird seit langem diskutiert, ob wir dem Verfasser von FR dich- 

terische Selbständigkeit zuschreiben dürfen - oder ob das Werk 

bloß eine Übersetzung oder eine Bearbeitung der altfranzösischen 

Vorlage ist. Das zu entscheiden, ist nicht unsere Aufgabe. 

Wichtig ist, daß beide Autoren das Material aus struktureller 

Sicht unterschiedlich zu einem Epos bearbeiten. Der RDR hat 

eine episodische Struktur. Er ist eine lockere Sammlung und 

Bündelung von Einzelgeschichten, Aventiuren, Branchen, und das 

Bindeglied ist allein die Gestalt des Fuchses. Die Chronologie 

spielt hier noch keine Rolle. Bertau sieht in dieser Struktur 

die Verwirklichung der Episodenstruktur des höfischen Romans^ 

und fügt noch hinzu: "Die hier in Rede stehende literarische 

Form ist schon jetzt die pikarische oder pikareske. ... Nicht 

die Entfaltung eines menschlichen Charakters, sondern die ver

schiedensten Verhaltungsmöglichkeiten in der Welt sind das 

T h e m a . B e m e r k e n s w e r t  ist noch aus unserer Sicht, daß der RDR 

mehrere Hoftagsfabeln enthält /z.B. Branche I, VT, und Branche 

X/. Branche I enthält nicht die Krankheit und Heilung des Löwen 

Kobles, in Branche X finden wir die Krankheit Kobles, aber die

se iet nicht die Ursache für die Einberufung des Hoftags. Das 

alles gewinnt eine Bedeutung bei den niederländischen Bearbei

tungen. Bertau trifft zwei weitere wichtige Feststellungen, 

die auch darauf eine Antwort geben können, warum der RDR und 

der FR so unterschiedliche Schicksale haben. Er sagt über den 

RDR: "Das parodistische Verhältnis zur höfischen Literatur 

ist zugleich ein Verhalten innerhalb der höfischen Gesell

schaft."8 "Pierre de Saint Cloud läßt seine höfische Gesell

schaft in einer kritischen Schwebe. Er nimmt ihr nicht jede
q

Zukunft, streitet ihr nicht alle Wandlungsmöglichkeiten ab. " 7 

Im FR verhält sich die Sache anders. Obwohl wir auch im FR die 

Episodenstruktur finden, sind die einzelnen Episoden zeitlich 

nicht mehr voneinander unabhängig. Heinrich der Glichesaere 

gibt nämlich den Abenteuern des Fuchses eine chronologische
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Reihenfolge. Die chronologische Anordnung bringt eine Art 

von Steigerung mit sich. Der Fuchs verstößt immer stärker gegen 

die moralischen Gesetze der Rittergesellschaft. Die Steigerung 

erreicht ihren Gipfelpunkt in der Hoftagsfabel, wo die Konfron

tation von König und Schelm den Untergang des ersteren besie

gelt. Demgemäß finden wir bei Heinrich nur eine Hoftagsfabel, 

die das Werk natürlich als Gipfelpunkt abschließt. Dieser Auf

bau entspricht den gesellschaftskritischen Absichten Heinrichs. 

Reinhart, der hier nicht nur Gegner des Wolfes, sondern auch 

des Königs ist, zerstört, ja vernichtet diese höfische Veit 

durch seine Taten. Hier ist sehr interessant, daß Heinrich dem 

König einen anderen Namen gibt. Der Löwe heißt im allgemeinen 

Noble. Bei Heinrich heißt er Vrevel. Selbst dieses kleine M o 

ment weist darauf hin, wie erbittert Heinrich die ritterliche 

Gesellschaft kritisiert. Während der RDR mit der Ständesatire 

innerhalb der höfischen Gesellschaft bleibt, überschreitet der 

FR ihre Grenzen, Jauss formuliert diesen Gedanken folgender

weise: "Mit dem Ende König Vrevels ist das Ende des höfisch- 

ritterlichen Weltverständnisses überhaupt bedeutet; und wenn 

das Fuchsabenteuer auch hier noch seine Fortsetzung impliziert, 

kann diese erst wieder in einer neuen Welt ihren Schauplatz 

finden."'''® Vielleicht müssen wir hier die Ursache dafür suchen, 

weshalb dieses «erk in Vergessenheit geraten ist. Es ist nämlict 

nicht nachweisbar, daß der ?R einen direkten Einfluß auf das 

spätere Schaffen auf dem Gebiet der Tierdichtung ausgeübt hat.

Hier endet eine Etappe in der Entwicklung des Tierepos.

Die bisher erreichten Ergebnisse bedeuten einen Ausgangspunkt 

für die folgende Etappe, die uns in die Niederlanden führt.

Hier prägt sich die "endgültige" Struktur des Epos aus. Die 

niederländischen Bearbeitungen gehen auf französische Vorlagen 

zurück, eigentlich auf den RDR. Unter den 3ranchen des RDR 

haben hier jene große Bedeutung; die zum Hoftagsthema gehören.

Für die erste Bearbeitung,*1 die im 13. Jahrhundert entstand, 

ist Branche I das grundlegende Motiv, worauf sich das ganze 

Werk, genannt Reinaert I /R,I/ baut, bis zu der Galgenszene.

Es gibt doch gewisse kleinere Änderungen, Streichungen und
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chen nicht verändern: Der König hält den Hoftag ab, zu dem 

^ußer Seinaert alle Tiere erscheinen, die sofort Anklage gegen 

(letzteren erheben, und es geht der Branche I entsprechend wei

ter. Im zweiten Teil der Handlung ist das niederländische Ge- 

jdicht durchaus selbständig, auch der Schauplatz der Handlung 

[wurde aus der unbestimmten Gegend des RDR nach Flandern verlegt. 

[Wie Voretzsch festgestellt hat, entspricht dem R, I im Reinke 

|des Vos /RV/ nur das erste B u c h . ^  Der R,I wurde um 1375 um- 

jgearbeitet und fortgesetzt. Das Gedicht wird Reinaerts Historie 

|/R,II/ genannt. Die Hauptquelle des Dichters im R, II war die 

Branche VT, so ergeben sich Übereinstimmungen zwischen dem alten 

und dem neuen Teil, aber er vermehrt den Inhalt durch Einbezie

hung anderer Branchen /z.B. Branche X/, einer Reihe Romulus-
1Ъ

fabeln sowie durch eigene Erfindungen. R,II ist die Form, in 

welcher das Tierepos der Folgezeit überliefert wurde. Daraus 

entstand auch eine niederländische Prosabearbeitung Die Hysto- 

rie van Reynaert die vos /gedruckt 14-79/• Die unmittelbare 

Vorlage des RV ist eine weitere Bearbeitung des R,II. Diese 

Bearbeitung hat in erster Linie formale Veränderungen gebracht. 

Der Verstext blieb unverändert, wurde aber in vier Bücher, 

innerhalb der Bücher in Kapitel eingeteilt. Bücher und Kapitel 

wurden mit Überschriften versehen, nach mehreren Kapiteln ist 

immer eine Belehrung in Prosa hinzugefügt, was der Dichter damit 

meine. Der RV erscheint 14-98 in Lübeck, und der Verfasser ist 

unbekannt. Wie Voretzsch mit den Culemannschen Bruchstücken be

weist,gibt es eine große Übereinstimmung zwischen den Versen 

beider Werke — und stammen auch die Einteilung in Bücher und 

Kapitel, die Überschriften, die angefügten Erläuterungen und 

Sittenbetrachtungen aus der niederländischen Vorlage.1^ Das 

Werk ist also im wesentlichen nur eine Übersetzung, doch hat 

der Dichter keinen geringen Anteil an der Eindeutschung des 

Stoffes: Er gibt den Tieren deutsche Namen, der Schauplatz er

hält bei ihm ein deutsches Aussehen. Das Werk entsprach den 

Zeitströmungen in seinem satirisch-gesellschaftskritischen In

halt völlig. Daraus ist erklärbar, daß es so große Aufnahme in

2Г61
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der Literatur fand. Der Verfasser fügte noch - den Ansprüchen 

folgend - eine ausführliche Glosse bei, in der er völlig selb

ständige Arbeit leistete.Wie wichtig diese Glosse für die Zeit

genossen war, wird daraus ersichtlich, daß sie in der Rostocker 

Ausgabe /1559/ im protestantischen Sinne umgearbeitet wurde. 

Unter den Bearbeitungen befindet s?ch erstmals 1544 eine hoch

deutsche Übersetzung /Frankfurt a.M./. Gewisserma3en außerhalb 

dieser Linie steht Wolfhart Spangenberg /um 1570-1656/ mit sei

nen Tierroman.^ Spangenberg stammt aus einer Familie, wo die 

literarische Tätigkeit fast Tradition war. Sein Vater Cyriacus 

stand in persönlicher Beziehung zu Luther. Wolfhart verbrachte 

einen bedeutenden Teil seines Lebens im Elsaß, in Straßburg 

oder in der Umgebung der Stadt. Er entwickelte eine rege liters 

rische Tätigkeit neben seiner Arbeit als Korrektor in der 

Druckerei des Johann Carolus. Er schrieb Gelegenheitsdichtung 

/die 30genannten Anbindbriefe/, theoretische Werke für die 

Straßburger Meistersinger, Tierdichtungen und fertigte Über

setzungen für die Theateraufführungen der Straßburger Akade

mie an. Auf dem Gebiete der Tierdichtung hatte er großangelegte 

Fläne. Aus der Vorrede des Eselkönigs /ЕК/ wissen wir, daß 

Spangenberg eine Tierdichtungs-Tetralogie plante, von welcher 

der dritte und der vierte Teil /Fischkönig und Wurmkönig/ nicht 

durchgeführt wurden. Der erste Teil dieser Tetralogie ist der 

Ganskönig. Das Werk ist 1607 in Straßburg bei Carolus erschie

nen. In diesem in Versform geschriebenen Epos setzt sich 

Spangenberg mit der Überhäufung der katholischen Kirchenfür

sten auseinander. Den Anlaß dazu boten die Anbindbriefe, die 

er zum Martinsfest geschrieben hatte. Auch die Struktur weist 

darauf hin, daß die zum Martinsfest geschriebenen Anbindbriefe 

als Grundlage des Epos dienten. Die ersten vier Gedichte, in 

denen der Heilige Martin, seine Gans und andere Einwohner des 

Kalenderhimmels den Mittelpunkt bilden, stehen untereinander 

in einem mgeren Zusammenhang als die letzten zwei, die eine 

Art Weiterführung und Erweiterung des Themas in theologischer 

Richtung sein sollten und damit ziemlich außerhalb der Struktur 

des Werkes stehen. Den zweiten Teil bildet der ЕЕ. Spangenberg
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Buchenbach genügend Zeit, den Roman zu beeden. So ist 1625 das 

Erscheinungsjahr des Werkes. Der EK weist gewisse Ähnlichkeiten 

mit dem politischen Roman des Barocks auf, was Spangenbergs Ab

sichten anbelangt. Er geht übrigens nicht direkt aus der Fuchs- 

Tradition hervor. Sein Ausgangspunkt ist die Fabel von Luther 

| "Ein newe Fabel Esopi newlich verdeutscht gefunden vom Lewen ,

| und Esel" /1528/.^  Wie Behrend in seiner Dissertation durch 

[ einen Vergleich nachweist, stimmen die Hauptmotive der Fabel 

Luthers und des EK Spangenbergs überein.^ Der Autor arbeitet 

aber gleichzeitig mit zahlreichen Quellen, die er gleichrangig 

mit Luthers Fabel behandelt. Das Werk ist - unserer Meinung 

nach - eine unabhängige Bearbeitung und "Rekonstruktion" aller 

für Spangenberg erreichbaren Quellen - ihm dient alles als 

Quelle, was er im EK verwenden kann. So z.B.: Fuchs Reinhart, 

Luthers Fabel, die Beschreibung der Krönung Matthias des Zweiten 

usw. Spangenbergs Fehler ist aber, daß er nicht alle Möglichkei

ten der Satire ausnützt, sondern er verliert sich in der Folemik 

gegen die Rosenkreutzer, von denen er übrigens nicht viel wupte. 

Sein Werk fand im Zeitalter des Barock keine Fortsetzung, aber 

das Nachleben des Werkes gehört nicht zum Bereich unseres Auf

satzes.

In der Entwicklungsgeschichte des Tierepos bedeuten Gott

sched und Goethe die letzten Stationen. Unter unserem Blickwin

kel ist Gottscheds Bedeutung sehr begrenzt: Seine Prosaüber

setzung ist für Goethe nur ein Hilfsmaterial, da er auch andere
I Q

Quellen benutzt hat. Damit wollen wir kemerweise Gottscheds 

Leistung geringschätzig behandeln. Für ihre Zeit war die Über

setzung auch wissenschaftlich eine gute Leistung, denn es gab 

für das Mittelniederdeutsche weder ein Wörterbuch noch eine 

Grammatik. Die Ausgabe erschien 1752 in Leipzig und Amsterdam.

In den Vorreden schildert Gottsched, was für Absichten er mit 

dieser Übersetzung hatte. Wie Birke feststellt, reizten ihn 

in erster Linie die Glossen, weil er durch sie bestätigt sah,

daß die Literatur ein wirksames Instrument im Kampfe eegen
19

Unbildung und Laster sei, 7 In der Einleitung widnet Gottsched
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der Würdigung des Gedichtes einen vollen Abschnitt /Dritter 

Abschnitt/, so daß auch dem heutigen Leser deutlich wird, daß 

er den literarischen Wert des Werkes nicht verkannt hat, nur 

waren für ihn andere Züge wichtiger als für den heutigen Leser. 

Gottsched widmete dem Stoff echte philologische Fürsorge. Darü

ber gibt er uns im fünften Abschnitt der Einleitung Auskunft.

Die Ausgabe bestand aus dem Grundtext, aus der Übersetzung sowie 

aus den sogenannten katholischen und protestantischen Glossen. 

Gottsched hielt sich genau an seine Vorlagen. Er griff mir dann 

ein, wenn es sich um offensichtliche Irrtümer handelte. Gott

scheds Übersetzung ist also - was die Hoftagsfabel anbelanijt

- keine Bearbeitung, sondern vielmehr eine Wiederbelebung des 

Stoffes. Daß die Versform in Prosa übereetzt wurde, ist hier 

nicht signifikant.

Goethe nahm sich dieses Themas zu einer Zeit an, als er 

sich von der tagespolitischen Wirklichkeit zurückzog und sich 

um neue weltanschaulich-ästhetische Positionen bemühte. Unter 

anderem begann er Anfang 1793 an dem Werk zu arbeiten, und der 

"Reineke Fuchs" /REF/ erschien im Hai 1794 im Druck. Zum Stellen

wert des REF im Goetheschen Schaffen gibt es sehr unterschied

liche Meinungen. Als Beispiel sollen hier nur zwei ziemlich ent

gegengesetzte dienen. Solange Trunz über den REF eine recht
20

positive Meinung hat , äußert sich Gundolf dazu ein wenig zu

rückhaltend: "Die Tiersage aber ward ihm /Goethe/, aus einer 

Lust am behaglichen Fabulieren ergriffen, zugleich als ästhe

tisches Experiment mit epischen und metrischen Normen zu einer

märchenhaften Schilderung der gesellschaftlichen und politischen
21

Schwächen und Laster überhaupt." Die Frage der Bewertung zu 

entscheiden, ist nicht unsere Aufgabe. Goethe fand im RV einen 

Gegenstand, den er auch als modern und aussagekräftig für seine 

Epoche empfand. Seine Bearbeitung betraf in erster Linie die 

formale Seite des Werkes. Er schrieb es in Hexameter um und 

teilte es in 12 Gesänge ein. Die ersten sechs entsprechen dem 

ursprünglichen ersten Buch; die folgenden - jeweils zwei - den 

anderen drei des RV. Die Grundstruktur des niederdeutschen 

Epos blieb unberührt. Die inhaltlichen Zusätze von Goethe sind
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so gering, daß sie den ursprünglichen Inhalt nicht verändern. 

Goethes Werk gewinnt gerade dadurch einen anderen Charakter, 

daß die Leser von 1794- nicht mit denen von 1498 identisch sind, 

j Derselbe Inhalt hat für sie einen anderen Aussagewert als für 

die Leser im 15. Jahrhundert. Goethes Freunde und die zeitge

nössischen Dichter haben den REF hochgeschätzt, aber die freu

dige Aufnahme, die z.B. Herder erwartete, blieb unter den Le-
22

sern aus. Diese Tatsache deutet darauf h u ,  daß der alte 

Stoff in gewissem Maße erschöpft war und nicht mehr im Zentrum 

des Interesses stehen konnte. In gewisser Hinsicht bedeutet die 

Goethesche Bearbeitung wieder einen Höhepunkt in der Geschichte 

der Tierdichtung, aber dieser - innerhalb des Reineke-Stoffes - 

scheint der letzte zu sein. Was im 19*UI1d 20. Jahrhundert auf dem 

Gebiete der Tierdichtung geleistet wird, steht ja außerhalb 

dieser Entwicklung.

Wie bereits gesagt, unterscheiden wir zwei Etappen in der 

Entwicklung des Tierepos. Dementsprechend gibt es auch zwei 

Etappen in der Geschichte der Hoftagsfabel, die auf den beiden 

unterschiedlichen Stufen nicht die gleichen Funktionen hat. In 

der Etappe der Ausformung des Tierepos hat sie zweierlei Funk

tionen. Erstens: Sie bildet zusammen mit der Gestalt des Fuchses 

die gestalterische Kraft. Diese Meinung vertreten auch Lenk2  ̂

und J a u s s ^  in ihren Werken. Zweitens: Im Sinne von Bertaus 

Behauptung dient die Hoftagsfabel zum Schauplatz für die Dar

stellung einer Verhaltensmöglichkeit in der Welt /Siehe Anm.

7./. Dafür ist der FR unser Beispiel.2 '* Die Änderungen in der

zweiten Etappe wollen wir durch Analyse der Hoftagsfabel in
26

einigen Werken skizzieren. Zur Analyse haben wir RV , REF 

und EK2® ausgewählt, die unserer Meinung nach als sogenannte 

"Knotenpunkte" betrachtet werden können.

Das allgemeine Schema der Hoftagsfabel sieht folgender

maßen aus: Der /kranke/ Löwe hält einen Hoftag /zu Ffingsten/. 

Der Fuchs erscheint auf dem Ho.ftag nicht. Er wird wegen seiner 

Verbrechen angeklagt /und die Heilung des Königs ist erfolgs

los/. Der König schickt drei 3oten zum Fuchs /Bär, Katze und 

Dachs/. Der Fuchs überlistet die ersten beiden Boten und folgt
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erst den dritten, der mit ihm in Verwandtschaft steht. Aus der 

gefährlichen Situation, in der er sich vor der Hofversammlung 

befindet, befreit er sich durch List und rächt sich an den Fein

den /er überlistet selbst den König/.

Im FE - wie wir schon kurz gezeigt haben - gibt es eine 

viel kräftigere dichterische Komposition als im KDE. Im erste- 

ren finden wir nur eine Hoftagsfabel /Verse 1320-2248/, die das 

Epos abschiießt. Die bittere Gesellschaftssatire Heinrichs 

läßt hier die erste Funktion der Hoftagsfabel gewissermaßen 

verblassen. Von der Hoftagsfabel geht immer die gestalterische 

Kraft des Epos aus, denn der Fuchs, den wir für den Vertreter 

des aufstrebenden niederen Adels halten können, setzt sich hier 

mit dem obersten Eepräsentanten der Gesellschaftsordnung aus

einander. Bei der Darstellung der gesellschaftlichen Wider

sprüche kann die Hoftagsfabel als die oberste Ebene betrach

tet werden. In diesem Sinne werden die anderen Episoden dieser 

Ebene zugeordnet, indem sie untere Stufen der gesellschaft

lichen Widersprüche darstellen. Die Episodenstruktur bedeutet 

kein loses Gefüge mehr. Die chronologische Einreihung der Epi

sode knüpft sich eng an diese Einteilung in Ebenen. So gewinnt 

die Hoftagsfabel die Bedeutung des Gipfelpunktes, Die zwei Funk

tionen sind in dem Epos nur schwer auseinanderzuhalten, da für 

den heutigen Leser die zweite Funktion viel auffallender ist«

Die Hoftagsfabel ist hier der qualitativ höchste Schauplatz 

einer Verhaltensmöglichkeit. Der Unterschied zu EDE, besteht 

nur darin,daß im FE die Verhaltensmöglichkeit konstant bleibt 

und ihre Durchsetzung in verschiedenen Situationen untersucht 

bzw. dargestellt wird. Dank des großen Umfanges der Darstellung

- fast 1000 Verse - funktioniert die Hoftagsfabel in begrenztem 

Maße auch als Eahmen. Begrenzt in dem Sinne, daß sie nur für 

vier detaillierter ausgearbeitete Branchen einen Eahmen bietet 

/Botengang des Bären und des Katers und die Belehnung des Ele

fanten und des Kamels - die ersten zwei sind kohärentere Teile 

der Hoftagsfabel als die beiden letzten/ und mehr als die Hälf

te des Epos eine gewissermaßen unabhängige Vorgeschichte re 

präsentiert. Heinrich wählt die Variante des kranken Löwen, so
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I erscheint Reinhart nur einmal vor dem Hoftag und bleibt auch 
| die Szene des Zweikampfs zwischen Fuchs und Wolf aus. Der Weg 

| zum "Sieg" für den Fuchs ist hier, daß er den König heilen

I  kann.

Im RV bedient sich der Verfasser einer anderen Variante 

j der Hoftagsfabel. Bei dieser fehlt das Motiv der Krankheit des 

Löwen. Das Epos setzt sofort mit dem Hoftag ein und verläßt 

nicht mehr seinen Rahmen. Die Missetaten des Fuchses werden 

nicht an und für sich erzählt, sondern sie werden auf dem Hof

tag nur in den Anklagereden dargestellt; der Fuchs kommt zwei

mal vor den Hoftag, was ursprünglich daher rührt, daß die nie

derländische Bearbeitung zwei altfranzösische Branchen zu einem 

Ganzen komponierte. Auch noch im RV fühlt man eine Zäsur am 

Ende des ersten Buches /Verse 1-324-6/; dieser Teil der Geschich

te findet zwar ein Ende, aber beendet wird er doch nicht 

/ V e r s e  3 2 4 3 - 3 2 4 6 / .  Der zweite Auftritt des Fuchses, der zum 

Zweikampf führt, erfolgt vor demselben Hoftag. Alle einzelnen 

Episoden werden also als kleinere Branchen in die Hoftagsfabel 

eingebettet, integriert. Die Hoftagsfabel bildet den Rahmen für 

dae Epos. Der Unterschied zum FR ist, daß die früheren Funtio- 

nen entweder aufhören oder zweitrangig werden und die Rahmen- 

funktion an die erste Stelle tritt. Die Hoftagsfabel kann nicht 

mehr die gestalterische Kraft des Tierepos sein, denn das Epos 

meldet sich im RV wie im FR in seiner ausgebildeten Form. Der 

Prozeß der Gestaltung des Epos ist eigentlich im 12. Jahrhundert 

beendet. Seit der niederländischen Bearbeitung geschehen keine 

bemerkenswerte Veränderungen, was die Rahmenstruktur anbelangt. 

Da die Hoftagsfabel der Schauplatz der ganzen Handlung ist, da 

sie eigentlich die erzählerische Situation ist, müssen wir daran 

denken, daß sie auch ihre zweite Funktion nicht mehr völlig 

erfüllen kann. Dadurch, daß die Hoftagsfabel dem Epos einen 

Rahmen gibt, ist die nur begrenzt fähig, einen Schauplatz für 

die Darstellung einer Verhaltensmöglichkeit zu bieten. Das Ver

halten des Fuchses vor dem Hoftag steht nämlich an Wichtigkeit 

über seinen anderen Verhaltensweisen, die er in anderen Situa

tionen realisiert hat, weil diese Situationen erst auf dem
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Hoftag nacherzählt werden. Hier sehen wir den Ausgangspunkt zur 

Funktionsveranderung der Hoftagsfabel. Im RV ist nämlich ihre 

literarische kompositorische Punktion wichtig.

Spangenbergs Tierroman, der EK, könnte einen selbständi

gen Abschnitt in der Geschichte der Tierdichtung bedeuten. Das 

bezieht sich aber in erster Linie auf die Behandlung der Moti

ve. Inhaltlich steht auch der EK in der Linie der Gesellschafts

satire. Für Spangenberg ist alles Quelle und Motiv, was er 

kennenlernen konnte. Zu den Quellen gehört unter anderem: der 

RV, Luthers Fabel vom Esel und Löwen,das Erzählgut des Volkes, 

die Benennung der Tiere bei Hans Sachs usw. Auch die Hoftags

fabel gehört zu ihnen. Im EK finden wir auch das Motiv des kran

ken Löwen, das aber in das Werk abgetrennt von der Hoftagsfabel 

eingebaut wird. Der Tod des alten Königs gibt den Anlaß zu Hof

versammlungen. Es scheint uns fragwürdig zu sein, ob wir im 

EK den Begriff Hoftagsfabel verwenden dürfen. Als selbständige 

Einheit funktioniert sie bei Spangenberg nämlich nicht. Sie 

ist unserer Meinung nach nur ein Motiv, ein "technisches" Mittel 

das verwendet wird, wenn es nötig ist. Spangenberg stellt im 

EK eine Monarchie mit Hof, mit Hofbeamten, mit Ritterkampf und 

Heeresschau dar. Wir sind der Meinung, daß die Zahl des Vor

kommens einer Hofversammlung /eines Hoftages/ausreichend belegt, 

daß im EK ein Funktionswandel im Sinne von Panofskys These ein

trat: Die Vorbereitungen zur Königswahl /Kapitel V./, die Be

schreibung der Königswahl und der Krönung /Kapitel VII-XVI/, 

außenpolitische Beziehungen mit dem Reich der Vögel /TEapitel 

XIX/, Krieg gegen die Menschen A a p i t e l  XXV-XXVI/, Heimkehr 

des Eselkönigs /Kapitel XXXI/, Prinz Hertzmut wird zum König 

gewählt /Kapitel XXXIII/. Die sechs Verwendungen sind von den 

politischen Ereignissen im Reich der vierfüßigen Tiere abhängig. 

Wo die höchste Ebene der Macht dargestellt werden muß, werden 

Hofversammlungen eingebaut. Ihre Funktion ist letzten Endes 

die Darstellung der obersten Macht, und sie sind gleichrangig 

mit den anderen Motiven. Spangenberg behandelt das Tierepos 

und überhaupt die Tierdichtung als "Rohstoff". Im EK gibt es 

Beispiele dafür: selbst die Tatsache, daß der Esel König wird;



269

| zwei Tiere als selbständige Figuren aus demselben Geschlecht; 

die Reihenfolge der Motive in Luthers Fabel wird verändertyisw.

Wie wir gesagt haben, bearbeitete Goethe in erster Linie 

die Form des RV» Der Inhalt bleibt unberührt, aber durch die 

j klassischen Hexameter erhält das Werk einen satirischen Akzent, 

j  Die Form der heroischen Epen bei einem keinesfalls heroischen 

j Gegenstand zu verwenden, trägt wegen der Diskrepanz zwischen 

Form und Inhalt die Möglichkeit in sich,die satirischen Inten

tionen zu betonen. Der REF besteht aus zwölf Gesängen, und es 

ergibt sich die Frage, ob das eine Bedeutung hat. Wir glauben, 

daß wir hier an die Liebe zur klassischen Symmetrie denken dür

fen; die Form ist ja doch ein Erbe der klassischen griechischen 

Literatur. In der Länge der Gesänge wird eine Art Rhytmus sicht

bar. Wenn wir die Längen - natürlich vereinfacht - in einem 

Schema zusammenfassen, bekommen wir das folgende Bild: kurz- 

kurz-lang-kurz-kurz-lang-kurz-lang-kurz-lang-kurz-kurz. Die 

Bezeichnungen sind natürlich relativ, weil die Gesänge 9 und 

11, die hier gleichermaßen als lang angegeben sind, von unter

schiedlichem Umfang sind. Ob das Zufall oder ein Spiel der 

dichterischen Phantasie ist, können wir nicht entscheiden. Vor 

uns steht die Frage: Warum läßt Goethe die traditionelle Struk

tur und innerhalb von ihr die Hoftagsfabel unberührt? Wir mei

nen, das mit der Disjunktion erklären zu können. Für die Leser 

im 18. Jahrhundert waren die im alten Epos dargestellten poli

tischen Institutionen und Gebräuche der Rittergesellschaft so

wie das mittelalterliche Lehenssystem historisch "überholte" 

Erscheinungen. So auch die Hoftagsfabel. Die auch im REF dar

gestellten Hoftagsgebräuche waren für die Leser des 15. Jahr

hunderts noch lebendige Wirklichkeit, für die des 18. Jahr

hunderts bereits Geschichte. Wir müssen daran denken, daß 

Goethe der Hoftagsfabel keine inhaltliche Bedeutung zuschrieb. 

Für ihn konnte sie ein Stilelement, ein obligatorisches kompo

sitorisches Motiv sein, ohne dessen Gestaltung das Tierepos un

vorstellbar war. Ansätze dazu sind bereits in der niederlän

dischen Fassung zu finden. Die Überlieferung bestärkte diese 

Tendenz nur,da die Struktur niemals verändert wurde.
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Wir sind der Meinung, dag die Hoftagsfabel ihre ursprüng

lichen Funktionen schon völlig verloren hat und im REF als 

kompositorisches Mittel, nur als Rahmen funktioniert.

Im Text verwendete Abkürzungen:

RDR » Roman de Renart

FR = Fuchs Reinhart /Heinrich der Glichesaere/

R,I = Reinaert I

R,II » Reinaerts Historie

RV - Reinke de Vos

EK ” Eselkönig /Volfhart Spangenberg/

REF '« Reineke Fuchs /J.W. Goethe/

BA = Berliner Ausgabe

HA ■= Hamburger Ausgabe

Anmerkungen:

1 E. Panofsky: Renaissance and Renascences in Western 

Art (Stockholm, Almquist och Wiksell /Figura 10./

2 H.R. Jauss: Untersuchungen zur mittelalterlichen Tier

dichtung .Tübingen, Niemeyer, 1959. /Zeitschrift für Romanische 

Philologie, Beiheft 100/ p.70.

3 Jauss: a.a.O. p.93.

4 Jauss: a.a.O. p.33.

5 Jauss: a.a.O. p.49.

6 K. Bertau: Deutsche Literatur im europäischen Mittel- 

alter, Bd.l.: 800-1197- München, Beck, 1972. p. 511.

7 Bertau: a.a.O. p-512.

8 Bertau: a.a.O. р.5Ю.

9 Bertau: a.a.O p.513.

10 Jauss: a.a.O. p.276.

11 K. Voretzsch: Einleitung zu Reinke des Vos, in: Reinke 

des Vos Halle, Niemeyer, I960. /Altdeutsche Textbibliothek 8/ 

p. XXI-XXVI.

12 Voretzsch: a.a.O. p.XXVII.

13 Voretzsch: a.a.O. р.XXVIII.

14 Voretzsch: a.a.O. p.XXXII-XXXIII.

15 über Wolfhart Spangenberg siehe weiteres bei: H. Müllei 

Wolfhart Spangenberg, in: Zeitschrift für deutsche Philologie,
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1962. р. 129-168. und 385-401.

Pr. Bebrend: Uber den Verfasser des "Eselkönigs". Ein 

Beitrag zur Tierdichtung im Elsaß. Berlin, 1905. Dissertation 

/Teildruck/

16 K. Goedecke: Grundriß zur Geschichte der deutschen 

Dichtung,Dresden, Eklermann, 1896. Bd. 2 p. 156.

17 Behrend: a.a.O. p. 43-51.

18 E. Trunz: Anmerkungen zu Beineke Fuchs; in: HA Bd. 2.

P- 675.
19 J. Birke: Nachwort zu Gottscheds Übersetzung^ in: J. 

CH. Gottsched: Ausgewählte Werke. Bd.4. Reineke Fuchs. Berlin, 

.de Gruyter, 1968. p. 476. /Ausgaben deutscher Literatur des 

XV. bis XVIII. Jahrhunderts/

20 E. Trunz: a.a.O. p.672.

21 Gundolf: Goethe. Berlin, Bondi, 1916. p. 494.

22 BA Bd.3. Anmerkungen p. 805.

23 W. Lenk: "Reinke de Vos", in: Grundpositionen der deut

schen Literatur im 16. Jahrhundert. Berlin-Weimar, Aufbau, 

1976. p. 150..

24 Jauss: a.a.O. p.89. und 261.

25 gemeint die Ausgabe: Heinrich der Glichesaere: Fuchs 

Reinhart. Nachwort und Anmerkungen von W. Spiewok.

Leipzig, Reclam, 1977. /Universalbibliothek 776/

• 26 gemeint ist die Ausgabe: Reinke de Vos. Hrsg. von A.

Leitzmann. Halle, Niemeyer, I960. /Altdeutsche Textbibliothek 

8/
27 gemeint ist die Ausgabe: Goethe: Poetische Werke. 

Berliner Ausgabe. Bd. 3. Gedichte und Singspiele. Berlin- 

Weimar, Aufbau, 1973* P« 441-580.

28 gemeint ist die Ausgabe: Spangenberg Wolfhart: Sämt

liche Werke. Hrsg. von A. Vizkelety. Bd. 3/2. Tierdichtungen. 

Eselkönig. Berlin-New York, de Gruyter, 1977- /Ausgaben deut

scher Literatur des XV. bis XVIII. Jahrhunderts.../
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Elisabeth S t o y e - B a l k

Einige Aspekte zur Interpretation der Goethe-Ballade "Der

Schatzgräber"

Das Jahr 1797 gilt in der Geschichte der deutschen Lite

ratur als das klassische "Bailädenjahr", denn Goethe und 

Schiller wetteiferten im Schreiben von Balladen, die im "Mu

senalmanach" auf das Jahr 1798 dem Publikum vorgestellt wur

den. Goethe teilt dazu am 14. 7« 1797 B. J. Meyer mit: "Wir 

haben uns vereinigt» in den diesjährigen Almai.cch mehrere Eal- 

laden zu geben und uns, bey dieser Arbeit, über Stoff und Be

handlung dieser Dichtungsart selbst aufzuklaren, und ich hoffe, 

es sollen sich gute Besultate zeigen."^- Sich über "Staff 

und Behandlung dieser Dichtungsart selbst aufzuilären" schloß 

in sich ein, an der kleinen poetischen Forr» wichtige neue 

ästhetische und weltanschauliche Erkenntnisse ™ erptoben ütxI 

ал das Publikum heranzutragen. In einem viel stärkeren Mage 

als bis dahin zeigt sich - besonders bei Goethe - die inhalt

liche Gebundenheit der Balladen an das poetische Gesamtschaf

fen. Die Aufforderung Goethes an Schiller, sich nach des "tol

len Wagestück mit den Xenien" ... bloß großer und würdiger 

Kunstwerke" zu befleißigen, bezog sich vor allem auf die Fer

tigstellung des Wallenstein . Doch die Freunde waren sich 

darüber klar, daß bis zu seiner Endredaktion noch längere Zeit 

verstreichen würde. Operativ, produktiv und wirkungsvoll muß

ten sie im Rahmen der durch die Xenien-Angriffe gesetzten Maß

stäbe an die Öffentlichkeit treten, um vor allem jenen poeti

schen und publizistischen Erzeugnissen überlegen zu sein, die 

den Publikumsgeschmack beherrschten und mit denen in Alcanach
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eine rigorose Abrechnung erfolgt war. Offensichtlich war Schil

ler der spiritus rector der Balladenproduktion, denn am 2. Mai 

bittet er Goethe um den Text des Don Juan . Er "habe die Idee, 

eine Ballade draus zu machen". Goethe antwortet darauf: " Der 

Gedanke, eine Romanze aus diesem zu machen, ist sehr glücklich. 

Die allgemein bekannte Fabel, durch eine poetische Behandlung,

wie sie Ihnen zu Gebote steht, in ein neues Licht gestellt,
2

wird guten Effekt tun." Goethe hält sich zu jener Zeit in 

Jena auf, so daß die entscheidenden konzeptionellen Fragen 

wahrscheinlich in den abendlichen Zusammenkünften erörtert 

wurden. Dennoch gibt die zitierte Briefstelle Goethes eine 

wichtige Richtung ihres gemeinsamen Interesses «in: Bekanntes 

neu zu bieten, und zwar durch eine solche "poetische Behand

lung" , die sich in den ästhetischen Debatten als gemeinsamer 

Standpunkt herausgebildet hatte. Es ist für die Wirkungsab

sicht durchaus belangvoll, daß Goethe und Schiller in einem 

solchen Genre operierten, daß seit Bürgers Lenore in we

sentlichem Maße durch weltanschaulich relevante Züge und Mo

tive geprägt war und sich als publikumswirksame Dichtform 

bewährt hatte. Bei den Balladen Goethes zeigt sich z. B. ge

genüber den harmonisierenden und idyllisierenden Tendenzen der 

elegisch-idyllischen Großgedichte /vor allem Alexis und Dora, 

Amyntas. Der neue Fausias und sein Blumenmädchen? Euphro- 

sine und die Metamorphose der Pflanzen / eine erneute direkte 

Hinwendung zu gesellschaftlich-historischen und weltanschau

lichen Fragestellungen. Das Epochenereignis, die Französische 

Revolution, spiegelt sich im Balladenschaffen wider. Die Balla

den stellen eine Brücke dar von der antik-harmonisierenden 

Enthistorisierung der Elegie und Idyllik zur verstärkten Hi- 

storisierung in den nachfolgenden Dramen. Am Beispiel der Bal

lade Der Schatzgräber soll diese Behauptung untersucht wer

den.

Hur zwei Tage liegen zwischen der ersten Notiz in Goethes Ta

gebuch, dem Hinweis auf die "artige Idee, daß ein Kind einem 

Schatzgräber eine leuchtende Schale bringt", und dem übersen

den des fertigen Gedichtes Der Schatzgräber an S c h i l l e r . 5
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Die Ballade entsteht als Auftakt eines Wettstreites zwischen 

den Dichterfreunden, der einige der schönsten klassischen 

deutschen Balladen hervorgebracht hat. Schiller begrüßt das 

neue Gedicht begeistert als "musterhaft schön und rund und 

vollendet". ̂

In einem retrospektiven Bericht erfolgt durch die Figur der 

Handlung die Objektivierung eines Geschehens, das den Helden 

grundlegend verändert hatte. Belehrt durch das neue Zauber

wort: "Tages Arbeit! Abends Gäste!

Saure Wochen! Frohe Feste!" , 

läßt der Held noch einmal seinen Lebensgang in den vergange

nen entscheidenden Phasen erstehen. Er schildert seinen Ver

such, mit magischer Kraft und magischen Mitteln sein Schick

sal zu ändern, und er verdeutlich anschaulich, wie sich die 

Magie in das Gegenteil verkehrte. Der berichtende und reflek

tierende Held hat eine völlig andere Weltbeziehung als jener 

Schatzgräber, der sein Glück mit den dunklen Mächten ver

sucht hatte. Das zeigt sich besonders in der Reflexion, die 

in den Bericht eingefügt ist und die die Distanz zur früheren 

Haltung äußert: "Armut ist die größte Plage,

Reichtum ist das höchste Gut!"

Arm und elend fühlte er sich, das Leben ward ihm zur Last.

Er sah keinen anderen Ausweg aus seiner Notlage, als sich dem 

Teufel zu verschreiben, seine Seele für Reichtum zu verkau

fen: "Und zu enden meine Schmerzen,

Ging ich, einen Schatz zu graben.

’Meine Seele sollst du haben!•

Schrieb ich hin mit eignem Blut."

Ein mittelalterlich-kabbalistisches Beschwörungszeremoniell 

erfolgt in schwarzer und stürmischer Nacht. So soll der Teu

fel beschworen und ein Schatz gehoben werden. Doch Schlag 

zwölf Uhr erscheint dem Schatzgräber nicht der herbeigelockte 

Böse, sondern ein schöner Knabe, der eine leuchtende Schale 

trägt. Beide kommen mit elementarer Gewalt näher, so daß er 

sich weder verbergen noch entfliehen kann. Der Knabe strahlt 

in seiner Erscheinung auf den überraschten Schatzgräber so
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viel Anmut und Zutrauen aus, die Erscheinung ist so freund- 

lich-hell, daß er sie in keiner Weise für ein Teufelsgebilde 

halten kann. Die Worte des Knaben und sein Verhalten recht- 

fertigen das Zutrauen des Schatzgräbers. Der Knabe fordert 

ihn auf, "Mut des reinen Lebens" zu trinken, den er ihm in 

der leuchtenden Schale darbot. Dann würde er von fernerer 

"ängstlicher Beschwörung“ ablassen und den ganzen Sinn des 

"Zauberwortes", der Belehrung verstehen. Die Belehrung w A s t  

ihn auf die Mühen und Freuden eines sinnerfüllten, tätigen 

Lebens hin und artikuliert ein zu erstrebendes Ideal:

'Tages Arbeit, Abends Gäste!

Saure Wochen, frohe Feste!*

Das Schatzgräber-Motiv existiert bereits lange vor Goethe 

als tragfähiges Motiv in der Literatur, in der Volkspoesie 

und auch in der Naturphilosophie.5 Goethes Tagebuchaufzeich

nungen und sein Briefwechsel mit Schiller lassen darauf 

schließen, daß "die artige Idee" zur Schatzgräber-Ballade un

mittelbar mit seiner Petrarca-Lektüre im Zusammenhang steht.

Im Brief an Schiller, dem das Gedicht beigefügt war, heißt es: 

"Hierbei erhalten Sie zugleich nach ein kleines Gedicht, mit 

dem Wunsch, daß es Ihnen wohl und vergnüglich sein möge.

Mir geht es übrigens so gut, daß die Vernunft des Petrarchs 

alle Ursache hätte, mir einen großen Sermon zu halten."6 

Heinrich Düntzer ergänzt diesen Petrarca-Hinweis mit weite

ren Details: "In der deutschen Übersetzung /von Petrarcae 

Schrift ’De remidiis utriusque fortunae’ - E. St.-B./ ... 

sehen wir zu 1,55 ’vom Schatzgraben und Finden’ eine Abbildung 

auf welcher ein Knabe einem aus einem Buche lesenden Manne,... 

eine Strahlen ergießende Schale bringt, während in der Mitte 

in Zauberkreisen Beschwörer stehen, von denen einer das 

Schwert gezogen, rechte von ihnen der Satan in schreklicher 

Gestalt erscheint und höher hinaus Goldstücke aus der Erde 

genommen werden. Goethe könnte den weisen Mann links auch für 

einen Beschwörer genommen haben."? Auf eine weitere lite

rarische Quelle macht Georg Schaaffs überzeugend aufmerksam, 

auf die Volksmärchen der Deutschen von Musäus.®
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Von 1782 - 87 erschien die fünfbändige Märchensammlung, die 

Goethe mit Sicherheit bekannt gewesen sein dürfte, denn Musäus 

/1735 bis 1787/ lebte gleich ihm in Weimar, zunächst war er 

Pagenhofmeister, später Frofeesor am Gymnasium. Er gehörte 

zum Zirkel jener Persönlichkeiten, die die Herzogin-Mutter 

Anna Amalia um sich geschart hatte. Goethes wertschätzende 

Haltung gegenüber Musäus kommt in seiner späteren Bemerkung 

in Dichtung und Wahrheit zum Ausdruck, wo er vermerkt, daß 

es unter anderen bedeutenden Männern auch Musäus war, der 

"in literarischer, staatsgeschäftlicher und geselliger Hin

sicht hervorgehoben” werden müßte und sein Interesse an einem 

Weimar-Besuch gefördert hatte.^ Die Härchen, Legenden und 

Sagen, die Musäus herausgegeben hatte, enthalten viele Ge

schichten über Schatzsucher und Schatzgräber. Für alle diese 

seine Geschichten ist charakteristisch, daß der Schatz von den 

glücklichen Findern nur als Grundstock für eine neue Existenz 

genutzt wird und sich durch den Fleiß des einzelnen vermehrt. 

Die möglichen Quellen und Vorlagen für diese Ballade lassen 

den Schluß zu, daß Goethe mit der Aufnahme des Schatzgräber- 

Motivs ganz bewußt an seine eigenen Überlegungen ahknüpfte, 

die er Schiller gegenüber geäußert hatte, als dieser erst

mals die Balladen-Idee geboren hatte: "Die allgemein be

kannte Fabel, durch eine poetische Behandlung ... in ein neues 

Licht gestellt, wird guten Effekt tun."-*-® Der Held der 

Goetheschen Ballade ist im Unterschied zu Gellerts, Bürgers 

oder auch Musäus’ Schatzgräbern aller konkreten und sozial 

determinierenden Züge entkleidet.

"Arm am Beutel, krank am Herzen,

Schleppt’ ich meine langen Tage.

Armut ist die grö3te Plage,

Reichtum ist das höchste Gut!"

In diesem sehr trivialen Seufzer liegt allein die Begründung 

für sein weiteres Tun. Ursachen und Bedingungen, die zu dem 

gegenwärtigen beklagten Zustand führten, werden nicht benannt. 

Armut und Reichtum nur in materieller Hinsicht /"arm am Beu

tel"/ werden diametral entgegengesetzt. Erst über das Seelen
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verkaufsmotiv erhält die Schatzsuche einen weltanschaulichen 

Aspekt. Der Schatzsucher opfert mit seiner Bereitschaft zum 

Verkauf seiner Seele das nach christlichen Glaubensdogmen er

strebenswerteste Ziel, nämlich die Glückseligkeit im Jenseits. 

Er will in seinem Leben im Diesseits, in dieser Welt glück

lich und zufrieden sein. Der Schatzgräber ist also ein ausge

sprochen diesseitig orientierter, lebenejahender Held. Von 

Anfang an lehnt er ein asketisches Leben ab, er sucht seine 

Glücklichkeit in der Welt, die ihm umgibt, und er kann sie 

nicht finden, weil er arm ist. Seine "Schmerzen" haben sehr 

materiell bedingte Ursachen. Das alles läpt erkennen, daß der 

Schatzgräber in der Gegenwart im weiteren Sinne als poetische 

Symbolfigur angesiedelt ist: materielle Werte werden als ent

scheidende Grundlage zufriedenstellender menschlicher Existenz 

betrachtet. Hiermit erfolgt die Historisierung des gesamten 

Balladengeschehens, und der Erziehungsaspekt zu einer positi

ven bürgerlichen Lebenshaltung wird deutlich.

Wenn der Held seine Ausgangssituation mit den Worten "Arm am 

Beutel, krank am Herzen" kennzeichnet, ist damit zweifellos 

ein materiell-psychischer Zustand gemeint, der allerdings in 

Beziehung zur Balladenmoral am Schluß ebenfalls einen weltan

schaulichen Aspekt gewinnt. Das Begriffspaar "gesund- krank" 

wird im Goetheschen Sprachgebrauch des öfteren angetroffen.

Zum Beispiel in der Ballade Der Fischer wird der "kranke" 

Held von der Nixe aufgefordert, ihr in das feuchte Reich zu 

folgen, um "gesund" zu weiden. Erinnert sei auch an den Seufzei 

Fauste ih seiner existentiellen Krise zu Beginn des Dramas:

"Ach könnt ich doch auf Berges Höhn, ...

... in deinem Thau gesund mich baden."

Gertrud Hager, die dieses Begriffspaar "gesund - krank" einge

hend untersucht, bezeichent dieses Streben nach Gesundheit als 

"höheres und höchstes Wohlbefinden, Steigerung des gesamten 

Daseins, ... den ganzen Menschen umfassend.

Der balladeske Held ist "krank am Herzen", er wird aufgefor

dert, "Mut des reinen Lebens" zu trinken, erst dann könne er 

die Belehrung verstehen. Trotz seiner grundsätzlichen Lebens
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und Diesseitsbejahung hat der Held nicht die richtige Wirklich

keitsbeziehung und Lebenshaltung. Er stand am Rande der Ver

zweiflung. Das Leben war ihm zur Last geworden, er "schleppte" 

seine Tage dahin, ohne sich produktiv mit seinen Lebensver

hältnissen auseinanderzupetzen. Sein entscheidendes Lebena- 

zentrum, das Herz, war so "krank", daß der Wunsch nach Reich

tum bei ihm den ersten Platz im Sinn seines Lebens einnahm.

Da ihm materieller Wohlstand als einziges Lebensziel erschien 

/man beachte den Superlativ: "größte Plage - höchtes Gut"/, 

war er zu allem bereit, sogar zum Seelenverkauf. In der Balla

de wird die Kritik an der Einseitigkeit bürgerlichen Besitz- 

strebens und die Korrekturbedürftigkeit einer solchen einsei

tigen Weltbeziehung deutlich. Voraussetzung für eine grundle

gende Wandlung kann demzufolge nicht der durch Magie beschaffte 

Reichtum sein, sondern die Beziehung des Subjekts zur Wirklich

keit und zum Sinn und Ziel des Lebens mu|3 verändert werden.

Das gelingt nicht mit magischen Mitteln. "Mut des reinen Le

bens" zu trinken, bedeutet die Besinnung auf eine schöpferi

sche menschliche Aktivität. So, wie Faust später erkennt, daß 

allein eine Gemeinschaft tätiger und freier Menschen Ziel al

len menschlich-gesellschaftlichen Strebens sein kann, wird 

auch hier die Arbeit nicht als Fron, sondern deutlich als 

Quelle individueller und gesellschaftlicher Freunden und auch 

eines materiellen Wohlergehens gezeigt.

So wird in den Worten des schönen Knaben das Ideal eines Men

schenbildes entworfen: schöpferisch tätig, lebensbejahend, 

sinnenfroh und gesellschaftlich. Es ist dem Anfangsbild des 

leidenden, nur von egoistischer Besitzgier getriebenen und 

mit magischen Kitteln agierenden Schatzgräbers diametral ent

gegengesetzt. Der "geläutere" Held erwirbt seinen Schatz nicht 

auf dunklen Wegen und mit dunklen Mitteln, sondern der ihm 

gewiesene Weg kann bei hellem Tageslicht beschritten werden: 

die ständige Bestätigung und -Weiterentwicklung seines Mensch

seins durch Arbeit und bewußten gemeinschaftlichen Genuß des 

Geschaffenen.

Nach Goethes eigenen Zeugnissen hat ihn das Balladenstudium
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zum "Wiederaufschnüren des Faust-Pakets" veranlaßt. An 23.

Juni entstand das "ausführliche Schema zum Faust, die Umge

staltung zu dem gropen Weltgedicht." In den Tagen danach fol

gen weitere Einzelteile, darunter im wesentlichen auch die 

drei Prologe /Zueignung, Vorspiel auf dem Theater, Prolog im 

Himmel/, die Gerhard Scholz als die "philosophische und ästhe

tische Disposition des Faust" bezeichnet. "Sie sind die sicht

bare Klammer für die Einheit der beiden Teile des Dramas und 

vermitteln bereite das ganze Werk in nuce."!2 Mit kürzeren 

Unterbrechungen arbeitete Goethe vorerst bis 1800 ständig wei

ter am Faust. Dabei entstanden wichtige Partien des zweiten 

Teils, so der dritte Akt mit der Helena, der im September 1800 

abgeschlossen wird. "Helena lenkt den Blick nach Osten, sie 

bedeutet die Wendung zum klassischen Schönheitsideal griechisch- 

antiker Prägung, den Übergang vom ersten zum Zweiten Teil

des Faust. Helena erlöst Faust aus dem Zauberkreis ’nordisch’- 

mittelalterlicher B a r b a r e i . H i e r  ergeben sich engste Be

rührungspunkte zur Schatzgräber-Ballade. Wir finden einen 

Schlüssel für die Überwindung und Umkehrung der mittelalter- 

lich-magischen Beschwörungroene in das Bild hell-leuchtender 

Belehrung, das eindeutig von klassizistischen Zügen geprägt 

ist. Eine Parallele zur ästhetisch-philosophischen Bedeutung 

der Helena im Faust wird offenkundig. Der holde Knabe erinnert 

in seiner gesamten Erscheinung am das schöne Kind Fausts und 

Helenas, an Euphorion. Euphorion wird bei seinem Erscheinen 

zum "Genius ohne Flügel" erhoben. Die höchste Lobpreisung gilt 

seiner leuchtenden Erscheinung:

"... Denn wie leuchtets ihm zu Häupten? Was erglänzt, ist

schwer zu sagen:

Ist es Goldschmuck? ist es Flamme übermächtiger

Geist eekraf t

’leichermapen stellt sich eine Assoziation zum Knaben Lenker 

ein. Beide, Euphorion und der Knabe Lenker, sind angesiedelt 

in antiken Mythenkreisen und erstehen in antik-klassischer 

Schönheit, beim Publikum rufen sie Bewunderung und Entzücken 

hervor. Sie erwachsen aber auch beide aus dem Boden undurch
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schaubarer mephistophelischer Zauberei. Besonders deutlich 

wird das am Erscheinen des Knaben Lenker: Der Karneval am Kai

serhof wird durch einen geläufigen Mummenschanz eingeleitet, 

der in seiner Steigerung durch Mephistos Künste immer unheim

licher, immer magischer wird:

"...ich fürchte, durch die Fenster 

ziehen luftige Gespenster....

...3terbig glitzerte in der Perne,

Irrend leuchten bunte Sterne

Wie von magischer Laterne

Schnaubt heran mit Sturmgewalt...."

Es erscheint so der Knabe Lenker, der junge und schöne halb

wüchsige Knabe, in Begleitung des Plutus, des Gottes dee Reich

tums. Sich selbst bezeichnet der Knabe Lenker als 

"die Verschwendung, die Poesie".

"Auch ich bin unermeßlich reich 

und schätze mich dem Plutus gleich.”

Nach Goethes Intention sind beide Knaben, Euphorion und Len

ker , Allegorie für ein- und dieselbe Erscheinung, für die 

Poesie. "Der Euphorion ist kein menschliches, sondern nur ein 

allegorisches Wesen... Es ist in ihm die Poesie personifiziert, 

die an keine Zeit, an keinen Ort und an keine Person gebunden 

ist. Derselbe Geist, dem es später beliebt, Euphorion zu sein, 

erscheint jetzt als Knabe Lenker, und er ist darin den Gespen

stern ähnlich, die überall gegenwärtig sein und zu jeder Stun

de hervortreten können," In Analogie dazu läjjt sich fest

stellen: Auch der schöne Knabe im "Schatzgräber" ist Allegorie 

für die Poesie, den Gespenstern gleich erscheint er scheinbar 

als paradoxes Ergebnis magischer Beschwörung. Doch die Paralle

len zum Paust verdeutlichen die poetische Chiffre der Magie 

als einzig möglichen Weg, die der menschlichen Erkenntnis ge

setzten objektiven Schranken zu durchbrechen, denn ohne die 

Anwendung magischer Mittel wäre der Schatzgräber niemals zu 

der bedeutungsvollen Lehre gelangt. Eine zweite Metapher stützt 

den Schlup, dap die Erscheinung des Knaben als Poesie zu wer

ten ist.
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"Holde Augen sah. ich blinken 

Unter dichtem Blumenkränze;"

Der erfolgreiche antike Dichter wurde mit einem Lorbeerkran 

geschmückt und geehrt, eine Geste, die sich in Italien bis 

die Zeit der Renaissance erhalten hatte. Am Ostersonntag de 

Jahres 1J41 fand in Rom auf dem Kapitol die berühmteste Die 

terkrönung jener Zeit, die des Francesco Petrarca statt. Ob 

die italienischen Humanisten kam die Kenntnis dieser Tradit 

nach Deutschland. In Goethes "Tasso” spielt die Dichierkrön 

mehrfach eine Rolle. Die Damen des Hofes winden Tasso Kränz 

"... dieser bunt von Blumen schwillt immer mehr und mehr in 

meiner Hand", sagt Leonore. Die ehrenvolle Bekränzung Tasso 

durch die Frauen ist eine Huldigung an den gropen Dichter u 

eine Huldigung seiner Poesie. Es fügt sich das von Goethe 1 

der Ballade geschaffene Bild erneut zusammen; die blumenge

kränzte Poesie weist den Schatzgräber auf das tätige Leben 

führt ihn weg von Müßiggang und vergeblichem Zauberwerk. Mi 

der "Lehre" am Schluß der Ballade wird ein Programm gegeben 

das über eine individuelle Belehrung hinaus Gültigkeit besi 

Der Trank des Knaben und seine Worte "erleuchteten" den Hel 

in des Wortes tiefster Bedeutung. Hier zeigt sich die mensc 

verändernde Kraft und Wirkung der Poesie.

Die poetischen Bilder in der Ballade Der Schatzgräber wer 

den aus sehr unterschiedlieben Kulturkreisen entlehnt und h 

neu zusammengefügt. Verkörpern sich im Bild des Schatzgräbe 

und in seinen Beschwörungsriten Elemente mittelalterlicher 

christlich-mythologischer Kultur, der "nordische Dunst- und 

belweg", so weist der Knabe zurück in die Antike und in di( 

Epoche von Humanismus und Renaissance. Das verbindende Gli< 

zwischen diesen beiden sehr unterschiedlichen Kreisen stell 

das Licht, die leuchtende Schale dar. Das Lichtsymbol verkf 

pert ein wichtiges Moment der Erkenntnis. In der Ballade w: 

der Kontrast zwischen der schwarzen und stürmischen Hacht x 

der hell-leuchtenden Schale besonders deutlich, und genau ( 

se Stelle markiert den Übergang von der magischen Beschwöri 

zur neuen Belehrung und Lebenshaltung. Die Bedeutung des L:
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Symbole in der Philosophie des Mittelalters und seine erkennt

nistheoretische Bedeutung ist wissenschaftlich vielfach unter

sucht worden. Das läßt sich z.B. auch ableiten aus dem Werk 

von Sebastian Frank, Paracelsus und Jacob Böhme. "Die Zeit

verhältnisse und die Situation der europäischen Kulturgeschich

te haben es mit sich gebracht, dap das Lichtsymbol geradezu 

eine Schlüsselstellung in der Wissenschafts- und geistesge

schichtlichen Entwicklung erlangt hat. Die alte Frage nach 

dem Funtionieren, den Möglichkeiten und den Grenzen des mersch- 

lichen Erkennens wurde..., ... neu gestellt."^-'7 

Dieses tragfähige Lichtsymbol in seinem komplexen widersprüch

lichen Gehalt wurde von Goethe in der Ballade säkularisiert 

und mit der Poesie verbunden: Schönheit und Erkenntnis - hier 

zu programmatischer Verkündung vereinigt - überwinden mittel

alterliche Finsternis im Denken und verkehrte neue Beziehungen 

zur Wirklichkeit. Die Ambivalenz der Schatzgräber-Figur ist 

offensichtlich, denn er ist in gewissem Sinne auch eine Ketzer- 

Figur, denn er unternimmt den Versuch zum Durchbrechen der ihm 

gesetzten Schranken, koste es, was es wolle.

Ein abschließender Blick auf die Ballade als ganzes zeigt, dâ 5 

sie sich vollkommen den klassischen Intentionen Goethes und 

Schillers zu dieser Zeit einordnet. Menschheitsgeschichtlich 

bedeutsame Probleme werden symbolhaft-allegorisch mit der 

"Belehrung? des Schatzgräbers vorgeführt. Geschichtsphiloso— 

phische und weltanschauliche Fragen der Epoche berühren ein

ander. Der Mensch wird in seiner Stellung zur Wirklichkeit 

nicht lediglich kritisiert, sondern er wird auf den rechten 

Platz verwiesen. Wie im 1"Zauberlehrling", so ist auch im 

"Schatzgräber" das didaktische Anliegen offenkundig. Die Poe

sie als Ratgeber für ein menschenwürdiges Leben nach bürger

lich-klassischen Intentionen wird in der Ballade deutlich zum 

Ausdruck gebracht. Dabei ist es unter dem Aspekt des Perspek

tivischen besonders beachtenswert, daß das Poetische nicht 

von der Natur und der gesellschaftlichen Praxis des Menschen 

wegführt, sondern direkt darauf orientiert. Trotz allem wird
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aber auch die Nähe dieser ersten der klassischen Goethe-Balla

den zu den Idyllen deutlich. Die Reflexion des Helden, seine 

"belehrte" Position, läpt keine eigentliche balladeske Figuren

konstellation und keine zugeepitzten Konflikte entstehen, wie 

z. B. in den nachfolgenden Balladen der Fall ist. Der Seelen

verkauf erscheint nur als Projekt, er wird im poetischen Ge

schehen nicht realisiert. Der Knabe ist kein dramatischer 

Handlungsgegner des Schatzgräbers, er ist ihm in seiner alle

gorischen Existenz zu sehr überlegen. Die in der Potenz vor

handenen Widersprüche und Konflikte werden nur benannt, dann 

jedoch in harmonischer Weise gelöst.

Das streicht insgesamt jedoch nichts davon ab, daß der "Schatz

gräber" eine partielle poetische Vordisposition verschiedener 

wichtiger Szenen des Faust II. ist. Das Gedicht ist ein konkre

ter Ausdruck dafür, in welch bedeutendem Hape das Balladen

schaffen die ideelle Weiterführung des gesamten Faust-Projekts 

bewirkte.
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Armut ist die größte Plage,

Reichtum ist das höchste Gut!
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Holde Augen sah ich blinken 

Unter dichtem Blumenkränze;
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Und er hiejj mich freundlich trinken, 
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Nicht zurük an diesen Ort.

Grabe hier nicht mehr vergebens!
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Läszl6 T а г и 6 i

Die Цш8trukturlегипя der weltanschaulichen und poetischen Nor

men ln Goethes Lyrik am Anfang dea ersten Weimarer Jahrzehnts

Ton Goethes groSen literarischen Plänen konnte nach der An

kunft in Weimar im Herhst 1775 bis zur ersten italienischen Rei

se nichts, manches sogar erst Jahre später realisiert werden. 

Goethe selbst gab darüber in den zwischen 1816 und 1825 verfaß

ten Так und Jahresheften rückblickend folgende einleuchtende Er

klärung ab: "An allen vorgemeldeten, nach Weimar mitgebrachten, 

unvollendeten Arbeiten konnte man nicht fortfahren; denn da der 

Dichter durch Antizipation die Welt vorwegnimmt, eo ist Ihm die 

auf Ihn loedrlügende wirkliche Welt -unbequem und störend ...*x

Goethe war vorerst der Überzeugung, durch die in Weimar er

hofften und angenommenen Handlungsmöglichkeiten im realen Leben 

tatsächlich wirksam werden und ln den Ablauf der Geschehnisse in 

seiner ümwelt aktiv eingreifen zu können. Diese Mögiishscitan 

mochten ihm ja sowohl eine akzeptable Befriedigung des titani

schen Tatendranges der Frankfurter Jahre als auch die damit ver

bundene individuelle Selbstbestätigung bzw. die volle Entfaltung 

der Persönlichkeit im Sinne der Geniekonzeption des Sturm und 

Drang verspochen haben. Zu prüfen waren in Weimar auch die allem 

Anschein nach äußerst günstigen Chancen einer indirekten Wirkung 

auf die Entwicklung des sozialen Lebens durch eine effektive 

Einflußnahme auf die Bildung der Persönlichkeit des souveränen 

Herrschers im Geiste der "Fürstenerziehung", wie sie von der 

Aufklärung schon seit jeher verheizen wurde. Die Übersiedlung 

nach Weimar hatte also in der ersten Zeit keinerlei Bruch in der 

Entwicklung Goethes zur Folge, noch weniger kann sie als eine 

Inkonsequenz des Stürmers und Drängers ausgelegt werden. Das An-
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sehen des Verfassers des Werther und des Götz von Berllchlngen 

nach seiner AhÄnft, seine begeisterte Aufnahme durch Wieland, 

Knebel u.a., sein vertrauter Umgang mit dem jungen Herzog,

schließlich das nunmehr als Wirklichkeit empfundene grenzenlo-
2

se Leben in dem "glüchlichen Zustand" des "Unendlichen" moch

ten außerdem Goethes Eindruck untermauert haben, dag die Annah

me der Einladung nach Weimar den früheren Absichten und Anschau

ungen in Frankfurt in keiner Weise widersprach. Nur damit ist 

zu erklären, daß er nach den ersten zwei Monaten die Worte nie

derschrieb: "Ich bin immerfort in der wünschenswertsten Lage 

der Welt, habe glücklichen Einfluss, und geniesse und lerne und 

so weiter ... "^ Diese Überzeugung konnte auch von den bereite 

von anfang an wirkenden HofIntrigen nicht überschattet werden. 

Erst später, im Laufe der Jahre, als Goethe auf Grund seiner 

ständig zunehmenden vielseitigen praktischen Erfahrungen ein

seh en nrußte, da? der Ertrag seiner staatsmännischen Tätigkeit 

nicht an den beabsichtigen Zielen der ersten Jahre in Weimar zu 

messen war, konnten die bedrückende "Landes Administration" so

wie die Hofintrigen nicht mehr mit der früheren Toleranz abge

tan werden.^ Wenn es aber unmittelbar nach der Annahme der Ein

ladung noch keine Anzeichen für die später eintretende Krise 

gab, so führte die generelle Veränderung der früheren Umstände 

und Verhältnisse Goethes bereits am Anfang des Aufenthaltes in 

Weimar zu ausschlaggebenden praktischen und weltanschaulichen 

Konsequenzen.

Vor allem mußte die Literatur -bedingt durch die neuen Ver

hältnisse -dem Leben unterordnet werden^, das sowohl staatsmän

nischen Anstrengungen als auch - nicht ohne direkte Beziehungen 

dazu und im Laufe der Jahre in zunehmenden Maße - praktischen 

naturwissenschaftlichen Studien und Experimenten gewidmet war. 

Die eigenen Lebensbedingungen, die dadurch entstanden sind, hat 

er sechs Jahre nach seiner Ankunft in Weimar, allerdings bereits 

nicht ohne Zusammenhang mit der damals schon zunehmend charak

teristischen Distanzierung von der Staatsmännischen Praxis mit 

den folgenden Worten charakterisiert: "Jetzt werd ich täglich 

mehr leibeigen und gehöre mehr der Erde zu der wir wiederzukeh-
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ren bestimmt s i n d . U n t e r  diesen grundsätzlich neuen Umständen 

war die frühere Möglichkeit, "im beben ein zweites Leben durch 

Poesie hervorzubringen"^ nicht nur ln objektivem sondern auch 

ln subjektivem Sinne recht eingeschränkt.*Plane hab ich ... ge

nug, zur Ausführung aber fehlt mir Sammlung und lange Weile" -
Q

schrieb er in einem Brief an Keetner. Dabei ging es nicht bloß 

darum, daß die zur Dichtung wenigstens bis zu einem gewissen 

Grade unnentbehrliche vita contemplativa - sowie nunmehr alle 

Interessen dafür - durch eine mit größten Hingabe erlebte vita 

activa in der ersten Zelt in weimar notwendigerweise beeinträch

tigt wurden. Viel wesentlicher war, daß die, wie der Dichter 

sich ausdrUckte, "auf ihn losdringende wirkliche Welt" ihm in 

Bezug auf den organischen Zusammenhang zwischen "Antizipation" 

und früher geplanten und fortzusetzenden Werken im höchsten Maße 

"unbequem und störend" war. So mußten die Pläne, Skizzen und 

erste Versuche von Werken größeren Umfangs, die weltanschaulich

gehaltlich eines tiefgreifenden Erfassens der erlebten Umwelt 

bedurften, unter den grundsätzlich neuen Voraussetzungen des ei

genen Lebens ln der ursprünglichen Konzeption und Form fragwür

dig geworden sein. Ihre der veränderten Situation und den da

raus erwachsenen nagelneuen Aspekten entsprechende und gleich

zeitig künstlerisch befriedigende Umstrukturierung war vorerst 

noch ebenfalls undenkbar; denn die wirkliche Welt "will"- so 

lautet die Fortsetzung der Goetheerklärung - "Ihm /dem Künstler, 

L.Т./ geben, was er schon hat, aber anders, das er sich zum 

zweiten Male zueignen muß"^ /hervorgehoben,L.Т./. Es ist daher 

weder dem Zufall noch dem Zeitmangel des Staatsmannes anzula

sten, daß erfolgreiche Umarbeitung erst in Italien bzw. danach 

durchgeführt wurde: Form und Gehalt der früheren und neu aufkei

menden Stoffe und Pläne bedurften der auf die Entwicklung des 

Künstlers kathartisch wirkenden kritischen Konfrontierung mit 

der Wirklichkeit in Weimar während der staatsmännischen Tätig

keit. Andererseits entstand erst in den zwei Jahren in Italien 

die notwendige Distanz zu dem zu verarbeitenden überaus reichen 

Erlebnismaterial, was zur gehaltlichen, die Erlebnisse des er- 

stai Weimarer Jahrzehnts einbegrei fenden Umkonzipierung sowie
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zur entsprechenden formalen Umgestaltung der alten, vor und in 

Weimar entworfenen literarischen Vorhaben und Versuche, d.h. 

zur "zweitmaligen Zueignung" in hohem Maße beigetragen haben 

konnte. Nur so ist es verständlich, daß Goethe erst in Italien 

im vollen Bewußtsein seiner dichterischen Berufung die Worte 

niederschrieb: "... ich habe mich... wiedergefunden ... als 

Künstler"10.

Bezeichnenderweise litt Goethes Lyrik in ihrer kontinuier

lichen Weiterentwicklung nicht im geringsten unter der funda

mentalen Umstellung der Lebensverhältnisse des Dichters.1” Die 

Lyrik als die sensibleste aller literarischen Gattungen eignet 

sich nämlich vorzugsweise, ^as Erlebte soweit wie möglich un

mittelbar auszudrücken. Während der Geschichte ihrer Wesensbe

stimmung mögen zwar die verschiedensten gattungstheoretisehen 

Aspekte im Umlauf gewesen sein, doch liefern sie bei den unter

schiedlichsten Positionen der Verfasser immer wieder Schlüssel

wort e wie "subjektiv","individuell", "momentan", "direkt", de

ren man sich notfalls bei einer approximativen Beschreibung der 

Gattung zu jeder Zeit bedienen kann. Bei aller Ungenauigkeit 

kann demnach im Zusammenhang mit dem lyrischen Schaffen ein hö

heres Haß am Individuellen und Subjektiven nicht nur erlaubt, 

sondern auch erforderlich sein, als auf anderen Gebieten der Li 

teratur, wobei die authentische poetische Vermittlung des mo

mentan und direkt Erlebten sogar notwendigerweise eine vorzüg

liche Bedingung echter lyrischer Wirkung ist. Deshalb vor allem 

brauchte Goethes lyrische Aussagekraft während der Umstellung i 

Weimar nichts einzübü5en: Innerhalb des von momentanen Erlebnis 

sen bedingten lyrischen und daher in erhöhtem MaBe subjektiven 

Schaffensprozesses bildeten für das Drama oder den Roman lang

sam zu verarbeitenden neuen und vielfach verwickelten Eindrücke 

und erst später zu klärenden Widersprüche keinerlei Hindernisse

Hinzukamen die auf Grund der eigenen dichterischen Praxis 

entstandenen Ansichten Goethes über das Gedicht, indem er es 

nur als "Gelegenheitsgedicht" akzeptieren konnte, mit der spe

zifischen Bedeutungsveränderung und - erweiterung des seit Mar

tin Opitz in deutschen Poetiken geläufigen Terminus, nach dem
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j dazu jeweils "die Wirklichkeit... die Veranlassung und den Stoff
12

... hergeben muß” . Als er diese Bestimmung in Worte faßte, war 

bereits ein halbes Jahrhundert 3eit den ersten Gedichten in Wei

mar vergangen, doch vußte er sie mit einer unwiderlegbaren Selbst

verständlichkeit auf die gesamte eigene (Jedichtproduktion zu 

verallgemeinern; "Alle meine Gedichte sind Gelegenheitsgedichte,

3ie sind durch die Wirklichkeit angeregt und haben darin Grund 

und Boden. Von Gedichten aus der Luft gegriffen halte ich nichts."1^ 

Aber schon viel früher, bereits im Jahre 1788 gab er die Erklä

rung über den untrennbaren Zusammenhang zwischen lyrischer Dich

tung und erlebter Wirklichkeit ab, indem er den achten, also den 

lyrischen Band seiner ersten Werkausgabe mit den bis dahin ge

schriebenen Gedichten von rund zwei Jahrzehnten "ein Summa Sum

marum ao mancher Empfindungen eines ganzen L e b e n s n a n n t e .

Ihnlich äußerte er sich im Aufsatz für junge Dichter, wobei ne

ben dem wirklich Erlebten als zweite Goethesche Bedingung rea

listischen Gestaltungsprozesses lyrischer Produkte die Förderung 

der persönlichen Selbstentfaltung mit Nachdruck verlangt wurde:

"... fragt euch nur bei jedem Gedicht, ob es ein Erlebtes ent-
15

halte und ob dieses Erlebte euch gefördert habe." Von dem Ge

dicht sollte also außer der Wiedergabe des tatsächlichen Erleb

nisses in der Wirklichkeit auch die Förderung realistischer Ver

haltensweisen verlangt werden.^ Die Bestimmung Goethes ist sehr 

wahrscheinlich in einer direkten Kontroverse mit der Flut der 

romantisch-sentimentalen Lyrik zweiten und dritten Ranges ent

standen, wie mftn ihr in den Periodica der ersten Jahrzehnte des 

19. Jahrhunderts immer wieder begegnet, indem sie in weiterem 

folgendermaßen ausgelegt wurde: "Ihr seid nicht gefördert, wenn 

ihr eine Geliebte, die ihr durch Entfernung, Untreue, Tod ver

loren habt, immerfort betrauert. Das ist gar nichts wert, und
17

wenn -i>it noch soviel Geschick und Talent dabei auf opfert."

Trotz aller Zeitbezogenheit dieses Urteils entspricht jedoch 

auch diese Auslegung des Goetheschen Prinzips von der verlang

ten Förderung der Persönlichkeit den allgemeinen Maßstäben der 

realistischen Gestaltungsweise innerhalb seiner Lyrik von den 

Sturm-und-Drang-Gedichten bis zu den spätklassischen lyrischen 

Produkten. Schließlich verlangte Goethe von den Poeten im glei-
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chen Aufsatz liher die "Norm" des Dichtere - in der Bedeutung то 

weltanschaulichem Standpunkt - Rechenschaft, wie er schon in 

den ästhetisch-poetischen Anschauungen der Stürmer und Dränger, 

u.a. hei Lenz, als eine der wichtigsten Anforderungen von dem 

schöpferischen Genie dahingestellt wurde.18

Durch das Wirksamwerden der Dialektik des Erlebten und För 

dernden in der Goetheschen Lyrik wurde ein zweifaches Verhältni 

des Dichters zur realen Welt in und durch sein lyrisches Produk 

und damit die selbstverständliche Notwendigkeit der ständig um

gewerteten bzw. umstrukturierten "Norm" geschaffen: Indem näm

lich durch dem schöpferischen Prozeß die erlebte Wirklichkeit 

poetisch erfajt wurde, entstanden auch die Grundlagen für ein 

jeweils mehr oder weniger neues, korrigiertes Verhältnis zur 

Wirklichkeit. Besonders Beachtenswert ist dies bei der Unter

suchung der Gedichte nach seiner Ankunft in Weimar. Ausschließ

lich sie sind nämlich - neben Briefen und sonstigen biographi

schen Dokumenten - die vollendeten poetisch-ästhetischen Zeug

nisse, welche dem sich jeweils direkt und momentan durchsetzen

den lyrischen Gestaltungsprozef des "Erlebten" und "Fördernden" 

zufolge bereits außerordentlich überzeugend die ersten weltan

schaulichen Konsequenzen am Anfang des ersten Weimarer Jahr

zehnts belegen. Die neuen weltanschaulichen Normen, die auf 

Grund der vom 7. November 1775 an in jeder Beziehung prinzipiel 

von neuen Seiten kennengelernten Wirklichkeit entstanden sind 

und durch die kontinuierlich wirkenden und verarbeiteten prak

tischen Erfahrungen einer ständigen Umwertung ausgesetzt waren, 

haben auch die fortlaufenden Form- und gehaltsveränderungen dej 

poetischen Produkte mitbestimmt, wobei diese Veränderungen 

gleichzeitig die notwendige und konsequente Weiterentwicklung 

der gesamten späteren literarischen Produktion Goethes, so aucl

die der erst später vollendeten dramatischen und epischen Werkd 

vorbereiteten.

Aus diesen Gründen vor allem hatte die Lyrik der ersten Ze 

in Weimar eine eminente literaturistorische Bedeutung, wenn 

auch die erste notwendige Umstrukturierung der "Normen" in den 

etwa anderthalb Jahren nach der Ankunft in Weimar selbstver-
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ländlich keineswegs die Veränderung sämtlicher früheren welt- 

aschaulichen und poetisch-ästhetischen Positionen zur Folge 

aben konnte. Dies umso weniger, da es in der sechs Jahrzehnte 

langen Entwicklung des Goetheschen Werkes in keiner Zeit zu ei- 

(er generallen Aufgabe der gesamten früher oder später vertre- 

enen Ansichten gekommen ist. Für Positionsveränderungen, die 

«doch frühere Ansichten, Motive, Stoffe und Formen innerhalb 

ieuer Zusammenhänge bewahren, bietet die Entstehungsgeschichte 

ies Faust die eklatantesten Beispiele. Zweifelsohne ist das Aus- 

>a5 der Normveränderungen innerhalb des Umwertungsprozessез in 

ien Jahren 1775/1776 bei einem Vergleich der typischen Positio- 

.en in Straßburg und Frankfurt mit denen der ersten anderhalb 

"ahre in Weimar besonders augenfällig. Die poetisch konstituier

en weltanschaulichen Eckpfeiler Goetheschen Denkens in Frank

furt wurden seit Hermann Hettner schon immer in der Gegenüber- 

itellung eines Götz, Prometheus und Faust mit dem Typ Werther 

jesehen, mit Hettners eigenen Worten "einerseits ... im Götz,

-m Prometheus und in der Fausttragödie ... das trotzige unge

stüme Titanentum, das ungebändigte Stürmen und Drängen nach 

einer besseren und kraftvolleren Menschenart, nach schranken

loser Erkenntnis und Tatkraft ... andererseits im Werther die 

H e f e  Klage über den Verlust des erträumten Naturzustandes ...nl?

In neueren Untersuchungen, so z.B. in den jüngst herausge- 

ßebenen zusammenfassenden These der Nationalen Forschungs- und 

Bedenkstätten in Weimar über die Entwicklung von Goethe und 

Bchiller, wurden die Akzente auf den organischen Zusammenhang 

Her beiden Motive gesetzt und dies mit dem zeitgenössischen 

(Wort von Lenz über Werther, den "gekreuzigten Prometheus" auf
Of)

Irias Prägnanteste verdeutlicht. Hans-Dietrich Dahnke hatte schon 

ün  einem seiner früheren Aufsätze im Hinblick auf Goethes Ent

wicklungstendenzen im Sturm und Drang mit den folgenden Worten 

Ihervorgehoben: "Der aus seiner bisherigen Rolle ... heraustre

tende Mensch begann, sich die weiten Bereiche der Natur zu er

öffnen und anzueignen, er entdeckte im Leiden und Handeln seine 

Individualität und begriff sich mehr und mehr als gesellschaft

liches Wesen"^ /hervorgehoben, L.Т./. Dc-s schöpferische Han-
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delnwollen eines dazu subjektiv veranlagten - um es mit dem
p p

Goethewort zu sagen - "göttergleichen" Menschen mußte, bedingt 

durch die unüberwindbaren Schranken der sozialen Umwelt, zum ti

tanischen Leidenmüssen führen. Prometheus und Werther, die bei

den zum Sinnbild gewordenen Goethegestalten des Sturm und Drang, 

waren daher ihren geistigen, schöpferischen und gefühlsmäßigen 

Anlagen nach in jeder Hinsicht gleich: Sie waren beide zum pro

duktiven und vollständigen Leben geborene "göttergleiche" Men

schen im Sinne des Geniebergriffs der Jungen Schriftstellerge

neration am Anfang der siebziger Jahre. Die unterennbare Zu

sammengehörigkeit der zwei Motive hatte Goethe besonders prä- 

giant im Gedicht Adler und Taube im Bild von dem Adler allegori- 

siert, der - vom Pfeile des Jägers getroffen - die schwingkraft 

der Flügel für immer verloren hat und schmerzerfiillt. zum Himmel 

hinaufblickt: "und ein Träne füllt sein hohes Aug". Das Bild der 

zum dürftigen und unwürdigen Leben verdammten Adlematur - von 

Goethe in Frankfurt persönlich zutiefst erlebt - wurde zu einem 

Symbol der Geniekonzeption des Sturm und Drang verallgemeinert: 

Demnach sei das Genie subjektiv-individuell zum höheren Leben 

veranlagt gewesen, objektiv jedoch zu einem seiner unwürdigen 

Leben bestimmt, von der gemeinen Umwelt schließlich bloß durch 

die Sehnsucht nach dem Höheren und durch die "Träne in dem Aug" 

getrennt.Der Antagonismus zwischen Idee und Wirklichkeit inner

halb der Geniekonzeption war auf die Dauer schwer vertretbar. 

Damit ist auch ihr verhältnismäßig schneller Verfall zu erklä

ren. Auch in Goethes Sturm-und-Drang-Lyrik waren von frühester 

Zeit an Motive einer possiblen Aufhebung dieses Antagonismus 

enthalten. Am Anfang der Frankfurter Zeit stand neben Wanderers 

Sturmlied, der Geniehymne par excellence, Der Wandrer, in dem 

Hatur, Mensch /Frau mit Kind/ und Überreste der antiken Kultur 

in einer herrlichen, poetisch zum ersten Male interpretierten 

Einheit von "edler Einfalt und stiller Größe" harmonierten. Am 

Ende der Frankfurter Jahre waren wiederum neben der Wonne der 

Wehmut /mit "Tränen der heiligen und ewigen Liebe", ohne die 

die Welt "öde"ist/ und Herbstgefühlt / mit "Augen der ewig be

lebenden Liebe vollschwellende Tränen"/ sowie Sehnsucht / mit
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durch Uerven und Adern wühlendem Schmerz/ auch solche Gedichte 

zu lesen wie Ich saug an meiner Nabelschnur, in dessen zweiter 

Strophe der Dichter nicht nur der Fortsetzung des Dili-Erleb

nisses, sondern auch dem Tränenkult und sämtlichen Träumen der 

Sturm-und-Drang-Jafcre ein für allemal entsagen zu können glaub

te und schließlich nach den triumphierenden Paukenschläger der 

trochäischen Vierheber mit den allerweichsten Tönen die Bilder 

der prächtigsten Naturharmonie entfaltete und sämtliche Span

nungen kathartisch löste. Zwischen 1772 und 1775 waren aber 

das Sturm- und das Adlerlied sowie Ganymed. Prometheus. An 

Schwager Kronos. Wonne der Wehmut usw. typisch und nicht Der 

Wandrer oder das später unter dem Titel Auf dem See erschiene

ne Gedicht, wenn auch solche wie sie die möglichen Ansätze zur 

Umwertung der Positionen der Geniekonzeption bereits erkennen 

ließen.

In den ersten anderthalb Jahren in Weimar wurden Stoffe 

und Motive, wie sie noch in Frankfurt vertreten waren, noch im

mer nicht restlos aufgegeben, doch verflochten sich mit ihnen 

meistens neue Motive, und im größten Teil der lyrischen Produk

tion dieser Zelt wurden sie infolge der neuen "Hormen1* und — 

im Zusammenhang damit — der neuen Gedanken aus den Gedichten 

verdrängt.

Das Gedicht Rastlose Diebe, eines der ersten an Charlotte 

von Stein geschriebenen, war seiner Motivierung nach noch grund

sätzlich den früheren weltanschaulich-poetischen Hormen ver

pflichtet. Mit dem Sturmliedmotiv hob das Gedicht an:

Dem Schnee, dem Regen,

Dem Wind entgegen,

Im Dampf der Klüfte,

Durch Nebeldüfte,

Immer zu! Immer zuf

Ohne Rast und Ruh!
Wohl ist hier von der amorphen Unregelmäßigkeit in freier

Assoziation und Rhythmus des fünfzig Jahre später als "Halbun- 

sinn"2  ̂abgetanen Sturmlieds nichts mehr da. Doch vermochte 

Goethe das C-ehaltliche des ehemaligen Sturm-und-Drang-Gedichtes 

in gebundener Form einzigartig nachempfinden zu lassen. Durch
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die - hier allerdings in Tier Verse komprimierten - Bilder der 

entgegenstürmenden Elemente, die тот "göttergleichen" Menschen 

in einer titanischen Kraftprobe bezwungen werden müssen, wurden 

die gleichen Gefühle geweckt wie im 1772 Terfaßten Geniegedicht. 

Auch die bereits gebundene Form mit dem steigenden jambischen 

Rhythmus /am Ende der kurzen Verse jedoch durch das jeweilige 

Fehlen einer Hebung immer wieder mit einer auffallenden rhyth

mischen Leerstelle und der somit unumgänglich eintretenden Pau

se das fortlaufende Lesen wiederholt zum Stocken gebracht/ so

wie der plötzliche Rhythmuswechsel in den zwei letzten Versen
24.

mögen bewußt oder unbewußt der formalen Untermauerung der 

ehemaligen Sturmliedstimmung gedient haben.

Die zweite Strophe ist der ersten ihrer gehaltlichen und 

formalen Struktur nach diametral entgegengesetzt:

Lieber durch Leiden 

Möcht ich mich schlagen,

Als so viel Freuden 

Des Lebens ertragen,

Alle das Heigen 

Von Herzen zu Herzen,

Ach, wie so eigen 

Schaffet das Schmerzen!

Die weichen Töne, die Terspielte Form /fallender Rhythmus, 

im Gegensatz zur ersten Strophe hier dabei die Monotonie des 

alternierenden Rhythmus bereits an jedem Versaufang mit Dakty

len gelöst, nicht mehr Paar-, sondern Kreuz- und schweifende 

Reime, Alliterationen sowie ganz raffiniert Tersübergreifende 

daktylische Versfüje vom dritten zum vierten und тот fünften 

zum sechsten Vers/ fördern den lyrischen Ausdruck der vollen 

Enfaltung des Gefühllebens durch die "leidende Liebe", wobei 

Beziehungen zu einer Wertherschen Wonne der Wehmut unverkennbar 

sind.

Die letzte Strophe komprimiert die widersprechenden Gefühle 

des ganzen Gedichtes, so auch die antithetischen Stimmungen der 

ersten und der zweiten Strophe:
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Wie soll ich fliehen?

Wälderwärts ziehen?

Alles vergebens!

Krone des Lebens,

Glück ohne Ruh,

Liebe, bist du!

Die einleitenden Fragen bringen den unschlüssigen Gedanken 

der Flucht vor der mit Leiden verbundenen Liebe zum Ausdruck.

Sie enthalten auch die mögliche Ablehnung der Liebe, wie das 

1775 in der zweiten Strophe des Gedichtes Ich saug an meiner 

Nabelschnur der Fall war. Die Antwort ist dagegen im dritten 

Vers vorerst resignierte Ergebung: "Alles vergebens!" Dieser 

Vers und der folgende, auf ihn reimende bilden die Achse der 

Strophe. Durch sie entsteht die höchste poetische Spannung im 

Gedicht: Nach der resignierten Antwort, diesem dem Gefühlsinhalt 

nach tiefsten Punkt, wird nämlich die lyrische Attitüde schon 

mit dem poetischen Bild und dem Stimmungswechsel im durch Reim 

damit formal verbundenen vierten Vers, "Krone des Lebens", 

plötzlich verändert und das Gedicht somit dem die leidenschaft

liche Liebe bejahenden Höhepunkt zugeführt.

Die Stimmung der einander widerstrebenden und höchst ver

wickelten Gefühle wird aber am Ende noch einmal geweckt. Dis 

begeisterte "Glück ohne Ruh" im vorletzten Vers des Gedichtes 

korrespondiert formal mit dem abschließenden Ausruf der rohen 

Sturmliedbilder der ersten Strophe.

Der inhaltlichen Strukturierung nach sind also für dieses 

Gedicht noch in jeder Hinsicht die Normen der Frankfurter Jahre 

charakteristisch. Dazu gehören auch Motive der Unsicherheit, 

wie sie in den einleitenden Fragen der dritten Strophe deutlich 

wurden. Dieses Interrogative Motiv der eigenen Unschlüssigkeit 

in der Ablehnung bzw. der Überwindung der gegebenen Situation 

sowie der möglichen Flucht wurde in Goethes Lyrik seit den Lie

besgedichten an Lili Schönemann vom Jahre 1775 typisch. Man 

braucht dabei nur an Gedichte wie Neue Liebe, neues Leben. An 

Belinden. Vom Berge oder sogar Ich saug an meiner Nabelschnur
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zvl denken.

Auch Lyrik der ersten' anderthalb Jahre ln Weimar weist 

dafür «ine ganze Reihe von Beispielen auf. Das Gedicht Beherzi

gung besteht z.fi. blo$ aus zwölf Versen, davon bilden aber sie

ben je einen Fragesatz:

Ach, was soll der Mensch verlangen?

Ist es besser ruhig bleiben?

Klammernd fest sich anzuhangen?

Ist es besser, sich zu treiben?

Soll er sich ein Häuschen bauen?

Soll er unter Zelten leben?

Soll er auf die Felsen trauen?

Selbst die festen Felsen beben.

Eines schickt sich nicht für alle!

Sehe jeder wie er’s treibe,

Sehe jeder, wo er bleibe,

Und wer steht, daS er nicht falle!

Inmitten des gleicherweise mit epigrammatischer Kürze ge

schriebenen Gedichts Sorge wurden ebenfalls Fragen der Unsicher

heit gestellt. Die Frage nach der Flucht läßt den Leser sogar in

haltliche Beziehungen z w  Fragestellung in Rastlose Liebe fol

gern.

Kehre nicht in diesem Kreise 

Heu und Immer neu zvrück!

Lag, о laf mir meine Weise,

Gönn, о gönne mir mein Glück!

Soll ich fliehen? Soll ich’s fassen?

Sun, gezweifelt ist genug.

Willst du mich nicht glücklich lassen,

Sorge, nun so mach mich klug!

/hervorgehoben L.Т./

Auch die vier Zeilen der Erinnerung beginnen mit einer zu 

entscheidenden Frage:

Willst du immer weiter schweifen?

Sieh, das Gute liegt so nah.

Lerne nur das Glück ergreifen,
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Denn das Glück ist immer da.

Diese Beispiele für interrogative Strukturen aus der An

fangszeit in Weimar veranschaulichen allerdings im Vergleich mit 

denen der Frankfurter Gedichte im Jahre 1775 einen wesentlichen 

Unterschied. Die Torliebe für Fragesätze, welche die Unschlüs

sigkeit des Dichters in der Entscheidung hatten nachempfinden 

lassen, beschränkte sich in den ersten Weimarer Jahren nicht 

mehr auf die Liebe, wenn es selbstverständlich auch dafür noch 

zahlreiche Beispiele gab, wie u.a. auJ5er Rastlose Liebe im ver

mutlich letzten Liligedicht An ein goldnes Herz, das er am Halse 

trug. Der Inhalt der Uhschlüssigkeit wurde in Weimar in den mei

sten Fällen auf eine neue Art der Beziehungen des Dichters zu 

seiner ganzen Umwelt übertragen, also erweitert und verallge

meinert. Die direkte Begegnung mit dem"Leben", dem in Weimar
' 25

"die Schriftstellerey" unterordnet werden sollte , die Gelegen

heiten, die von nun an für die praktische gesellschaftliche Tä

tigkeit zu entstehen schienen, ermöglichten Entscheidungen bzw. 

die dazu notwendige und zweckmäßige menschliche Einstellung und 

Haltung zu überlegen, wie das früher nicht einmal perspektivisch 

vorzustellen war. Diese Überlegungen setzten natürlich auch die 

erste Konfrontation der antizipierten Idee und der nun vermein

ten Möglichkeiten des praktischen Handelns voraus. Unterdessen 

bedurften die früher ins Unbegrenzte auslaufenden Anschauungen 

der Genieperiode um 1776 in der Praxis immer wieder ihrer not

wendigen Einschränkung um den Glauben an eine dauernde oder zu

mindest momentane praktische Wirksamkeit einigermaßen befesti

gen zu können. Somit waren aber diese Überlegungen vielfach 

mit Unsicherheit und thschlüssigkeit in den zu fassenden Urtei

len verbunden.

Tor allem diesen grundsätzlichen Teränderungen in der Be

ziehung zur Wirklichkeit war die Erweiterung des Gehaltes der 

interrogativen Strukturen in der Lyrik vom 7. November 1775 an 

zu verdanken. Die neue Motivation von Fragen wie "Auch, was soll 

der Mensch verlangen?" in Beherzigung oder "Willst du immer wei

ter schweifen?" in Erinnerung war vor der Weimarer Zeit in Goe

thes Lyrik in keiner Weise vorstellbar. Im Entstehungsjahr des
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Prometheus und des Ganymed hätte die Antwort auf die erste Prä

ge nur "Alles", auf die zweite nur ein entschiedenes "Ja" gewe

sen sein können.

Bezeichnend ftir die Prägen in diesen Gedichten ist aber 

auch, daß sie größtenteils ohne Fragewort mit einer Bejahung o- 

der Verneinung zu entscheidende Fragen sind; doch wird so einer 

die vielseitig zusammengesetzten Wirklichkeitsbezüge simplifizie

renden Antwort jeweils ausgewichen. In Beherzigung soll auf 

die Pragenserie jeder seinen Anlagen entsprechend die Antwort 

finden: "Eines schickt sich nicht für alle!" Und wenn dieses Ur

teil um 1776 im Verhältnis zu den früheren Sturm-und-Drang-Ge- 

dichten in dieser Form und in diesem Kontext sicherlich fremd 

klingen mag, so können noch sämtliche logischen Beziehungen zur 

Geniekonzeption, welche die unterschiedliche Veranlagung der

schöpferischen und der Alltagsmenschen schon immer voraussätz-
26

te , vorläufig noch mit jedem Grund angenommen werden. Dagegen 

die Weiterführung dieses Gedankens mit den Worten "Sehe jeder, 

wie er*s treibe, Sehe jeder, wo er bleibe" sowie das sachliche 

Ermessen dieser individuellen Unterschiede mit der abschiefen- 

den Bibelweisheit "Und wer steht, dap er nicht falle!" trennen 

dieses Gedicht vielmehr von der kurz zuvor in Frankfurt entstan

denen Lyrik als vor der Jahrzehnte späteren hoch- und spätklas

sischen Spruchdichtung Goethes.

Auch in Sorge wurden die Prägen der Unsicherheit als prak

tisch sinnlose Zweifel nicht gelöst, sondern ein für allemal ab

gelehnt. Schliejlich kam es in Sorge wie auch in Erinnerung zu 

Konsequenzen, die in Goethes vorheriger Dichtung kaum denkbar 

waren: Die Entscheidung für die akzeptierte Beschränkung auf die 

sachliche Erwägung der "Sorgen", die einen "klug" machen müsse 

sowie die Einsicht in das mögliche und notwendige Haghalten in 

Erinnerung, die allein das "Glück" des Menschen verhelfen könne, 

waren unmiSverständliche Bestandteile einer neuen Norm. Sie ga

ben keine direkte Ja- oder Nein- Antwort auf die zu entscheiden

den Fragen. Das wäre auch nicht mehr möglich gewesen. Die Frage

stellung selbst wurzelte nämlich, bedingt durch die Konfrontie

rung der früher antizipierten Anschauungen und der neuen Kennt

nisse, noch in gewissen MaBe in der, Vergangenheit, die Antwort
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enthielt aber bereits erste Motive der Überwirdung der unter den 

neuen Umständen anachronistisch gewordenen Ansichten und bildete 

somit die Grundlagen für die Entfaltung der neu aufkeimenden 

Normen. Vor allem dadurch widerspiegelten sich in den poetischen 

Zeugnissen der Anfänge Goethes in Weimar die ersten Resultate des 

qualitativen Umwertungsprozesses früherer Anschauungen. In den 

angeführten Beispielen äußerte sich die Unschlüssigkeit des 

Dichters einerseits in der neu motivierten Fragestellung und 

andererseits in der ihr mehr oder weniger ausweichenden Antwort.

Den Umstrukturierungsproz e 5 der früheren Normen veranschau

lichen recht plausibel auch epigrammatische Gedichte wie König- \ 

lieh Gebet. Mut, Hypochonder und Menschengefühl. Alte und neue, 

zuvor in keinem Goethegedicht vorhandene Motive verflechten 

sich in den ersten beiden, wobei der abrupte Übergang der einen 

Stilrichtung in die andere vielleicht nirgends so deutlich 

nachweisbar ist wie gerade in diesen Gedichten.

Die stolzen, selbstbewußten Ausrufe der persönlichen Ent

faltung in den ersten Versen des Königlichen Gebets mögen ihre 

Wurzeln noch in der Geniekonzeption gehabt haben:

Ha, ich bin der Herr der Welt! mich lieben 

Die Edlen, die mir dienen.

Ha, ich bin der Herr der Welt! ich liebe 

Die Edlen, denen ich gebiete.

Ihnen wurden jedoch plötzlich durch eine epigrammatische 

Wendung im Gedicht die neu entstandenen Normen entgegengesetzt, 

nach denen schließlich das neue Bedürfnis nach Mäßigung seinen 

Ausdruck fand:

0 gib mir, Gott im Himmel! da6 ich mich 

Der Höh und bieb nicht überhebe.

Noch prägnanter fiel die epigrammatisch pointierte Anti

these in Mut aus. Sein ursprünglicher Titel, Eis-Lebens-bauf 

wies noch sehr deutlich darauf hin, daß das Gedicht eigentlich 

die unmittelbarsten Erlebnisse der Freuden eines Schlittschuh

laufens vom Winter 1775/1776 pöetisch verallgemeinerte und sie 

mit dem vor und bis zu den Weimarer Anfängen typischen Lebens

gefühl des Dichters verband. Im Gedicht war schon der erste
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Vers, "Sorglos über die Fläche weg", diesem Lebensgefühl ver

pflichtet,wobei darin teils auch indirekte logische Beziehungen 

zum GedankenInhalt der bereits unter veränderten Aspekten und 

sehr wahrscheinlich erst etwas später entstandenen Sorge fest

gestellt werden können. Diese charakteristische Einstellung zum 

Leben wurde anschließend noch weiter gesteigert und mit dem 

Ausruf am Strophenende, "Mache dir selber die Bahn!" zu einem 

Höhepunkt geführt, der in jeder Hinsicht der früheren titani

schen Lebenserwartungen entsprach. Nun erfolgte aber die plötz

liche epigrammatische Wendling, mit der eigentlich alles Vorange

hende auf einmal zurückgenommen wurde. Stimmung und Aussage der 

folgenden Verse, "Stille, Liebchen, mein Herz! Kracht’s gleich, 

bricht’s doch nicht!", widersprachen eindeutig der /"götter

gleichen"/ Selbstbehauptung des Sturm-undDrang-Genies. Daran än

derte auch der Schluß des Gedichtes nicht, der letzten üides 

durch den formalen Zusammenhang mit den vorangehenden Versen in 

eine sparachlich verspielte Liebeserklärung auslief: "Bricht’s 

gleich, bricht’s nicht mit dir!"

Die epigrammatisch pointierte Antithese diente recht oft 

durch die Relativierung des Standpunktes des Dichters dem po

etischen Ausdruck der für diese Übergangszeit typischen Un

schlüssigkeit in der jeweiligen Stellungnahme. Das läßt sich be

sonders plausibel im Hypochonder nachempfinden, einem Gedicht, 

in dem die Gefühle des Dichters zwischen dem bis zum "Rasend

werden" extrem polarisierten Menschenhaß und der Menschenliebe 

schwanken.

Auch im Menschengefühl ist die Normveränderung der neu be

ginnenden Periode einleuchtend. Wie im Königlich Gebet setzte 

nämlich Goethe die Akzente nicht mehr auf die titanische Sehn

sucht nach maßlosem Handeln, sondern auf die Persönlichkeitsent

faltung durch "festen Sinn und guten Mut". Bei ihrer Realisie

rung brauchte der Mensch nicht mehr "göttergleich" zu werden. 

Ganz im Gegenteil: Dadurch ließe sich nach der epigrammatischen 

Pointe des Gedichtes sogar der Himmel entgöttern.

Wichtige Sturm-und-Drang-Positionen wurden so zum Teil 

fragwürdig gemacht, zum Teil auch abgelehnt. Dies bestätigt
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auch die oben, zitierte Erinnerung. Darin hatte nämlich Goethe 

dem fortwährenden "Weiterschweifen" - wie es dort hieß - die 

Erkenntnis des für den Menschen ständig "naheliegenden Guten", 

d.h. in diesem Kontert das sittlich vertretbare zweckmäßige 

Handeln sowie im engen Zusammenhang damit das zielstrebige und 

praktisch "ergreifbare Glück" entgegengesetzt, wodurch er alles 

Maßlose für sinnlos erklärte. Damit kann dieses Gedicht mit sei

nen vier Versen dem Gehalt nach bereits als ein wichtiger Vor

läufer mancher reifen Weltanschauungsgedichte der präklassischen 

Entwicklung Goethes angesehen werden.

Im engsten gehaltlichen Zusammenhang mit dem Motiv der nun

mehr für notwendig gehaltenen Einschränkung des früher ins Maß

lose gesteigerten subjektiv-individuellen Handelnwollens steht 

die in der weimarischen Dichtung Goethes von Anfang an artikulier

te Sehnsucht nach Ausgleich und Aufhebung aller Spannungen 

und Widersprüche zwischen Freiheit und Notwendigkeit in ein har

monisches Natur- bzw. Friedenserlebnis. Manche Beispiele bot 

dafür bereits die Dichtung vor Weimar. Das eklatanteste von ih

nen war die dritte Strophe des Schweizer Gedichtes Ich saug an 

meiner Nabelschnur. Seit der Ankunft in Weimar wurde aber der 

ersehnte Friede innerhalb der durch Ausgleich bedingten Ruhe 

zu einem der neuen Grundmotive Goethescher Lyrik. Die zweite 

Hälfte des ersten Wandrers Nachtliedes bezeugt das äußerst 

prägnant:

Ach, ich bin des Treibens müde!

Was soll all der Schmerz und Lust?

Süßer Friede,

Komm, ach komm in meine Brust!

Im ersten Ausrufesatz wiederholt sich das Motiv des not

wendigen Verzichtes auf das fortwährende "Treiben" wie in Erin

nerung. Der für die Anfänge der präklassischen Dichtung Goethes 

so typischen unschlüssigen Fragestellung folgt dann der neue 

Aufrufesatz mit Hervorhebung des "süßen Friedens", dessen be

sonderer Stellenwert als Kern des ganzen Gedichtes mit einem 

selbständigen Kurzvers extra betont wurde.
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Die Spannung zwischen sinnlosem Taten- und. Bewegungsdrang und 

dem Gedanken des ersehnten inneren Ausgleichs des Menschen ent

hält auch die abschließende Antithese im Gedicht Jägers Nacht

lied. wie das die dritte und die vierte Strophe einleuchend 

ver ans chauli ch en:

Des Menschen, der in .aller Welt 

Hie findet Ruh noch Rast,

Dem wie zu Hause so im Feld 

Sein Herze schwillt zur Last.

Mir ist es, denk ich nur an dich,

Als säh den Mond ich an;

Ein stiller Friede kommt auf mich 

Wei3 nicht, wie mir getan.

/hervorgehoben, Ъ.Т./

Es ist affallend, daß man in der dritten Strophe erneut dem 

alliterierenden Wortpaar "Ruh" und "Rast" begegnet. Sein Stel

lenwert in diesem Gedicht und in Rastlose Liebe ist aber grund

verschieden. Mochten zwar im letzteren die unschlüssigen Fragen 

sowie die kompliziert .verwickelten Beziehungen der letzten Wor

te des Gedichtes zu denen der ersten Strophe die Stellungnahme 

des Dichters einigermajen relativiert haben, so wurde das rast- 

und ruhelose Handeln in Jägers Nachtlied eindeutlig als nun

mehr unvertretbar dahingestellt. Dessen entschiedene Ablehnung 

fand vor allem in der Antithese des von dieser Zeit an zur Norm 

gewordenen "stillen Friedens" am Gedichtende Ausdruck. Schließ

lich ist zu beachten, daß selbst der beinahe gleichzeitig wie

derholte widerspruchsvolle Umgang mit Begriffen wie rast- und 

ruheloses bzw. uneingeschränktes Handeln und Leben sowie anderer 

seits erhoffter Frieden und einsichtsvolles Maßhalten stichhal

tige Beweise für die neuen lyrischen Ansätze zu einer grundsätz

lichen Abkehr von früheren Ansichten lieferte. In diesem Zusam

menhang gehört daher auch Rastlose Liebe trotz direkter Bezie

hungen zu den früheren Goetheschen Sturm-und-Drang-Motiven or

ganisch in den Gesamtkontext der lyrischen Produkte von 1776.

Dieser die erste Zeit in Weimar kennzeichnende Prozeß wälv-
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read der kontinuerlichen Auseinandersetzung mit den früheren 

Normen sowie das damit verbundene ununterbrochene Suchen nach 

den neuen weltanschaulichen und poetischen Positionen kamen auch 

im für 1776/1777 gleichfalls typischen Motiv des Offenlassens 

des jeweilig zu entscheidenden Entweder-Oder sowie in einer Art 

vorerst noch unsicherer und inkonsequenter Anerkennung des 

Schicksals bum Ausdruck. Diese Motive hatten in Goethes Entwick

lung um 1776 eine besondere Bedeutung, weil sie damals im kras

sen Gegensatz zu den grundlegenden Thesen des Genierprogramms 

standen, nach denen das Ideal wahrer menschlicher Ziele sich in 

erster Linie im unbegrenzten subjektiv-individuellen Handeln zu 

offenbaren hatte. Damit waren sie im Prinzip den unschlüssigen 

Fragestrukturen nahe verwandt und neben anderen neuen Motiven 

der Zeit besonders wichtige poetische Ideenträger der Entfrem

dung vom früheren Sturm-und-Drang-Subjektivismus. Das unschlüs

sige Entweder-Oder bzw. die ersten Anzeichen für eine real mög

liche Anerkennung der dem Subjekt entgegenwirkenden jedoch vor

erst noch fremdartigen, schwer überschaubaren objektiven Notwen

digkeit - in den Gedichten der Zeit vorwiegend als Schicksal 1 
apostrophiert - gehörten deshalb zu äußerst wichtigen Momenten 

bei der Ausbildung der neuen Normen im gehaltlich-thematischen 

Stoff Goethescher Dichtung in Weimar.

Dieses dem Schicksal ergebene Entweder-Oder kam sowohl in 

solchen Frage- und Antwortstrukturen, wie man ihnen in Beherzi

gung begegnet, zum Ausdruck, als auch in den nicht ohne Humor 

verfaßten Antithesenserie inmitten des Gedichtes Genialisch 

Treiben:

So wälz Ich ohne Unterlaß

Wie Sankt Diogenes mein Faß.

Bald ist es Ernst, bald ist es Spaß;

Bald ist es Lieb, bald ist es Haß;

Bald ist es dies, bald ist es das;

Es ist ein Nichts und ist ein Was.

So wälz ich ohne Unterlaß

Wie Sankt Diogenes mein Faß.
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In diesem Gedicht wurde das Eatweder-Oder-System der Gegen

satzpaare, zwischen denen man sich zu bewegen genötigt ist, vom 

konkreten "Ernst" und "Spaf" sowie "Lieb" und "Ha$" Uber das 

ganz allgemeine "dies" und "das" bis zu den höchst abstrakten 

und alles umfassenden Polaritäten eines "Nichts" und eines "Was" 

gesteigert. Dadurch blieb aber auch nichts mehr übrig, als mit 

der Diogenesschen Weisheit alles Unumgängliche mit stoischer Ge

lassenheit' dem Schicksal ergeben auf sich zu nehmen. Außer den 

Gegensatzpaaren bot auch das einleitende und am Ende des Gedich

tes wiederholte groteske Bild im Vergleich mit früheren ent

schiedenen Stellungnahmen für jedes "genialische Treiben" nach

weisbare Ansätze zu einer überzeugenden Distanzierung davon.

Auch das für diesen Zeitraum so charakteristische Gedicht 

Dem Schicksal begann mit dem Gedanken der Unschlüssigkeit des 

Dichters, indem sie durch das unerklärbare persönliche Gefallen 

an der "engen" und "kleinen Welt" konkretisiert wurde:

V/as weiE ich, was mir hier gefällt,

In dieser engen, kleinen Welt 

Mit leisem Zauberband mich hält!

Trotz aller Unschlüssigkeit wurde aber allem großes und re

ges Interesse entgegengebracht, was nur die von nun an von neuen 

Seiten kennenzulernende Wirklichkeit bzw. das vorerst noch un

bekannte, unerklärbare und fremde /wie es im Gedicht hieß: "selt

same" und "tiefe"/ Schicksal bieten konnte:

Mein Karl und ich vergessen hier,

Wie seltsam uns ein tiefes Schicksal leitet,

Und ach, ich fühl's, im stillen werden wir 

Zu neuen Szenen vorbereitet.

Diese Stellungnahme führte zu den in der späteren Passung 

des Gedichtes gestrichenen Versen, in denen das personifizierte 

chicksal, das nach dem Dichter alles Individuelle zu bestimmen 

vermochte, mit Worten einer panegyrischen Begeisterung angespro

chen wurde. Nachezu wie ein Gebet, das an das neu entdeckte Phä

nomen gerichtet ist, lauten diese Verse:
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Du hast uns lieb, du gabst uns das Gefühl:

Daß ohne dich wir nur vergebens sinnen,

Durch Ungeduld und glaubenleer Gewühl 

Toreilig dir niemals was abgewinnen.

In Anschluß an diesen Gedanken sah Goethe im Schicksal 

sowie in der selbstverständlichen Ergebung ihm gegenüber sogar 

die Garantie für die Entstehung des "rechten Maßes", das sich 

parallel zu der anerkennenden Neuinterpretierung des Begriffe 

"Schicksal" ebenfalls als ein neues Motiv der in Weimar errun

genen weltanschaulichen und poetischen Normen des Dichters 

durchsetzte. Nur so sind die originalen, im Jahre 1776 verfaßten 

letzten Verse2^ zu verstehen. Nicht mehr die individuellen maß

losen Anstrengungen, sondern nur die dem Schicksal ergebene 

"reine Dumpfheit" und das allein von ihm begrenzte "rechte 

Maß" berechtigen nämlich den Menschen, wie es am Gedichtende 

hieß, "von Lebenskraft erfüllt" zu optimistischen Zukunftser

wartungen. Stimmung und Aussage dieser vier Verse waren für 

Goethes Lyrik zur Zeit der Weimarer Anfänge in besonders hohem 

Maße typisch:

Du hast für uns das rechte Map getroffen,

In reine Dumpfheit uns gehüllt,

Daß wir, von Lebenskraft erfüllt

In holder Gegenwart der liebenZukunft hoffen.

So konsequent wurde aber in dieser Übergangsphase der Goe

theschen Dichtung der Begriff Schicksal nicht immer behandelt. 

Widerspruchsvoll ist z. B. in dieser Hinsicht das heute viel

leicht bekannteste Liebesgedicht aus dieser Zeit, Warum gabst 

du uns die tiefen Blicke... Der Begriff Schicksal erhielt in 

der Struktur sowie im Kontext dieser einzigartigen poetischen 

Liebeserklärung den ersten Weimarer Jahren entsprechend äußerst 

wichtige Akzente. Und wenn auch die abweichenden Aspekte, unter 

denen er in das Gedicht einbezogen wurde, vor allem im Rahmen 

der Unsicherheiten bei der Beurteilung der subjektiv vielfach 

verwickelten und komplizierten Erlebnisse der neu entstehenden 

Liebe ihre Erklärung finden, so sind die widersprüchlichen Stel

lungnahmen des Dichters gleichzeitig auch seinem neuen, vor-
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läufig noch nicht eindeutig geklärten Verhältnis zum neugewer

teten Begriff zu verdanken.

Eingangs sprach der Dichter das Schicksal den neuen Normen 

gemäß wie ein Phänomen an,das seihst die individuellen Einsich

ten und Gefühle determiniert. Auch im zweiten Teil das Gedich

tes,in dem der Dichter die Geliebte mit den Worten "Sag, was 

will das Schicksal uns bereiten?" anredete, enthielt die Frage 

nach der Zukunft die Überzeugung von der Schicksalabhängigkeit 

des Menschen. Dem neuen Typ der poetischen Motivierung der lyri

schen Aussage widerstrebte nicht im mindesten, daß sich an die 

se Worte die Vorstellung der nunmehr selbstverständlich gewor

denen "Mäjigung" anschloj, wenn auch die assoziativen Beziehungen 

zwischen den beiden Begriffen /Schicksal und Mäßigung/ hier, 

ausschließlich durch das Gefühlsleben in der Liebe motiviert, 

wesentlich lockerer waren als im oben besprochenen Schicksalge

dicht.

Schließlich hatte aber Goethe allen seinen vorangegegange- 

nen Orteilen widersprochen. Mit den letzten Worten des Gedich

tes, nach denen das Individuum vom Schicksal nur gequält, nicht 

aber verändert werden könne, hat er wieder einmal den promethe- 

iechen Geist der Frankfurter Jahre heraofbeschworen:

Glücklich, daß das Schicksal, das uns quälet,

Uns doch nicht verändern mag!

Das Gedicht ist in dieser Hinsicht ein Beispiel dafür, daß 

die Norm der Übergangsphase des Dichters um 1776 nicht nur neue 

Motive sowie Verflechtungen von alten und neuen poetischen Aus

sagen und Stilmitteln enthielt, sondern durch den Rückgriff auf 

eben vergangene Stellungnahmen auch die Möglichkeit der inkon

sequenten Behandlung von Begriffen und Urteilen innerhalb eines 

Gedichtes nicht ausschloj. Solche Inkonsequenzen fügten sich 

im Jahre 1776 selbstverständlich genauso organisch in die Goe

the sehe Dichtung wie die bereits nachgewiesene Unschlüssig-

keit bei unentscheidbaren Fragestellungen und Entweder-Oder— 

-Gegensätzen der gleichzeitig verfaßten Gedichte.

Unter literaturhistorischen Aspekten sind Inkonsequenz und
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Unschliissigkeit natürlich nicht weniger bedeutende Motive des 

gehaltlichen Umwertungaproz e s s e a der weltanschaulichen und 

ästhetischen Normen als die poetische Widerspiegelung nnd Kom- 

[rtaierung der durch die veränderten Umstände und Verhältnisse 

bereits klar umrissenen und früher in keiner Weise vorhandenen 

Ansichten. Die ersten entstanden Infolge des ungelösten Wider

spruchs zwischen Vergangenem und Gegenwärtigem, die letzteren 

nach den einsetzenden Erfolgen seiner Überwindung, wobei ihr 

Gehalt erst im Laufe der präklassischen Entwicklung des Dichters 

und darüber hinaus voll entfaltet wurde.

Freilich sind die konkreten Ergebnisse, d.h. die lyrischen Moti

ve die auch in der Weiterentwicklung des Dichters jeweils nach

weisbar sind, bei einem Versuch, das Ausmaß der weltanschauli

chen Umwertung innerhalb der Goetheschen Dichtung um 1776 analy

tisch zu erschließen, viel stärker augenfällig als die kaum weni

ger bedeutsamen Motive des Unsicheren und Antagonistischen.

Die neu errungenen Stellungnahmen in Goethes Lyrik er

streckten sich nicht nur auf solche mehr abstrakten Schlußfol

gerungen wie er sie z. B. aus dem zu klärenden Verhältnis 

zwischen Individuum und objektiver Wirklichkeit in den Gedichten 

Er-innp-mmp -und. Dem Schicksal zu ziehen versuchte, bzw. wie er 

sie durch die Antizipation eines harmonischen Ausgleichs sämtli

cher Antagonismen u.a. in Jägers Nachtlied und dem ersten Wand

rers Nachtlied besonders deutlich artikulierte. Sie reflek

tierten nämlich auch ganz konkrete Konsequenzen für die eigene 

praktische Verhaltensweise des sich neu orientierenden Dichters 

und des Staatmanns in statu nascendi, d.h. als er anfangs als 

freundlich aufgenommener und einflujreicher Gast des regieren

den Herzogs, später, von der Mitte des ersten Jahres an aber be

reits als aktives Mitglied der höchsten Staatsverwaltung seine 

eigenen V.'irkungsmöglichkeiten ermaß. Gedichte wie Gib, das Tag

w erk ___  Erklärung eines alten Holzschnittes. Dem durch

lauchtigsten Fürsten sowie Seefahrt veranschaulichen die ersten 

Folgen dieser praktisch-theoretischen Neuorientierung in Goethes 

Lyrik auf das prägnanteste mit Bekenntnissen von der Überzeu

gung, in Weimar sinnvoll handeln zu können sowie mit Gedanken,
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Aussagen und. Dokumenten über die neukonzipierte Punktionsbestim

mung der Dichtung, über die "Fürstenerziehung" und über die aus 

taktischen Gründen für notwendig erachtete Veränderung der per

sönlichen Verhaltensweisen im Interesse der eigenen Wirksamkeit 

im Weimarer Hof.

Optimistische Zuversicht über die Realisierung der ehema

ligen "Träume" durch die sinnvollen, alltäglichen und handfes

ten Anstrengungen in Weimar brachte z.B. das kleine Gedicht Gib.
28 ' 

das Tagwerk ... zum Ausdruck:

Gib, das Tagwerk meiner Hände,

Gutes Glück, dal ich's vollende!

Sei ein Bild der Gerten hier:

Pflanzt ich ahndungsvolle Träume,

Jetzt noch Stangen, diese Bäume

Geben einst noch Schatten mir.

Im Gedicht waren außer dem Gehalt auch die Tropen des 

Grundgedankens ganz neu, mit Bildern wie "Tagwerk", das mit den 

"Händen" in einem "Garten" zu leisten war. Solche Bilder hätten 

vor Weimar mit den damaligen Ansichten von der schöpferischen 

Tätigkeit, bzw. mit der weltanschaulich-poetischen Norm der 

Frankfurter Jahre kaum vereinbart werden können.

Eine erste Fassung der neuen präklassischen ästhetisch- 

-poetischen Normen realistischer Dichtung hatte Goethe vorerst 

mit den Knittelversen der Erklärung eines alten Holzschnittes 

geliefert. Heraufbeschworen wurde dazu nicht mehr der von der 

"sturmatmenden Gottheit" Jupiter Pluvius inspirierte und sich 

von allem Irdischen lösende Dichtergenius, sondern der nach tä

tigen Werktagen in der feierlichen Sonntagsruhe der Welt nach

sinnende Schuhmachermeister Hans Sachs. Somit ging es aber in 

diesem Gedicht selbstverständlich auch nicht mehr um die blo&e 

Verehrung und die Wiederentdeckung des Nürnberger Meistersän

gers.Für Goethe gab dessen dichterische Charakteristik vielmehr 

den Anlai, die eigenen, nun in Weimar neu konzipierten Ustheri- 

schen Positionen in einer ersten Form zu entwickeln. Es ist da

her kein Zufall, dap die allegorischen Figuren des Gedichts, die 

Hans Sachs zum Dichter geweiht haben sollen, ihm vor allem "kla-



311

re Sinnen" schenkten, um die wirkliche Welt und das wahre Leben 

in der "kunterbunten", "wurderliehen" und widerspruchsvollen 

Vielfalt, jedoch ohne jede verzierte Verschönung sehen und sehen 

lassen zu können, so wie sie ihrem Wesen nach tatsächlich waren. 

Durch diese Assage und innerhalb dieses Kontextes erhielt auch 

der bereits früher geläufige Begriff "Naturgenius" einen verän

derten, d.h. umgewerteten Inhalt. An die Stelle des unbegrenzten 

subjekrtivistisehen Genies, das nach den früheren Ansichten dazu 

berufen war, aus dem Nichte Welten zu schöpfen, trat somit das 

neue Dichterideal, das im Gestaltungsprozeß des Künstlers die 

Auüerwelt auf sich wirken lie?, um auf sie durch das fertige 

Kunstwerk produktiv zurückwirken zu können. Diese dialektische 

Auffassung vom schöpferischen Prozeß in der und durch die Poesie 

widerspiegelt den eigentlichen Grundstock der neu konstituierten 

realistischen Norm Goethes.

Dieser grundlegende Gedanke wurde im Gedicht mit weiteren 

Motiven der neuen Anschauung Goethes über die Poesie ergänzt:

Im Rahmen der allegorischen Darstellungsweise erhielt der Dich-» 

ter au{er dem "klaren Sinn" symbolische Geschenke von exemplari

schen Stoffen und Themen aus der Geschichte, der Mythologie und 

der Fabelwelt, wie sie im Werk von Hans Sachs verwendet wurden 

und deren naiv realistische und prinzipiell praktisch-nützliche 

erzieherische Funktion - allerdings wie sie Goethe interpre

tierte - eigentlich kaum einer poetischen Regel des aufgeklär

ten Jahrhunderts seit den Höchstnötigen Kautelen des Christian 

Thomasius widersprochen hätte. Bei der Aufzählung der Themen des 

Meistersängers hat Goethe diese praktische Aufgabe der, wie er 

sich ausdrückte, "weltlich Tugend- und Lastergeschicht" des 

Dichters wiederholt als "gut Stempel und gute Lehr" extra her- 

vergehoben. Durch die neuen Möglichkeiten in Weimar konnte ja 

auch Goethe dieser erzieherischen Funktion der Dichtung in hö

herem Mafle als früher Bedeutung beigemessen haben. Diese erzie

herische Wirkung der Kunst war dabei selbstverständlich ganz 

allgemein zu verstehen. Goethe hat sie nicht nur auf die aufge

klärte "Fürstenerziehung" beschränkt, wenn auch das erste Jahr 

in Weimar mit den Gedichten Dem durchlauchtigsten Fürsten und
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Gehab dich wohl ... /aus einem Brief an den Herzog/ dafür be

reits erste poetische Belege lieferte.

Schließlich gehörten zur Dichterweihe in Goethes Hans- 

-Sachs-Gedicht aufer dem Sinn für die Wahrheit und dem kunstge

rechten Umgang mit exemplarischen Stoffen auch der Sinn für ei

nen gesunden, der Wirklichkeit stets verbundenen Humor wie auch, 

in den SchlußStrophen des Gedichtes besonders hervorgehoben, 

das nach Goethe für Jede poetische Inspiration unentbehrliche, 

ewig verjüngende wahre Erlebnis der Liebe.

Einen besonderen literaturhistorischen Stellenwert in 

Geothes Lyrik hatte dieses 1776 verfaßte Gedicht auch deshalb, 

weil es den Anfang der von nun an kontinuierlich gelieferten ly

rischen Zeugnisse für die später vielfach variierte realistische 

Ars poetica Goethes markierte, die über die präklassische Zueig

nung von 1784 schließlich bis zu einer ganzen fieihe von Divan- 

liedem sowie zu anderen parabolischen und epigrammatischen Ge

dichten seiner Alterslyrik führten.

Bei aller ausführlichen Darlegung seiner neuesten Ansichten 

beschränkte sich Goethe in dem Hans-Sachs-Gedicht ausschließ

lich auf spezifische Prägen der “Sendung", d.h. der Mission des 

Dichters bzw. der Wesens- und Funktionsbestimmung der Poesie. 

Dagegen hat er in Seefahrt generell die Konsequenzen aus der 

Einsicht in die unumgängliche Notwendigkeit einer praktischen 

und theoretischen Positionsveränderung gezogen. Die Aussage 

dieses Gedichtes war also von allgemeiner und synthetischer Art. 

Goethe summierte darin die neuesten Erfahrungen, stellte ihnen 

die früheren Ansichten entgegen, und aus dieser Konfrontation 

zog er schließlich die allgetneingültige Bilanz. Um die ganze 

Problematik in knapp 46 Versen voll entwickeln und plastisch 

verdeutlichen zu können, bediente er sich seines einzigartigen, 

durch zahlreiche Bilder und sprachliche Neubildungen verdichte

ten Stils sowie der symbolischen Darstellung, die mit einer 

Fahrt auf der See das Leben des Dichters zu veranschaulichen 

hatte. Die Lebensfahrtbilder hatten aber nach Aussage und Form

denen des zwei Jahre zuvor entstandenen Gedichts An Schwager
29

Кгопоз kaum noch etwas gemeinsam . In der ursprünglichen Fas-
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sung des letzteren äujerten sich die damals noch typischen maf
iosen Gegenwerts- und Zukunftserwartungen, deren hochfliegende 

Metaphorik in den f r e i  pulsierenden Rhythmen des Gedichtes 
schließlich bis zu dem Bild einer feierlich stolzen "Götterdäm

merung" dea Genius in der Unterwelt gesteigert -wurde. Dagegen 

stellte die 1776 geschriebene Allegorie Vergangenes und Gegen

wärtiges einander gegenüber, wobei die Darstellung des Vergan

genen eigentlich die Distanzierung des Dichters von der unpro

duktiven Wartezeit der von geistiger I s o la t i o n  geprägten Jahre 
in Frankfurt nachempfinden lief, andererseits aber die Bilder 

der Gegenwart seine bewujte Entscheidung für das klug berechne

te Malihalten in der praktischen Verhaltensweise im wirklichen 

Leben demonstrierten.

Vorerst hätten nach den Metaphern der Seefahrt scheinbar 

noch nicht die früheren Ideen, sondern ausschlieflich die frü

here Einstellung zu ihrer Realisierung verändert werden müssen. 

Goethe veranschaulichte diese seine Position folgendemafen: Er 

sei zwar durch "gottgesandte Wechselwinde" von "der vorgestreck

ten Fahrt" abgetrieben gewesen, aber er

Strebet leise sie zu überlisten,

Treu dem Zweck, auch auf dem schiefen Wege.

Damit versuchte Goethe der neuen Taktik, die den neuen Ver

hältnissen in Weimar hätte gerecht werden sollen, bei einer un

veränderten Strategie einen poetischen Ausdruck zu geben. Dieser 

Gedanke muüte für Goethe als Rechtfertigung seiner höfischen 

Existenz eine auferordentlich groje Bedeutung gehabt haben. Des

halb wurde die nene, den Resultaten des ersten Jahres zuge— 

schriebene Haltung wiederholt in diesem Sinne geschildert. So 

ist z.B. in dem nächsten Absatz, als der Sturm kommt, folgendes 

zu lesen:

... Vor seinem starren Wüten

Streckt der Schiffer klug die Segel nieder.

Mit dem angsterfüllten Balle spielen 

Wind und Wellen.

/hervergehoben, L.Т./
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Aus dieser These folgten aber nicht nur "taktische* Korm- 

veränderungen, sondern auch solche Konsequenzen, die selbst das 

Wesen des Verhältnisses des Individuums zu seiner Umwelt unwi

derruflich bestimmten. "Auf der Woge der Menschheit" zu "steu

ern", die "Weltrolle" zu "spielen", "auf dem Theatro mundi was 

zu tragiren", wie Goethe sich 1775 und 1776 in mehreren Briefen 

geäußert h a t t e , d a z u  gehörten auch die klare Einschätzung der 

beschränkten subjektiven Möglichkeiten, die zunehmende Einsicht 

in die notwendige Erwägung der jeweiligen objektiven Verhältnis

se sowie kluges Maßhalten in Entscheidungen und Handlungen. Die

se äußerst wichtigen Momente bestimmten im Herbst 1776 nicht 

mehr nur die Formen des Umgangs mit der Außenwelt, sondern be

reits auch den Inhalt der ganzen Denk- und Handlungsweise des 

Dichters. Selbst die Anerkennung der ausschlaggebenden und vor

rangigen Rolle des Schicksals im Leben des Einzelnen, d.h. die 

Anerkennung der objektiven Wirklichkeit als Priorität folgte 

aus dieser programmatischen Haltung als eines der wichtigsten 

Resultate der ersten zehn Monate in Weimar. Auch Seefahrt brach

te dies zum Ausdruck, als Goethe die wiederholt variierten Wor

te "Mit dem Schiffe spielen Wind und Wellen" niederschrieb. Ob

wohl er im antithetischen Vers "Wind und Wellen nicht mit seinem

Herzen" auch auf der Duchsetzung der eigenen Persönlichkeit be

stand und die nachfolgenden Worte "Herrschend blick er auf die 

grimme Tiefe" sogar noch mit manchen Bildern der Sturm-und- 

-Erang-Lyrik Goethes korrespondierten-̂ , war er letzten Endes 

der Überzeugung, nur durch die Wahrnehmung der Wirklichkeit sei
ne individuellen Zielsetzungen realisieren zu können: Die Mög- 

lickeit des Scheitems, bedingt durch die objektiven, unabhän

gig von ihm bestehenden Schwierigkeiten, hielt er nämlich genau

so für möglich wie den Erfolg seiner persönlichen Anstrengungen:

Mit dem Schiffe spielen Wind und Wellen;

Wind und Wellen nicht mit seinem Herzen:

Herrschend blickt er auf die grimme Tiefe 

Und vertrauet, echeitemd oder landend,

Seinen Göttern.

Charakteristisch für die Dichtung von 1776 war nicht nur
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die Aussage der Seefahrt, sondern auch die Entfaltung ihrer po

etischen Stimmung,die vor allem durch die organisch miteinander 

verbundenen Antithesen und ganz besonders durch das offengelas- 

eene Entweder-Oder am Gedichtende geprägt wurde. Die daraus fol

gende Unschliissigkeit betraf jedoch nicht mehr die eigene Ver

haltens- und Handlungsweise, sondern allein die Möglichkeit der 

Realisierung ihrer Ziele. Nicht zu unterscheiden bzw. zu bestim

men war aleo lediglich das Resultat der individuellen Anstren

gungen des Menschen, der seine Persönlichkeit durchzusetzen 

sucht. Natürlich Widerspiegelt sich auch darin die neu konsti
tuierte Norm eines sekundären Stellenwerts des Individuellen in 

dem von nun an konsequent vertretenen und ständig neugewerteten 

dialektischen Objekt-Subjekt-Verhältnis.

Gewiji gibt es in der Ausdrucksweise noch manche Beziehun

gen zum Stil der Goethelyrik der Frankfurter Jahre- und zwar 

nicht all ei я durch das Bild des "herrschenden Blicks" gegen En

de des Gedichtes. Solche Beziehungen lasaen sich hin und wieder 

in den kfflmen manchmal dem Anschein nach vollkommen ungebun

denen Assoziationen, noch mehr aber in den eigenartigen syntakti

schen und syntagmatischen Strukturen und ganz besonders in der 

charakteristischen freien Wortbildungen des jungen Goethe wie 

z .  B. "Einschiffsmorgen", "Feuerliebe", "leisewandelnd" usw. 

nachweisen. Doch standen Stil und Form der Seefahrt bereits 

asschlleglich im Dienste der neuen Aussage und der ihr ver

pflichten dichterischen Stimmung: Die poetische Darstellung war 

bereits stärkerkomprimiert denn je zuvor und die Sprache durch 

die an die Stelle der freien Rhythmen der Sturm-und-Drang-Ge«. 

dankenlyrik getretenen trochäi sehen Fünfheber^ strengstens ge

bunden^"*.

Aus diesen Gründen sah Viktor Hehn, einer der ersten an

spruchsvollen wissenschaftlichen Interpreten der Goethegedichte, 

in Seefahrt den "Übergang eines Dichtungsstils in den ändern" 

und hielt sie wegen der Neigung des Dichters, darin sprachlich- 

-dichterisch gebundener zu werden, für ein "eigentümliches Über

gangsgedicht", wie er behauptete,zwischen "Inhaltsfülle der Ge

nialitätsepoche" und der späteren "antiken rhythmischen Gebun-
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denheit".^

Das Gedicht, Summierung und poetische Bilanz, in seiner 

Aussage wie auch in der Form mehr oder weniger paradigmatisch 

für sämtliche lyrische Bekenntnisse des ersten Jahres in Weimar, 

markierte nicht nur die so wesentlichen qualitativen Veränderun

gen und inhaltlichen bzw. formalen Übergänge in dem Umwertungs- 

prozeP der Anschauungen des Dichters, sondern auch eine genau 

umrissene'neue Ausgangsposition seiner Poesie. Diese Ausgangs

position schuf schon um 1776 durch die Widerspiegelung der zu

nehmenden Erkenntnisse Uber die Zusammenhänge zwischen subjekti

vem Wollen und objektivem Können, zwischen Mensch und Natur, 

zwischen Freiheit und Notwendigkeit neue Grundlagen für die Wei

terentwicklung der dialektischen Anschauungsweise in Goethes 

Lyrik. Zu ihren typischen neuen Motiven gehörten um 1776 neben 

der wiederholten Relativierung der eigenen Stellungnahme bei der 

Konfrontation der alten und der neu entwickelten Normen im Rah

men von unschlüssigen Fragen und Antithesen - die Sehnsucht und 

das Suchen nach einem annehmbaren Ausgleich aller Spannungen und 

Widersprüche sowie die ständig erhöhte Beachtung der wiederholt 

als Schicksal apostrophierten objektiven Wirklichkeit mit sämt

lichen Konsequenzen fUr die damit verbundene praktisch-nützli

che Verhaltensweise als Staatsmann und Dichter.

An den weltanschaulich-lyrischen Normen gemessen, war die 

damalige Dichtung Goethes den ein halben Jahrzehnt später ent

standenen repräsentativen Weltanschauungsgedichten /z.B. Gren

zen der Menschheit und Das Göttliche/, näher verwandt als der 

kurz zuvor entstandenen Gedankenlyrik der Frankfurter Jahre, 

von deren Normen er sich bereits zu Beginn sines Weimarer Au

fenthaltes zu distanzieren im Begriff war.
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26
Siehe z.B. Dichter-Genius und Bauer Parallele in Wandrers 

Sturmlled, den Gegensatz "Adler" und "Taube", Götz und Weis

ungen, Werther und Albert usw.

27
'Sie wurden zwölf Jahre später den damaligen Anschauungen ent

srechend grundsätzlich umgearbeitet.

О  Q

Auch dieses Gedicht wurde später u.d.T. Hoffnung umgearbeitet.

Gegensatz dazu sei nach Hans-Heinrich Reuter, A.A.O.S. 714, 

das 1776 geschriebene Gedicht der Form nach "seinem Vorbild 

'An Schwager Kronos’ verpflichtet" gewesen. Zu den Gemeinsam

keiten der beiden Gedichte gehörten nach ihm auch "die freien 

Rhythmen" /!/ Siehe dazu Anm. Hr. 32. und 33.

^°Goethe an J.K.Lavater, 31.12.1775; WA IV. Bd. 3. Nr. 375. S.

12;-An Merck, 5. 1. 1776; ebda, Nr. 38o. S. 15; - An Merck,

22. 1. 1776; ebda, Nr. 389. S. 21. - An Johanna Fahlmer, 14.

2. 1776; ebda, Nr. 4o2. S. 28.

31So z.B. mit dem Bild vom "herrlichen" "Blick ... ins Leben"

vom Gipfel des Berges im Gedicht An Schwager Kronos

52Das Gedicht wurde nicht in freien Rhythmen geschrieben. /Vgl. 

dazu dagegen die Anm. Nr. 29. /Mit dem zu Goethes Lebzeiten 

nicht veröffentlichten Gedicht Warum gabst du uns sie tiefen 

Blicke und der ein Jahr nach der Entstehung allgemein bekannt 

gewordenen Seefahrt führte Goethe die trochäischen FUnfheber 

in die Geschichte des deutschen Verses ein und verwendete sie 

3päter mit besondererVorlieb.e in seiner Lyrik. Siehe dazu u.a. 
noch Gedichte wie Der Becher. Nachtgedanken. Amor als Land.- 

schaftacaler. Der Besuch, Morgenklagen u.a. Sogar das 1776 ge

schriebene Gedicht An den Geist des Johannes Secundus wurde
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später u.d.T. Liebesbediirfnls mit Hilfe dieser Gebundenen 

Versform umgearbeitet.

33
Diese Gebundenheit wurde kaum dadurch beeinträchtigt, daß an 

vier Absatzenden des Gedichtes, um an Abschluß der entsprech

enden Gedarücengänge auch forma], nachempfinden zu lassen, je 

ein zweihebiger trochälscher Ters steht.



Käroly U j v ä r i

Wandrers Nachtlied ln der ungarischen Literatur

Über allen Gipfeln 

ist Buh,

In allen Wipfeln 

Spürest du 

kaum einen Hauch;

Die Vöglein schweigen im Walde 

Warte nur, balde 

Hübest du auch.

So Lautet Johann Wolfgang von Goethes Gedicht Wandrers 

Nachtlied; das zweite, das ebenso betitelt ist, heißt eigent

lich . Ein Gleiches»

"Alle stimmen darin überein, daß dieses Werk vollkommen und un

sterblich ist", schrieb Dezs6 Kosztolänyi über Goethes Gedicht, 

das dieser 34-öährig am 7- September 1783 in Ilmenau dichtete 

und, von den Eindrücken der Natur beflügelt, sofort mit der 

Feder an die Bretter des Hauses auf dem Berge schrieb* Als er 

mit 82 Jahren - im August 1831, ein Jahr vor seinem Tode - die 

Ilmenauer Landschaft wiedersah und sein Gedicht erblickte, 

wurde er ungewöhnlich gerührt und wiederholte mit Tränen in 

den Augen mehrmals hintereinander die zwei letzten Zeilen:

"Warte nur, balde Ruhest du auch"1. E15d Halasz hat das zweite

Wandrera Nachtlied als "eines der schönsten Gedichte" des er-
----------------------  ' 2  » .
sben Weimarer Jahrzehnts bezeichnet. Gyula Illyes gibt der Mei

nung Ausdruck, daß "die deutsche Literatur zwei geniale Kurzzei- 

ler besitze: Goethes Meisterwerk Über allen Gipfeln und Holder-
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lins Hälfte des Lebens"^.

Die erste ungarische Übersetzung des Goetheschen Gedichtes 

wurde 1864 von Andor Sponer veröffentlicht^, zwei weitere er

schienen ebenfalls noch im 19. Jahrhunderts die von Käroly 

Szäsz'* und Lajos Doczi.^ Die erste Nachdichtung im 20. Jahrhun

dert ist mit dem Hamen Adolf Havas verknüpft, der aufgrund 

der Veröffentlichungen deutscher Forscher einen Artikel über 

die volksdichterischen Voraussetzungen einiger Motive des Ge

dichtes schrieb und diesen mit einem eigenen Übersetzungsent-
7

wurf beendete.'

1920 erschienen in der Zeitschrift Nyugat /Der Westen/ 

nicht weniger als sieben ungarischsprachige Nachtlied-Variatio- 

nen. . Kosztolänyi hat in dem zitierten Aufsatz das Goethesche 

Gedicht zur Veranschaulichung seiner ästhetischen versanaly

tischen Methoden verwendet; er hat die Nachdichtungen von Sp6- 

ner, Szäsz und Döczi eingehend untersucht /von Havas*в Nach

dichtung besaß er wahrscheinlich keine Kenntnis/ und dann sei

nen eigenen Lösungeversuch beigefügt, der die fünfte ungarisch- 

sprachige Übertragung war. Die Interpretation und Übersetzung 

KosztolänyiB löste im Nyugat einen Meinungsstreit aus; die Dis

putanten veranschaulichten ihre Auffassung von dem Gedicht 

auch an eigenen Übersetzungsversionen.

In seiner Interpretation hob Kosztolänyi sehr richtig her

vor, daß im Gedicht mit nur wenigen Pinselstrichen die in Schlaf 

versunkene Natur in gedanklichfstimmungsmäßige Beziehung zur 

Vergänglichkeit des Menschen gesetzt und "mit einfachen Mitteln 

die größte Tiefenwirkung erreicht wird". Völlig zu Recht ver

mißt er in den früheren Übersetzungen "das ursprüngliche Vers- 

map" und bemängelt neben anderem die jeweilige Schlußzeile, 

da "die letzte Zeile, der letzte Reim die eigentliche Versschöp- 

fung ausmachen", das heißt, die zwei Schlußworte "dürfen ihren 

Platz nicht verlieren".

Der Interpretation Kosztolanyis setzte Arpäd Toth seine 

Meinung entgegen, nach der das Goethe-Gedicht "aus ein paar 

an Sentimentalität grenzenden Zeilen" besteht, "an deren Ende 

...• ein müder Wanderer seine trostvolle Hoffnung auf nachirdi-
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Q
sehe Euhe in die Abendstille haucht" . Unbestreitbar besitzt 

auch das Original eine zweifache Bedeutung, aber, worauf 

Kosztolänyi überzeugend hinweist, "besteht seine tiefe, sym

bolhafte und zweifelsohne tragische Wirkung darin, dag 

hier vom Tode die Kede ist, dieser aber nicht konkretisiert, 

nicht beim Namen genannt wird."^ Übrigens ist auch in der Über

setzung von JLrpad Toth die Richtigkeit der Kosztolänyischen 

Auffassung spürbar.

In den Vertonungen des Gedichtes, angefangen bei Schubert, 

über Franz Liszt bis hin zu Sagingan^0 ist diese Auffassung 

allgemein v o r h e r r s c h e n d . Läszlö Csänyi11, der es merkwürdig fin

det, daß der 34jährige gesunde, lebensfrohe, auf der Höhe des 

Erfolges stehende Goethe die Zeilen "Warte nur,balde/ruhest du 

auch" niederschreibt, gibt die Erklärung, daß die "Phantasie" 

des Dichtere "vorausgeeilt" sei und er eigentlich an seine 

Freundin Charlotte von Stein gedacht habe, die er später ver

lassen hat. Die Worte seien deshalb so zu verstehen:"Warte nur, 

bald findest auch du deine Ruhe wieder, so wie auch die Natur 

zur Ruhe kehrt." Dieses Argument halten wir nicht für überzeu

gend. Die "dichterische Phantasie" kann in jugendlichem Alter

- das beweisen zahllose Beispiele der Weltliteratur - auch 

ohne schwere Schicksalsschläge aufgrund der unterschiedlichsten 

Erlebnisse "vorauseilen" — bis hin z u b  Gedanken an den Tod.

Die vielen Teilprobleme der ungarischen Nachdichtungen von 

Wandrers Nachtlied werden bei der Analyse der einzelnen Lö

sungsversuche zum Vorschein kommen. Im voraus soviel, daß das 

Gedicht aus 24 Worten besteht, wovon 11 einsilbig, 12 zweisil

big sind und nur eins 3 Silben enthält; das macht insgesamt 38 

Silben aus /deren Zahl kaum veränderbar ist, wenn man nicht 

gegen den Rhythmus verstoßen will/. Diese 38 Silben verteilen 

sich folgendermaßen auf die Verszeilen: 6 - 2 - 5  — 3 - 4 - 9 -  

5 - 4. In die früheren Dispute um das Versmaß wollen wir nicht 

eingreifen; es scheint, daß Arpäd Töth recht hatte, als er in

der ersten Zeile 3 Trochäen /- ^/, in der zweiten einen Spon-
12

deus / - - / sah.

Goethes Gedicht besticht durch seine geglückten Reime
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/ a - b - a - Ъ — c - d - d -  с/, ja erreicht, wie Arpäd Toth 

formulierte, "in den Worten’Ruh’ und 'du1, besonders aber im 

abklingenden Hauch, den langsamen Verfall widerspiegelnden 

Seufzernachahmungen 'Hauch’ und 'auch* die höchste Vollkommen

heit der Klangwirkung und der Stimmung, in der das völlige Ver

stummen, das Dahinschwinden, das Zur-Huhe-Kommen zu spüren 

ist". In der 6. Zeile beschwören träumerische Anapäste "die 

süße, sanfte Weise einer schluchzenden Geige."

"Wie soll man demnach dieses Unsterbliche Gedicht ins Unga

rische übersetzen", fragte Arpäd Toth, und er antwortete fol

gendermaßen "Wenn wir das Unmögliche überhaupt versuchen, müs

sen wir uns vor allem um eine liedhafte Übertragung bemühen ..., 

möglichst den ursprünglichen Rhythmus beibehalten und textgetreu 

Vorgehen ...., sehr wohltönende Reime finden, in denen, neben 

der Betonung der Stille, Musik mitschwingt; dazu sollte man die 

Weichheit des ’h ’, ’l’, und ’j’ ausnutzen ..." Arpäd Toth betont 

die in den früheren "Übersetzungen vernachlässigte Wiedergabe 

des ’spürest d u’"; dies unterstreicht Arpäd Fäsztor1^ noch mehr, 

der sie als "die entscheidenden Worte" des "ersten Teiles" /die 

ersten fünf Zeilen/ bezeichnet, da sie das "Individuum" in den 

Text einbringen und damit des "Decrescendo" des "ruhest du" 

vorbereiten.

Als erster betonte, in Hinblick auf die ungarischen Nach

dichtungen völlig berechtigt, Istvän Kardos14' die Wichtigkeit 

"der genauen Einhaltung der Silbenzahl."

Bei der Analyse von Wandrera Nachtlied ist eine unserer 

Meinung nach wichtige Eigenheit des Gedichtes unerwähnt geblie

ben: der unbewußt oder bewußt vertikale Aufbau, der durch die 

Übersetzung nicht verletzt werden darf, wenn wi-r Anspruch auf 

Werktreue erheben. Von den stillen Gipfeln /1.-2. Zeile/ geht 

es abwärts über die Wipfel der Baume /3.-5. Zeile/, über die 

Stufe der in den Zweigen sit zenden Vögel /6. Zeile/ bis hin 

zum nächtlichen Wanderer /7. Zeile/ sodann noch weiter abwärts 

in die Tiefe des Grabes /8. Zeile/, denn die Bilder von der 

in Schlaf versunkenen Natur spannen den Bogen bis zu den resi

gnierenden Gedanken vom nahen Dahinscheiden des Menschen. Eine
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bildlich und stimmungsmäßig getreue Übertragung des Gedichtes 

muß diesen lyrischen Aufbau des Originals nachvollziehen; die 

einzelnen Schichten müssen in der Abfolge bestehenbleiben, 

dürfen nicht ausgetauscht werden. —

In Hinsicht auf eine inhaltlich und formell gleichermaßen 

genaue Übersetzung bestehen also ziemlich komplexe Anforderun

gen, deren Einhaltung durch die mit der Gedrängtheit des Ge

dichtes gepaarten Kürze sehr erschwert wird. Wenn wir den Grund 

für die ungewöhnlich hohe Zahl von ungarischen Übertragungen 

suchen, kommen wir nicht umhin, neben der Hochschatzung des 

Goetheschen Meisterwerkes auf den hohen Schwierigkeitsgrad 

der Aufgabe zu verweisen, was für den Jeweiligen Übersetzer 

einen großen Ansporn bedeuten mag. Die Teilnehmer der Disputa

tion, die in den Spalten des Nyugat ausgetragen wurde, haben 

die Schwierigkeiten der Übersetzung im einzelnen formuliert, 

und es liegt in der Logik des Themas, daß sie ihre Auffassung 

jeweils mit einer eigenen Übersetzungsversion dokumentierten. 

Obwohl infolge des Wettstreites eine hervorragende Übersetzung 

des Nachtliedes entstanden war, konnten nicht alle Probleme 

der Gedichtübertragung gelöst werden.

Deshalb ließen das Interesse und der Eifer der ungarischen 

Dichter und Übersetzer, das Goethe- Gedicht ins Ungarische zu 

übertragen, auch weiterhin nicht nach. Die späteren nach 1920 

entstandenen Gedichtversionen kamen, was die Zeit und den Ort 

ihres Erscheinens betrifft, "verstreut vor", doch verband sie 

aufgrund der Übertragungssammlung des Kyugat /und der späteren 

Versuche/ die Auffassung, daß das Goethe- Gedicht ein "Prüfstein" 

übersetzerischen Erfindergeistes sei. In diesem Sinne spricht 

Gyula Illyes^ zu Recht davon, daß um das Goethesche Meister

werk ein ungarischer "Übersetzerwettstreit" entbrannte. Im 

weiteren wollen wir einen Überblick über diesen in mehreren 

Wellen stattfindenden Wettstreit geben und dazu die "Wettbe

werbsarbeiten" zitieren und analysieren.

Zur ersten "Welle" gehören die ungarischen Übersetzungen 

von Wandrers Nachtlied durch Sponer, Szäsz, Döczi und Havas. 

Alle vier Versuche sind gekennzeichnet von Ungenauigkeiten
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hinsichtlich der Form, von einer ungenügenden dichterischen 

Geschmeidigkeit. Vor der großen Einfachheit Goethes, die sich 

im Rhythmus, im Reim und in den Gedanken des Gedichtes offen

bart, ist in diesen Versen wenig zu finden. Ein weiterer gemein

samer Zug aller vier Versionen besteht darin, daß als Entspre

chung zu "Ruh'’ anstelle des dreisilbigen "nyugalom" /Ruhe/ das 

dazu in enger semantischer Beziehung stehende einsilbige "csend" 

/Stille/ gewählt wird.

Andor Sponer

A fäk tetejeben 

Mely csend:

Egesz erdoben 

Alig leng 

Egy kis szellö;

Nem hallani mär a madatdalt 

Hozzäd is, virj, majd 

Hyugalom j6.

Im Vergleich mit den Übersetzungen von Szäsz und Doczi halten 

wir anders als Kosztölanyi die Lösung Sponers für nicht beson

ders gezwungen". Zugegeben, es ist ein schwerwiegender Fehler, 

daß die Berggipfel fehlen; stellenweise klingt das Gedicht ein 

bißchen grau und eintönig /3. Zeile: "Im ganzen Walde", 6.

Zeile: "Kein Vogelgesang ist zu hören" /und wirklich gemacht 

wirken die zwei Schlußzeilen, doch hat die Version auch ihre 

Stärken. Die Silbenzahl wird genau eingehalten und teilweise 

/in der 2.-4. und in der 6. Zeile/ schwingt auch der Rhythmus 

des Originals mit. Sponer versucht, den gerade verebbenden 

Windhauch spürbar zu machen /4.-5. Zeile/. Der Reim "csend" - 

"leng" /Stille"-"weht"/ ist sehr geglückt, auch in den Über

setzungen von Szäsz und Doczi, Havas, Zsigmond Koricz und Ede 

Kabos kehrt er zurück. Trotz aller Schwächen ist Sponers Über

setzung die beste der ersten "Welle".

Karoly Szäsz

Völgyön, hegyen 

Ki csend!



327

Az äg-hegyen 

Szellö se leng,

Fü sem hajol,

Bokräban hallgat a madär ...

Värj nerasokara mär 

Те is megnyughatol!^

Der Auftakt mit "völgy" /"Tal"/ und im weiteren "fü sem hajol" 

/"kein Grashalm biegt sich"/ ist sehr unschön, dadurch verliert 

das Gedicht sein eindeutiges Gefälle /Berggipfel-Baumwipfel - 

Bezug zum Menschen - Grabesnähe/. An deren Stelle tritt ein 

fortwährendes Auf- und Abspringen /Tal-Gipfel-Geäst-Gras- 

Strauch/. Bei Goethe weht in den Wipfeln der Bäume ein sanfter, 

kaum spürbarer Hauch; bei Szäsz ist alles bewegungslos, statisch. 

Kosztolänyi hat zu Recht auch gegen die schwerfällige Verbform 

"megnyughatol" /"kannst Ruhe finden"/ Einwände erhoben. Von 

zweifelhaftem Wert ist der von Kosztolänyi als "treffender 

Einfall" bezeichnete Reim "hegyen"-"äg-hegyen" /etwa "Gipfel"- 

"Geäst"/. Wenn wir in der Übersetzung von Szäsz noch in Be

tracht ziehen,dag er innerhalb der Zeilen von der urspünglichen 

Silbenzahl abweicht und den Rhythmus des Originals nicht wie

derzugeben vermag, ist die Endbewertung eindeutig.

Lajos Döczi

Völgyen, hegytetokön 

Csend.

Fäkon es mezckön 

Szello se leng.

Hallgat a madärka,

Nincsen nesz sehol.

Ne felj, nemsokära 

Те is megnyughatol.

In Döczis Versuch erscheint schon, wenn auch eingezwängt zwischen 

"völgy" /"Tal"/ und "mezok" /"Felder"/ der Ausdruck "hegytetck" 

/"Gipfel"/. Wie wir im weiteren sehen werden, ist es kaum ver

meidbar, daß die ungarischen Versionen etwas vom Wortmaterial
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des Originals auslassen oder diesem etwas hinzufügen. Es ist 

аЪег durchaus nicht gleichgültig, wo man etwas auslaßt und was 

man auslaßt bzw. hinzufügt. Unbegründet erscheint in Döczis 

Übersetzung z.B. der Austausch der 5 - ind 6. Zeile; die vier 

letzten Zeilen sind zwar melodisch, doch die Melodie stimmt 

nicht mit der des Originals überein; sie zerstört eher die 

Stimmung, als daß sie sie erhöht. Auch die Bildung "nyughatol" 

/"kannst Ruhe finden"/ ist anfechtbar. Wie in der Übersetzung 

von Szäsz findet sich auch bei Doczi "nincsen nesz sehol"/ 

/"nirgends ein Hauch"/, d.h., es fehlt die Bewußtmachung der 

kaum spürbaren Bewegung. Trotz der Unterschiede in der Auffas

sung, trotz der Ungenauigkeiten in Silbenzahl und Rhythmus ist 

Doczis Werk gelungener als das von Szäsz. Mit richtigem Empfin

den hat er das Wort "nesz" /"leises Geräusch"/ in das Gedicht 

eingebracht, denn - abweichend vom Herangehen Ärpäd Töths - 

wird hier deutlich, daß die s- und sz-Laute /neben h und 1/ 

in der Übersetzung ihre Berechtigung haben /auch bei Goethe 

kommen sie fünfmal vor/. Das Wörtchen "nesz" findet spater auch 

in die Versionen von JenS Dsida, Geza Kepes und Gyula Illyes 

Eingang. Auch der Reim "madärka"-"nemsokära" /"Vöglein"-"bald"/ 

hat - Schule gemacht -, ist in den Lösungsversuchen von Toth, 

Dsida, Zoltän Franyo, Kepes und Alfred Lux anzutreffen.

Adolf Havas

A hegyormokon 

Mi сsend!

A  legmagasabban 

Szello se leng,

Se lägy fuvalom;

Madärka hallgat az erdön.

Värj csak te is, eljön,

Közel a nyugalom.

über den Verstoß gegen Silbenzahl und Melodie hinaus weicht der 

Sinn des fünfsilbigen Wortes in der dritten Zeile sehr von dem 

des Originals ab. Die Zeilen 4 und 5 sind als Tautologie aufzu

fassen /"kein Hauch"; "kein mildes Wehen"/; darüberbinaus un-
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terbleibt die Bewußtmachung des "spürest du" und des "kaum". 

Insgesamt kann man die Übersetzung von Havas kaum als geglückt 

bezeichnen, obwohl - und daran wollen wir nicht vorübergehen

- bei ihm zuerst der Ausdruck "hegyormok" /Gipfe]/=teto, csucs 

/Spitze/, berc /First/, orom /Kuppe/ auftaucht sowie der ge

fällige Heim "erd6n"-"el;jön" /"im Walde"-"es naht sich"/. Eine 

entsprechende Wiedergabe der "Wipfel" fehlt allerdings.

Zur zweiten "Welle" gehören die Übersetzungen von __. 

Kosztolänyi, Toth, Oszkär Geliert, Möricz, Päsztor, Kardos und 

Ede Kabos. Alle diese Arbeiten erschienen 1920 in den Spalten 

des JÜTJgat.

Dezso Kosztolänyi

A szikla-teton 

Tompa csönd.

Elhal remegon 

Odafönt

A szel lehelete iß.

Madärka se rebben a fäk bogära,

Vär j , nemвokära 

Pihensz te is.

Kosztolänyi hat in seinem schon erwähnten Aufsatz ausgedrückt, 

daß - ebenso wie die früheren Versionen "auch dieser Ver

such nicht geglückt ist"; bestimmte "Momente" fand er jedoch 

zu Eecht beachtenswert. Seine Arbeit ist die erste moderne 

Nachtliedübersetzung, wobei er einer wichtigen Erkenntnis Gül

tigkeit verschafft: das "du auch" steht bei Goethe nicht zu

fällig am Ende des Gedichtes. Als Ganzes gesehen befriedigt 

diese Version aber nicht. Vor allem ist sie nicht formgetreu: 

die Silbenzahl der 1.-2. und der 5.-6. Zeile entspricht nicht 

der des Originals, und die Goethesche Melodie der 6. Zeile geht 

verloren. Die zeitgenössische Kritik hat zu Hecht beanstandet, 

daß die 4. Zeile /"droben"/ einö Rücktransferierung auf die 1. 

Zeile /"Felsenspitze"/ bedeutet, obwohl hier schon von den 

Wipfeln der Bäume die Rede ist; "gezwungen wirkt" der Ausdruck 

"fäk bogära" /"Geäst der Bäume"/ in der 6. Zeile. Das Verb



330

"pihen" halten wir für nicht weniger schön als daa Verb "nyug-

szik" /ruhen = nyugszik, pihen/. So halten wir die Erörterun-
17

gen Oszkär Gellert's , der die Verwendung dieses Verbe be

mängelt und auch die Wiedergabe von "Ruh" durch "csend" /"Stil

le"/ beanstandet, für unzutreffend.

Uber das unmittelbar Poetische hinaus ist es ein Verdienst 

der Kosztolänyischen Übersetzung, daß in ihr der sanfte, flüch

tige Windhauch sehr tief nachempfunden wird und - was noch 

schwerer wiegt - die Formulierung nte is" /"du auch"/ als lan

ge schwingender Schlußakkord des Gedicht abschließt. Doch die

ses "is" /"auch"/ am Ende bedeutet im Ungarischen ein reim- 

technisches Problem: Womit soll die 5. Zeile enden? Kosztolänyi 

fand eine unbedingt zu akzeptierende Lösui^, als er auch die 5. 

Zeile mit diesem Bindewort abschloß und die jeweils davor ste

henden Silben in Reim brachte. Dieses Verfahren ist üblich, wenn 

auch hier nicht ganz vollwertig. Das "is" /"auch"/ am Ende der

5. Zeile verringert nämlich die Aussage des gleichen Worte am 

Schluß des Gedichtes; Goethe hat nicht zufällig nur ein "auch" 

verwendet, nämlich als Abschluß der letzten Zeile.

Ärpäd T6th

Xnfflär minden b^rcet

Csend ül,

Halk lomb, alig ärzed,

Lendül:

Söhajt az

Mär buvik a berki madärka,

Те is nemsokära
18

Nyugszol, ne felj.

Die Übersetzung von Ärpäd Toth ist die erste, die fast durchweg 

formgetreu ist und lyrisch verinnerlicht Stimmung und Rhythmus 

des Originals wiedergibt. Ihre Schönheit spricht für sich; knapi 

und verdichtend vermittelt sie alles, feist alles, auch die Wie

dergabe des "spürest du" fehlt nicht. Die Form "nyugszol" ist 

die echte Lösung, die Spiegelübersetzung des "ruhest du". Die 

Verdichtung erreicht einen Grad, der schon etwas über den des
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Originale hinausgeht: wir denken an die Zeile "sohajt az 6;j" 

/"es seufzt die Nacht”/, die eine wahrhaft schöne Übertragung 

des "Hauch" ist /von hier mag dieses Bild in das Gedicht "Kül- 

värosi ej" ("Die Nacht am Stadtrand") von Attila Jozsef einge

flossen sein/. Da es sieb hier um ein Nachtlied handelt, bedeu

tet das Wort "ej" /"Nacht"/ ein berechtigtes Mehr, ebenso das 

Attribut vor Laub /"halk » "leise"/ sowie das Verb "lendül" 

/"flüstert"/. In einer meisterhaften Nachdichtung kann sieh 

ein bestimmtes Mehr genauso ergeben wie ein bestimmtes Weniger. 

Schauen wir uns einmal die Minusliste in der Übersetzung von 

Arpäd Toth an. Allem voran fehlt die Vermittlung des "warte 

nur", an dessen Stelle zwar "ne felj" /"keine Angst"/ tritt, 

ersteres aber nicht ersetzen kann. Kosztlänyi empfand diese 

zwei Worte als "zwei störende Fremdkörper", die der Verfasser
Q  ^ I Q

"aus Zwang" angestückelt habe. György Bado meint, der Aus

druck "bercet esend ül" /"Ruh sitzt über allen Gipfeln"/ sei 

ungewöhnlich gekünstelt; solche Strenge scheint uns ein wenig 

übertrieben.

In der Übersetzung von Toth ist das "te ie" /"du auch"/ \ 

vom Ende der 8. Zeile an den Anfang der 7- Zeile gerückt und 

nimmt so den nachfolgenden Worten etwas von ihrem Gewicht.

Daß die 4. Zeile um eine Silbe kürzer ist, scheint noch vetret-* 

bar, das Mehr an Silben in der 7. Zeile allerdings schon weni

ger, denn dadurch wird hier auch der Rhythmus holprig. Doch 

trotz der aufgezählten Mängel ist die Übersetzung von Arpäd 

Toth hervorragend, so sehr, daß sie den nachfolgenden ungari

schen "Bezwingern" des Goethe— Gedichtes die Arbeit wahrhaft 

erschwerte.

In Ungarn ist die Übersetzung von Arpäd Toth die bekann

teste geworden. Auch im Lexikon zur Weltliteratur von Elod 

Haläsz ist sie unter dem Stichwort "Goethe" zu finden.

Oszkär Geliert

A berceken körül

Nyugalom.

S a lombokon elül
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A halk fuvalom 

Lepkeje is.

CsSret a mad&rka se nyitja szöra.

Värj, közel az ora 

£s nyugszol te is.

Die Übersetzung-von Geliert ist in bezug auf Silbenzahl und 

Rhytmus ungenau. Der Verfasser will dem Wort "nyugalom" /"Ruhe"/ 

wieder Gültigkeit verschaffen, aber diese inhaltliche Genauig

keit geht auf Kosten des Rhythmus. Der Ausdruck "a halk fuvalom 

lepkeje" /"Falter des leisen Hauches"/ wirkt gesucht. Das "te 

is" /"du auch"/ am Schluß des Gedichtes reimt sich auch hier 

auf ein weiteres "is"/"auch"/, aber schwächer als bei ! 

Kosztolänyi. Insgesamt geht die korrekte, doch etwas trockene 

Wiedergabe des Inhaltes der deutschen Vorlage mit einer unan

gemessen freien Handhabung der Form des Originals einher.

Zsigmond Moricz

Ott nyugszik a csucsokon 

a csend,

es itt a lombokon 

alig leng

szello, ha sejted is, 

az erdon is hallgat a kis madär: 

virj csak, nemsokära mär 

megnyugezol te is.

Anstelle der "Gipfel" steht in der Übersetzung von Moricz, 

die - sowohl was die Silbenzahl pro Zeile als auch den Rhytmus 

anbelangt - ungenau ist, zum ersten Mal "csucsokf /"Spitzen"/. 

Bemerkenswert ist der Versuch, das "spürest du" wiederzugeben: 

der Ausdruck "ha sejted is" /"wenn du es auch ahnst"/ reimt 

sich recht gut auf die Schlußworte "te is" /"du auch"/. In die

6. Zeile nimmt Moricz noch ein "is" /"auch"/ auf; das ist schon 

ein Zuviel. Die Paarung von "csend" /"Stille"/ und "nyugszik" 

/"ruht"/ wirkt etwas spitzfindig; die Form "megnyugszol" /"be-



333

ruhigest dich"/ lä^t ahnen, daß die innere Ruhelosigkeit dee 

Wanderers bald vorübergehen wird; das Verbpräfix "meg” /"be"/ 

ist hier fehl am Platze. Das Formpaar "ott" /"dort"/ und "itt"

/"hier"/ verkörpert ein neues Element, hat aber wenig Berechti-
t

gung. Die größte Schwäche der Übersetzung besteht /wie auch im 

Falle Gelierte/ darin, daß sie nicht formgetreu ist.

Ärpad Päsztor

Fent az ormokon 

Csend,

A mely lombokon 

Nem erezed bent,

Hogy leng szellocske is.

Madärka se rebben dalra,

Värj kisse ...hallgal 

Hyugszol te is.

Die Gezwungenheit der 3.—5» urd der 7- Zeile ist auffällig, 

aber auch die 6. Zeile /"kein Vöglein fliegt auf zum Gesänge"/ 

wirkt nicht besonders geglückt. Die Wipfel der Bäume werden von 

keinem Hauch berührt; das "balde" ist aus der Übersetzung ver

drängt worden. All dies paart sich mit einer alle Elemente 

betreffenden Ungenauigkeit, insofern ist der Versuch erfolglos.

Istvän Kardos

Fent a nema ormon 

A csend...

Level a lombon 

Elpihent,

Szello se leng.

Hadärdal nem zeng az ägrol,

Szäll а perc, Vändorl

S nyugszol te lent.

Kardos hat über seinen eigenen Versuch folgendes bemerkt: "Ich 

habe versucht", Goethes "zwei verschiedene Reime zu identifizie

ren und ... sie mit den einfachsten Worten wiederzugeben.
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Es steht außer Zweifel: die Übersetzung ist, was Silbenzahl und 

Rhytmus anbelangt, präzise. Am Inhalt gibt es aber eine Menge 

auszusetzen. Eine störende Wortverdichtung ist die Formulierung 

"a nema ormon a csend" /"Stille über den stummen Gipfeln"/. 

Weiterhin fehlt die Vermittlung des "warte nur", und die zwei 

letzten Zeilen geben, belastet durch das erzwungene "lent" 

/"unten"/, gar nichts von der Goetheschen Schlußsentenz wieder. 

Das Wesentliche des Gedichtes geht in dieser Version verloren.

Ede Kabos

А bercek ormän 

Csend,

A lombokon tan 

Leng

Szello, vagy nem is,

Kadärkäk sem dalolnak 

Värj, varj csak, maholnap 

Elhallgatsz te is.

Anstelle des als Entsprechung für "balde" schon sechsmal ver

wendeten "nemeokära" wird hier die Variante "maholnap" einge

setzt /"in Bälde"/. Außer dem gefälligen Reim "dalolnak"-mahol- 

nap" /"singen"-"in Bälde"/ enthält die Version von Kabos weiter 

nichts Positives. Ausgesprochen schwach sind die Zeilen ß-ß; 

die Verbform "elhallgatsz" /"verstummst du"/ eignet sich hier 

nicht. All das wird noch durch eine große Ungenauigkeit der 

Form gesteigert.

Innerhalb der ersten zwei "Wellen" der ungarischen Vermittlung 

von Wandrers Kachtlied gebührt Ärpäd Töth der erste Rang. Zu 

den Übersetzern der dritten "Welle" gehören Jeno Dsida, Lörinc 

Szabo, Zoltän Franyö, Sändor Weöres, Geza Kepes, György Rado, 

ErnS Härs, Alfred Lux, Gvula Illyes, Läszlo Csänyi, Dezso 

Tandori und Gabor Hajnal. Bei einigen dieser Übersetzungen ist 

es nicht gelungen, den Zeitpunkt ihrer Entstehung zu ermitteln; 

es ist anzunehmen, daß sie alle nach 1920 verfaßt worden sind. 

Die Version Dsidäs, der 1938 jung verstorben ist, kann früh-
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stens Ende der 20-er Jahre entstanden sein. György Rado veröf

fentlichte seine Übertragung 19521®; die erste Nachdichtung von 

Erno Hars stammt aus dem Jahre 1953» die zweite vom Ende der
Of)

60er Jahre. Die Version von Alfred Lux erschien 1963. Gyula 

Illyes verfaßte seinen "Wettbewerbsbeitrag" am 2. November 

1968 und veröffentlichte ihn 1969^. Die Übersetzung von Läszlö 

Csänyi gelangte im September 197811 an die Öffentlichkeit, 

diejenige Dezso Tandoris im November 1978 und die von Gabor 

Hajnal 198022.

Jenö Dsida

Csucson, eien hallgat 

az ej.

A  lombfuvallat

is csekely

sohajnyi nesz;

feezken elült a madärkaf

vär j - nemsokära

te is pihensz.

Die Übersetzung von Dsida ist in bezug auf Form und Rhythmus 

eine getreue Vermittlung des Originals, verrät ein neuartiges 

Herangehen an den Text. An die Stelle von "csend" /"Stille"/ 

tritt das feinsinnige, stimmungsvolle Bild "hallgat az ej”

/"die Nacht schweigt"/; "kaum einen Hauch" wird grandios als 

"sohajnyi nesz" /"einen Seufzer langes Geräusch"/ wiedergegeben; 

einfallsreich ist auch der darauf ausklingende Reim, zu welchem 

Zweck die Wortfolge verändert wurde. Auch die 6. Zeile bietet 

einen neuen, wertvollen Lösungsversuch. Das "te is" /"du auch"/ 

erscheint hier zumindest in der Schlußzeile.

Nicht sehr geglückt ist jedoch der Anfang des Gedichtes: die 

Formulierung "csucson, eien" /"über Gipfeln, Kanten"/ verbreitet 

eine geradezu geometrische Grundstimmung; dabei hätte dieser 

Beginn leicht vermieden werden können. Weiterhin fehlt die Wie

dergabe des "spürest du", und außer der 8. Zeile enthält auch 

die ‘V. ein "is" /"auch"/. Doch auch so erreicht diese Nachdich



ЗЗб

tung fast das Niveau derjenigen von Ärpäd Töth.

Lörinc Szabö

Csupa Ъёке minden 

orom.

Söhajnyi szinte 

a lombokon 

a szel s megäll.

A madär nemän üli feszket.

Värj: a te bäked 

sincs messze mär.

Dies ist aufs neue eine meisterhafte Bewältigungl Aus der "Ruh" 

wird bei Lörinc Szabö "beke" /"Friede"/, und diese Lösung kommt 

der bisher dominierenden Stille gleich. Das hat auch den Vor

teil, daß so die Goethesche Parallele "Ruh"-"ruhest" wieder

hergestellt werden kann; im Falle des Wortes "csend" /"Stille"/ 

ist das kaum möglich.

Von der Stimmung her sind die zwei letzten Zeilen denen bei 

Arpäd Töth und Jene Dsida gleichwertig. György Radö, meint,

"von allen bisherigen Übersetzungen" /wobei nicht ganz klar 

wird, wie weit das "bisherigen" reicht/"gebe die Nachdichtung 

von Lörinc Szabo die in den Worten angelegten Stimmungselemen

te am besten wieder; sie sei am ehesten "Goethesch". Auch im 

Satzbau komme er der Einfachheit Goethes am nahesten. Eine 

Ausnahme bilde der Satz: "Söhajnyi szinte a lombokon a szel s 

megäll» /"Fast einem Seufzer gleicht der Wind und verstummt"/. 

Lörinc Szabö habe, zwei Stellen ausgenommen /die 4. und 6.

Zeile des Gedichtes/, auch den Rhythmus des Originals völlig 

getreu wiedergegeben."10

Die Form wird in der inhaltlich sehr genauen Übersetzung nicht 

durchgehend eingehalten, die 4. Zeile ist eine Silbe länger als 

die des Originals, und der Reim "orom"-"lombokon" /"Koppen"- 

"Wipfel"/ klingt ein wenig hart. Die 6. Zeile ist wunc-erschön. 

Dennoch kann sie die Goethesche Melodie nicht zu neuem Leben 

erwecken. Anderswo verrät die Version viel Musik; die in Reim
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stehenden Vokale der 1. und 3» Zeile sind die gleichen wie bei 

Goethe /i-е/. Loben mu{5 man die sehr geglückte 3. Zeile, in der 

das Gesagte in Melodie umgesetzt wird; der Ausdruck "szinte" 

/"fast wie"/ ist zugleich eine neue Möglichkeit, das "spürest 

du" wiederzugeben.

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß LSrinc Szabo sich mit 

einer hervorragenden neuen Version ausgezeichnet hat. Die Zahl 

der ungarischen Hachblied-Übersetzungen, die sich qualitativ 

dem Optimum näherten, stieg so auf drei an.

Zoltän Franyo

Tul minden hegyormon 

mely csönd, 

es tul a lombon 

meesze fönt 

nesz se lehel.

Mind hallgat a berki madärka, 

värj - nemsokära 

te nyugszol el.

Dies ist keine herausragende Übersetzung, doch hat sie zwei

fellos ihre Stärken: nach Kardos und Dsida gelingt es Franyo 

als drittem, die Silbenzahl genau einzuhalten. Auch der Rhythmus 

ist, abgesehen von der ersten Zeile', ausgeglichen. Die Version 

enthält einige "synthetisierende" Stimmlaute: "lehel" /"haucht"/ 

wird von Szäsz übernommen, das Attribut "mely" /"tief"/ vor 

Stille von Spöner, der Reim "csönd"-"fönt" /"Stille"-"oben"/ 

von Kosztolänyi sowie "berki madärka" /"Vöglein im Hain"/ von 

Ärpäd T6th. Das ist kein Fehler, sondern eine natürliche Er

scheinung: die Möglichkeiten verringern sich von Übersetzung 

zu Übersetzung. In der З»-^« Zeile verfällt er in den gleichen 

Interpretationsfehler wie Kosztolänyi, es entsteht eine Un

sicherheit hinsichtlich des Raumes: die Stille erstreckt sich 

über die Bergkuppen hinaus, aber es bleibt offen, wie weit das 

"messze fönt" /"weit oben"/ über den Wipfeln reicht; dies ist 

eine Verletzung der abwärts laufenden Goetheschen Assoziations-
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reihe. Und in dieser Weite, wird fortgesetzt "nesz se lehel" 

/"nicht das kleinste Geräusch haucht"/, d.h., die so treffen

de Formulierung in den Versionen von Toth, Dsida und Szab6 

von dem einem Seufzer gleichenden, verstummenden Windhauch 

verschwindet wieder. Das "spürest du" wird nicht einmal mittel

bar wiedergegeben. Der ehrbare Versuch Franyos bleibt so in 

manchem hinter den drei bisher hervorgehobenen Versionen zu

rück.

Sändor Weöres

Valamennyi ormon 

Tag csend.

Mindannyi lombon 

Ätkereng 

A gyönge szel.

Madärnep gunnyad az ägra.

Värj, nemsokära 

Nyughatez, ne fälj.

Genauigkeit in der Form und eine hauptsächlich auf die "a—ä"~ 

Laute aufbauende Melodie kennzeichnen die Nachdichtung von 

Sändor Weöres. Interessant und ausdrucksvoll ist die Formulie

rung "täg csend" /"weite Stille"/, völlig neu auch "gyönge 

szel" /"sanfter Wind"/. Neben diesen stärken hat die Version 

jedoch eine Reihe von Schwächen. Im Gegensatz zu den Überset

zungen, in denen selbst der einem Seufzer gleichende Windhauch, 

noch leiser wird, ist die Bewegung bei Weöres zu stark. Der 

Wind säuselt zwar "gyönge" /"sanft"/, doch heißt es "mindannyi 

lombon ätkereng" /"alle Wipfel durchläuft"/. Darüber hinaus 

fehlt die Wiedergabe des "spürest du" und des "kaum". Die ver

bale Form "ätkereng" /"durchläuft"/ schlieft zuviel Bewegung 

ein und erweckt mechanische Assoziationen. Die Gewichtigkeit 

des ein wenig zu langen und trockenen Wortes "valamennyi" 

/"alle"/ könnte der Versbau noch vertragen, doch im Verband 

mit dem erzwungen anmutenden "mindannyi" /"sämtliche"/ wird 

er überlastet. Auch in der 6. Zeile ist hinsichtlich der Dyna
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mik etwas zu beanstanden. Bei Goethe schweigen die Voglein 

schon, während es bei Weores heißt: "madärnep gunnyad az ägra" 

/"das Vogelvolk legt sich zur Ruhe nieder"/. Schließlich kom

men hier gleichzeitig das "värj" /"warte"/ und "ne felj" /"kei

ne Angst"/ vor, woran nicht viel auszusetzen wäre, wenn dadurch 

nicht das "du auch" verdrängt würde; so aber bleibt die Bezie

hung der zwei letzten Zeilen zu den vorangegangenen lückenhaft.

Geza Kepes

Penn a hegyek ormän 

csend ül, 

az erdo lombjän 

nem rezdül 

mär semmi nesz.

Hallgat a fän a madärka,

värj: nemsokära /

te is pihensz.

Die Silbenzahl je Zeile stimmt genau; in Übereinstimmung mit 

dem Original ist diese Version von großer Einfachheit. Han 

spürt die sicherlich bewußte Absicht zu summieren. Es taucht 

die 2. Zeile von Ärpäd Toth wieder auf, wenngleich der Reim 

nicht auf das bewegungsvolle "lendül" /"schwingt sich"/,son

dern auf das weniger dynamische ’rezdül" /"regt sich"/ aus

klingt. Der spielerische Reim Dsidas "semmi nesz"-"te is pi

hensz" /"nicht das kleinste Geräusch"/ -/"du auch ruhest”/ 

kehrt ebenfalls wieder. Das bei Fäsztor und Kardos als Einlei

tung verwendete "fent" /"oben"/ wird hier durch das weichere 

"fenn" /"oben"/ ersetzt und beweist damit seine Berechtigung. 

Der Rhythmus der Nachdichtung ist hervorragend.

Wiederholen lassen sich auch hier die schon bekannten Be

anstandungen: es fehlt die Vermittlung des "spürest du" und 

des "kaum"; das Gedicht schließt nicht mit den Worten "du auch". 

All dies ist aber eine übertriebene Strenge; durch die Version 

von Geza Kepes stieg die Zahl der hervorragenden Übertragungen 

von drei auf vier.



340

György Rado

Urrä lett a dombon 

A csend,

Ё8 minden lombon 

Atlibbent 

Hallt fuvalom.

Erdon a madärka se hiv mar.

Teged is igy var 

A nyugalom.

Zum besseren Verständnis der Konzeption von György Bad6 rufen 

wir ihn selbst zu Hilfe.^-0 Ganz bewußt verwandelt er die Berg

kuppen in Hügel. Als er die Formulierung "szikla-tetön" /"Fel

senspitzen"/ bei Kosztolänyi beanstandet, weist er darauf hin, 

daß "die Stimmung des Originals das Bild sanfter Hügel und 

nicht das von Felsenspitzen assoziiert." Auch wenn wir diese 

Auffassung akzeptieren, müssen wir doch eines bemerken: die 

das Gedicht übertragen haben, bemühten sich, seinen Inhalt und 

nicht die Ilmenauer Landschaft wiederzugeben und die "Gipfel" 

können auch hegyteto /Bergesböhen/, berc /First/, orom /Kuppe/, 

csucs /Gipfel/ oder aber auch szirt /Fels/ sein, aber nicht 

Hügel.

Rado meint weiter, daß die früheren Übersetzer Goethes "wort

spielartige Reime" /"Gipfelnll-"Wipfeln" ; "Walde"-"balde"/, 

denen er in seiner eigenen Version besondere Sorgfalt gewidmet 

hat, nicht zufriedenstellend umgesetzt«haben. Diese Behauptung 

ist unserer Meinung nach übertrieben streng, denn die Reime 

in den Nachdichtungen von Arpäd Töth, Jeno Dsida, Lörinc 

Szabö und Geza Kepes können wohl kaum als nachlässig bezeich

net werden. Obwohl die Paarung "fuvalom" - "nyugalom" /"Hauch"- 

"Ruhe"/ schon bei Havas und Geliert aufgetaucht ist, wirkt sic 

bei Rado neu und nicht synthetisierend. Unter den neuen Elemen

ten scheint in bezug auf Inhalt und Stimmung allein die 6.

Zeile völlig geglückt. Die 1.-2. Zeile /"Ruhe beherrscht nun

mehr den Hügel"/ entfernt sich zu sehr von der Goetheschen 

’ , Einfa-chheit. Der "Hauch" nimmt in dieser Version zu große
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Ausmaße an; er berührt jeden Wipfel.es sieht aus, als wolle 

der Verfasser das "in allen Wipfeln" wortwörtlich wiedergeben, 

wobei er jedoch vergißt, die Bedeutungsmodifikation des "kaum" 

zu berücksichtigen.

Die Beziehung der 7.-8. Zeile /"So erwartet die Ruhe auch dich"/ 

zum vorherigen Satz, ja zu allen vorhergehenden Zeilen wirkt 

lückenhaft; der Grund dafür ist das Wörtchen "igy" /"so"/,davor 

"wartet" nämlich niemand auf etwas.

In bezug auf den Rhythmus ist die Übersetzung zufriedenstellend, 

abgesehen vom Ende der 6. und 7. Zeile, wo die verstummenden 

Trochäen des Goetheschen Originals durch frische Spondeen er

setzt wurden.

Erno Härs

Mely a berci täjon 

A csend, 

minden kis ägon 

odafent

eihalt a nesz; 

hallgat a berki madärhad, 

nemsokä, värj csak, 

te is pihensz.

Diese Version folgt dem Versbau des Originals sehr genau und 

ist auch im Rhythmus korrekt. Ein neues Element bedeutet die 

Reimposition des "värj csak" /"warte nur"/, zu dem sich sehr 

gefällig der Ausdruck "madärhad" /"Vogelschar"/ gesellt. In der 

5. und 8. Zeile kehrt der von Dsida verwendete Reim "nesz"- 

"pihensz" /"Geräusch"-"du ruhest"/ wieder.

Der Text ist nicht gezwungen-kompliziert, seine Schlicht

heit ist korrekt, doch in den ersten fünf Zeilen ein wenig 

farblos. Es fehlt die Vermittlung des "spürest du”; auch das 

"kaum" entfällt; das "te is" /"du auch"/ steht aber richtig in 

der letzten Zeile.

Die zweite, singbare Version von Härs klingt so:

Minden ormot ätfon 

a csend,
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az alvö fäkon

elpihent

csaknem a szel;

nem zeng mär daltöl az erd5t

neked is elj6

nyugtod, ne felj.

Lediglich die Zeilen 2 und 4 etimmen mit denen der ebenfalls 

zum Singen gedachten Version von Kardos überein; das Gedicht 

endet mit den Schlußworten, dec-Nachdichtung von Arpäd Töth.

Die 1.-2. Zedle /"Ruhe legt sich um alle Gipfel"/ und die For

mulierung "alvö fäk" /"schlafende Bäume"/ sind neue, wertvolle 

Elemente; stimmungsvoll und wohltönend ist auch der Beim "ät- 

fon"-"fäkon" /"durchwebt"-"in den Bäumen"/. Die Silbenzahl wird 

genau eingehalten, und in seinem Gedicht kehrt die Melodie des 

Originals wieder. Die Wiedergabe des "spürest du" und des "bal

de" vermissen wir in dieser Übersetzung.

Alfred Lux

Fönn а bercen minden 

hallgat.

A lomb se libben; 

s fuvalnat 

aligha lelsz.

ErdSben hallgat a madärka.

Värj, nemsokära 

te is pihensz.

Lux beginnt das Gedicht /ähnlich wie Päsztor, Kardos und Kepes/ 

mit dem Wörtchen "fönn" /"oben"/. Die Verbform "hallgat"/'fcOu.iGig 

zur Wiedergabe der "Euh" ist, wenn auch in einer anderen Kombi

nation, schon bei Dsida aufgetaucht. Die zwei letzten Zeilen er

scheinen in dieser Form zuerst bei Dsida, später auch bei Kepes. 

Keue Elemente dieser Version sind der gefällige Heim "minden"- 

"libben" /"alles"-"bewegt sich"/ - die Vokale decken sich mit 

denen des Originals - sowie die 4. und 5. Zeile /"du findest 

kaum einen Hauch"/. Die Silbenzahl wird überall eingehalten, 

und von einer Ausnahme abgesehen, ist die Klangwirkung des
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Textes sehr schön. In der 6. Zeile ertönt jedoch nicht die 

Goethesche Melodie, darüber hinaus gibt es zwei weitere Schwä

chen: vor dem Syntagma "erdoben" /"im Walde"/ fehlt der bestimm

te Artikel» demzufolge entspricht die eigentliche Bedeutung 

des Satzes nicht dem Inhalt des Vorlage. Andererseits ist die 

Wiederholung der Verbform "hallgat" /"schweigt'*/ stilistisch 

Sicht glücklich.

Gyula Шуе s

Fönn a hegycsucs mind mär 

a csönde;

lenh egy lomb nem himbäl 

többe -

Egy pici nesz - 

s elhallgat a fän a madärka.

Värj. Nincs sok hätra.

Te is tiihensz.

Obwohl der spielerisch treffende Heim Dsidas /"... pici nesz"- 

"pihensz" /"kleines Geräusch"— "du ruhst"/ wie bei Kepes auch 

hier teilweise wiederkehrt, ist diese Übersetzung nicht synthe

tisierender Art, sondern bemüht sich um neue Lösungen. Bischer 

noch nicht vorgekommen ist die Formulierung "a hegycsucs mind 

mär a csönde"/ /"alle Gipfel gehören der Rühe"/; auch die stim

mungsvolle Verbform "himbäl" /"wiegt sich"/ beweist im Gedicht 

ihre Berechtigung. Daß der vorbeihuschende Hauch die Vögel ver

stummen lä^t /5.-6.Zeile/ ist zwar eine Abweichung vom Original, 

verursacht aber keinen ßruch in der Stimmung. Ausgezeichnet ist 

die 7. Zeile: /"Warte. Du hast nicht mehr viel vor dir"/; in 

ihr kommt die ganze Bitternis der menschlichen Vergänglichkeit 

2um Ausdruck, und es wird offenkundig, was für eine Ruhe den 

Wanderer erwartet.

Wir haben die Erfahrung machen können, daß die völlig textge

treue Übersetzung im allgemeinen Kompromisse hinsichtlich der Form 

verlangt und umgekehrt. I n’der Übersetzung von Illyes ist die 

elastisch verstandene, inhaltliche Übereinstimmung vorhanden; 

anfechtbar ist gegebenenfalls nur das Wort "lenn" /"drunten"/
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in der 3. Zeile. In der Form weist die Übersetzung jedoch Un

genauigkeiten aufs die 2. und 3. Zeile ist um je eine Silbe 

länger, die 4. dagegen um eine kürzer. Die Klangwirkung ist 

von der 4. Zeile an ungebrochen, in der ersten Hälfte erreicht 

sie jedoch nicht das Goethesche Format. Die zwei bestimmten 

Artikel in den beiden ersten Zeilen sind zwar grammatisch not

wendig, bewirken aber eine gewisse Holprigkeit; in der ersten 

Zeile häufen sich zwei Trochäen "...hegycsucs mind mär" /"alle 

Gipfel schon"/, auf die im Heim der 3- Zeile ebenfalls ein 

Trochäus antwortet.

Läszlo Csänyi

Mily mely a csend a fäk

felett,

meg a sohajät

sem lehet

erezni itt,

az erdei madär is hallgat, 

vär j csak, nyugalmat 

lelsz mär te is.

In der Version von Csänyi stimmt zwar die Silbenzahl, doch der 

Rhythmus der l.,3. und 6. Zeile weicht von dem des Originals 

ab. Die inhaltlichen Ungenauigkeiten sind recht auffällig.Eina 

Entsprechung zunGipfel"konmt bei ihm nicht vor,die dritte Zeile 

wird ziemlich umständlich bewältigt und beansprucht viele Sil

ben. Die Ruhe ist ausschließlich, es fehlt die Wiedergabe des 

verstummenden Hauches in denBaumwipfeln. Da für das "balde” 

keine echte Entsprechung gegeben wird, verändert sich die Aus

sage der zwei letzten Zeilen unvorteilhaft. Die Schlußworte 

des Gedichtes lauten "te is" /"du auch"/, doch der aus je einej 

Silbe bestehende Reim "itt"-"is" /"hier"-"auch"/ überzeugt 

nicht /der männliche Reim Hauch-auch bei Goethe ist bestechend; 

Auf das Schlußwort "is" /"auch"/ im Ungarischen einen guten 

Reim zu finden, ist zweifelsohne schwer. Csänyi versucht als 

erster /1/, das troblem mit Hilfe einer Assonanz zu lösen, die 

den Bogen zu dem schon in früheren Versionen /bei Kosztolänyi,
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Geliert, Moricz, Pasztor, Kabos/ verwendeten "is" der letzten 

Zeile spannt. Die Idee ist gut, doch Inhalt und Rhythmus des 

Gedichtes verlangen eine mindestens zweisilbige Assonanz.

Dezsö Tandori

Mar minden ormot 

Csend borit,

A  f4kon a lombot 
Alig

Järja a az61 :
Kadarak csendje az erdön.

Ürted is eljön,

Varj csak, az e;j.

Die hauptsächlichen Bestandteile der Version von Tandori sind 

neu: interessanterweise taucht hier erstmals das Substantiv 

"csend" /"Stille"/ mit dem ihm entsprechenden Verb /"liegt"/ 

auf. Ebenfalls neu ist die Formulierung "jarja a szel" /"der 

Wind weht durch die Wipfel"/. Auch die 6. Zeile hat sehr viel 

Stimmung in sich. "...Darf man eigentlich den SchlujJ des Ge

dichtes so umformen?", stellt Tandori sich selbst die Frage,21 

und er antwortet darauf: "Ich glaube, es gibt dafür eine Ent

schuldigung... Es scheint, als ließe der Schluß eine zweifache 

Deutung zu", über die ungarische Entsprechung des Reimes "Gip- 

feln"-"Wipfeln" /"ormot"-"lombot"/ sagt Tandori: "Dieser Reim 

ist nicht der beste, aber der des Deutschen ist es auch nicht". 

Der Zusammenklang von "orom" und "lomb" erscheint wahrhaftig 

sehr häufig, angefangen bei Pasztor, über Kardos, Lörinc Szabo« 

Franyo, Weöres und Kepes bis hin zu Tandori. "Der reichlich 

schwache Reim •szel-ej’ / ‘Wind-Nacht’/" der 5. und 8. Zeile 

wird, so Tandori, verbessert durch die "Übereinstimmung der 

Vokale", dieses "recht fragwürdige Kittel". Hier ist der Wert 

dieses Kittels nicht fragwürdig, es verleiht dem Gedicht, desil 

sen einzigartig meisterhaftem R.ein wir schon in der Version 

von Havas begegnet sind, Schwung.

Tandoris Übertragung ist inhaltlich im großen und ganzen genau: 

unterblieben ist die Vermittlung des "spürest du" und des "bal-
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de". Wohl wahr, auch bei Goethe fungiert als Paar zu "Ruhe" 

die Verbform "ruhest", doch nicht zufällig steht diese in. der 

letzten Zeile. Das Bild der 6. Zeile /"Stille der Vögel im 

Walde1’/ ist sehr gefühlvoll, der wiederholte Gebrauch von "csend 

"csend" /"Stille"/ ist jedoch unvorteilhaft.

Tandoris Text ist melodisch, im Klang aber /eine Ausnahme 

bilden die 5. sowie die 7.-8. Zeile/ stimmt er nicht mit dem 

Original überein. Die Silbenzahl in den ersten vier Zeilen ent

spricht zwar insgesamt der bei Goethe, in ihrer Verteilung gibt 

es jedoch Abweichungen.

Gabor Hajnal

Ott ül minden ormon 

a csend,

Halkan a lombon 

elpihent 

a fuvalat.

Д madärka hallgat az erdön.

Idöd majd eljön 

s pihensz alant.

Diese Version synthetisiert: das Anfangswort /"dort"/ kommt 

auch bei K<Sricz, die "Ruhe" bei Arpäd Töth und Kepes, der Reim 

"ormon"-"lombon" /"Kuppen"-"Wipfel"/ bei Kardos, Franyo und 

Weöres vor. Die 2. und die 4. Zeile gleichen denen von Kardos 

und denen der zweiten Fassung von Härs; die 6. Zeile stimmt, 

abgesehen vom Gebrauch des bestimmten Artikels, mit der bei 

Havas überein; den Reim "erdßn'W'el jön" /"im Walde"-"kommt"/

verwendet auch Tandori schon. Das Wort "fuvalat" /"Hauch"/,

hier um des besseren Klanges willen mit nur einem "1" geschrie

ben, erscheint den früheren Versionen nur bei Dsida als "lomb- 

fuvallat" /"Hauch in den Wipfeln"/. Das Schlußwort der 8. Zeile 

"alant" /"drunten"/ verweist auf die Tiefe des Grabes; einen 

ähnlichen Ausklang des Gedichtes finden wir nur in der Version 

von Kardos /"S nyugszol te lent" - "und ruhest du unten"/. 

Hajnals Übersetzung ist in bezug auf Silbenzahl und Rhytmus 

korrekt, nichts wird überflüssig kompliziert. Die Schlichtheit
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kommt jedoch teilweise durch Vereinfachung zustande; es fehlt 

die Wiedergabe des "spürest du", und die zwei letzten Zeilen 

erinnern nur vage an das Original, da die Vermittlung des "war

te nur" und des "du auch" unterbleibt.

Übrigens hat Gabor Hajnal das Goethe-Gedicht 1981 in einer Ra

diosendung gewürdigt und die verschiedenen ungarischen Versio

nen bekanntgemacht.

Es ist möglich, daß noch andere ungarische Nachdichtungen von

Goethes Nachtlied existieren, untersuchen konnten wir jedoch
24

nur die hier erwähnten.

Im weiteren stellen wir drei bißher unveröffentlichte Versio

nen vor: die Übersetzung von Jänos Szabo entstand 1978, die 

Übertragungen von Tibor Keszthelyi und György Verseghy 1979-

Jänos Szabo

Nyugszik а Ъёгсекеп 

minden,

a lonb eszrev6tlen 

zizzen

mind halk sohaj;

az erdon a madärka hallgat.

Värj, te is nyugalmat 

talälsz hamar.

In der Nachdichtung von Jänos Szabö erscheint das "Spürest du 

/Kaum einen Hauch" der 3.-5»Zeile in der Spiegelübersetzung 

/" es raschelt im Laube unmerklich wie ein leises Seufzen"/. 

Auch das Goethesche Wortpaar "Ruh"-"ruhest" klingt zurück, 

noch dazu mit genau den gleichen Worten "nyugszik"-"nyugalmat"; 

seit Oszkär Geliert finden wir dafür kein Beispiel. Für das 

"balde" steht hier zum ersten Mal "hamar" /"bald"/.

Die 5* Zeile der Version enthält eine Silbe mehr, die 4. eine 

Silbe weniger ; diese Zeilen, einschlie31ich der 1., sind im 

Rhytmus ungenau. Die Reime der 1. und 3. sowie der 5* und 8. 

Zeile wirken farblos; der Reim "hallgat"-"nyugalmat" /"ver- 

stummt"-"Ruh"/ kommt schon bei Csänyi vor.

In den Übersetzungen von Tibor Keszthelyi und György Verseghy
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ist die Absicht spürbar, Neues zu schaffen. In bezug auf das 

Gedicht als Ganzes erhebt sich aber die von Dezs6 Tandori schon 

einmal gestellte Frage: "Darf man das Ende des Gedischts so um

gestalten?" Ist ein solches Herangehen zulässig, das von der 

Grundstimmung und den Forderungen der Übersetzungen abweicht, 

die im Nyugat veröffentlicht wurden? Wo verlaufen die Grenzen 

der Nachdichtung, wo beginnt die Paraphrase, der Wirkungsbe

reich der Themenvariation?

Den Anspruch auf ein "modernes" Herangehen kann man selbst

verständlich nicht von vornherein verwerfen, doch nur aufgrund 

eines konkreten Textes läßt sich diesbezüglich urteilen. Ne

benbei gesagt ist die sehr ausdrucksvolle, vor 60 Jahren ent

standene Übersetzung von Arpad Toth ein Beispiel dafür. Sie ver

mittelt ein Bild, das auch heute lebendig und zeitnah anmutet: 

"söhajt az ej" /"die Nacht seufzt"/, wenngleich demgegenüber 

der Ausdruck "berki madarka" /"Vöglein im Hain"/ ein wenig ver

staubt wirkt. Die drei letzten Zeilen der Version von Tandori 

und einige Elemente der zwei folgenden Nachdichtungen scheinen 

die Auffassung zu bestätigen, daß ein neuartiges Herangehen 

möglich und berechtigt ist.

Tibor Keszthelyi

Hegynek zöld süvegen 

nemän

csüng lomb, hüs a szel 

es m&r 

alig erzed.

A kis madär odafönt hallgat.

£ ji nyugalmad 

sajdit teged.

Zwei von den drei neuen Elementen in der Version Keszthelyi*s

- "zöld süveg"; "nemän csüng a lomb" /"Am grünen Hut des Berges 

hängt das Laub stumm"/ kann man als geglückt bezeichnen, auch 

wenn sie sich, rhythmisch nicht dem Original folgend, in den 

Text einfügen; weiterhin fehlt vor dem Substantiv "lomb" /"Wip

fel"/ der bestimmte Artikel. In den letzten zwei Zeilen, dem
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dritten Element /"Die Ruhe der Nacht ahnt dich"/, hat der Ver

fasser beinahe eine neue, frappante Schlußvariante geschaffen, 

doch müf5te wohl der Wanderer die Ruhr, der Nacht ahnen und nicht 

umgekehrt. Abgesehen von den Reimpositionen der 6.-7* Zeile, 

ist die zu freie Handhabung der Assonanzen anfechtbar. Im Rhyth

mus folgt nur die 2. bzw. die 6.-7. Zeile dem Original; die 

Silbenzahl wird in der 4-, Zeile nicht eingehalten. Eine weitere 

Schwache der Version ist, daß in ihr der vertikale Aufbau des 

Originals verlorengeht.

György Verseghy

HindSn a hegyeken 

csönd csöng 

lomb-lebernyegen 

rezzen fönt 

szel belese

a madarak torka nema mär 

alom verme väx 

ёв ej rese,

Verseghy beginnt seine Übersetzung mit dem archaischen Wort 

"midon" /"wenn"/, jedoch nur als eine Art Kontrast zu der nach

folgenden, sehr gewagten Umdeutung des Gedichtes. Der Ausdruck 

"csönd csöng" /"Stille klingt"/ ist Wortspiel und interessante 

Lösung zugleich /die tiefe Stille hat wahrhaftig einen Klang/. 

Für die Wiedergabe der "Wipfel" wählt er "lomb-lebernyeg" 

/"Laubmantel"/, die zitternden Spitzen der Bäume, was zwar mo

dern, aber doch akzeptabel ist. Im Laubmantel hei^t es, "szel 

belese" "rezzen" /"Windfutter" "erzittert"/; das ist schon ei

ne Paraphrase, aus dem schlichten "Hauch" wird ein schwer auf

zuschlüsselndes Bild. Die zwei letzten Zeilen /"Traumgrube und 

Spalt der Nacht erwarten dich"/ folgen dem Original ebenfalls 

in Form einer Paraphrase, genauer gesagt symbolisiert nur "ej 

rese" /"Spalt der Nacht"/ die Vergänglichkeit. Die Formulierung 

"alom verme" /"Traumgrube"/ ist schon hinzugedichtet, das Wort 

"verem" /"Grube11/ läjjt höchstens ahnen, dap hier vom ewigen 

Schlaf die Rede ist. Zu den letzten zwei Zeilen müssen wir uns
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offensichtlich das "teged is" /"dich auch"/ hinzudenken.

Die Silbenzahl dieser Version stimmt genau, der Rhythmus gleicht 

jedoch nur in der 2.-4. Zeile dem des Originals. Eine äquiva

lente Wiedergabe des "spürest du" fehlt; die hinsichtlich der 

zwei letzten Zeilen schon bekannten Probleme tauchen hier nicht 

auf. Dem Reim "mär"-"var" /"schon"-"wartet"/ sind wir schon 

in der Version Rado*s begegnet.

Die Analyse der angeführten 2? Versionen hat den Verfasser zu 

weiteren Experimenten angeregt: aufgrund der bisherigen Erfah

rungen nach neuen, verlockenden Möglichkeiten zu suchen und, 

die Schwäche sei ihm verziehen, dabei doch eine maximale Treue 

in Inhalt und Form anzustreben.

Im Verlauf der übersetzerischen Werkstattstudien von Wand

rers Nachtlied hat der Verfasser insgesamt 12 neue ungarische 

angefertigt und dabei fortwährend nach bisher noch nicht ver

wendeten Lösungen gesucht. ^  Es stand ihm fern, damit selbst

herrlich den nützlichen Wettstreit der ungarischen Dichter- 

Übersetzer um die treueste und poetischste Umsetzung des Goethe- 

Gedichtes abzudrosseln. Dieser Wettstreit kann selbstverständ

lich fortgesetzt werden.

Von den Werkstattstudien stellen wir hier nur zwei vor: die ei

ne ist die Version, die der Verfasser unter seinen eigenen für 

die beste hält.

Csend vont minden bercre 

selymet,

halk neszt az ejbe, 

csak sejted, 

lomb röpte visz.

Elhalt dala mar a madarnak.

Nemsokä, värj csak, 

nyugszol te is.

In dieser Version werden alle wichtigen Forderungen, die man 

an eine in Inhalt und Form getreue Übersetzung stellt, erfüllt. 

Erhalten geblieben ist der vertikale Aufbau des Goetheschen 

Gedichtes ebenso wie die inhaltlich-formale Gliederung, der
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Rhythmus und die Silbenzahl; die Reime sind zweisilbig. Das 

"spürest du" ist organischer Bestandteil der Übersetzung, noch 

dazu mit der gleichen Silberzahl, erstmals in den jeweils glei

chen Zeilen wie bei Goethe; die ungarischen Entsprechungen für 

die Goetheschen Worte der letzten zwei Zeilen stimmen zum e r 

sten Kal /!/ auch von der Zahl her /nicht weniger und nicht 

mehr/, und mit dem "te is" /"du auch"/ klingt das Gedicht aus; 

das "is" /"auch"/ wird nicht mehrmals verwendet. Auch die von 

Arpäd Toth betonte "musikalische Begleitung"klingt im Text an. 

Wenn wir die ausgesprochenen Laute zählen, kommen wir zu fol

gendem Vergleich:

Ausgesprochene äoethe ■ m H bsida ' Szabö Kepes Ujväri

Laute Irpäd Jeno Lorinc Geza Käroly

1 7 8 - 8 5 4 6

h 2 2 3 1 2 2

i 3 3 4 2 2 4

s 2 3 4 2 3 4

sz 3 1 3 4 ' 2 3

Insgesamt 17 17 22 14 13 19

Selbstverständlich wird auch eine solche Übersetzung, die in 

allen Punkten den Anforderungen nachkommt, nicht automatisch 

zu der "besten". Der Gesamteindruck entsteht aufgrund verschie

dener komplizierter Elemente, und es ist unvermeidbar, dap 

jeder die ihm genehmste Version in den Vordergrund stellt. Eben 

deshalb hüten wir uns davor, die annähernd gleichwertigen Über

setzungen in eine Rangliste einzuordnen.

Im Verlauf unserer Erörterungen war des öfteren von der Klang

wirkung der ungarischen Versionen die Rede. Selbstverständlich 

gehört es zu den Aufgaben des Übersetzers, die musikalischen 

Effekte zu übertragen, der Anspruch auf Texttreue ermöglicht 

jedoch nur stellenweise die Wiedergabe der ursprünglichen Vo

kale /hier und dort gibt es dafür Belege/. Besonders bei so 

kurzen Gedichten wie Goethes Nachtlied erwacht im Übersetzer 

der Wunsch, einen Text zu schaffen, der vom Klang her dem Ori-
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ginal völlig ähnelt. Mit einem solchen Versuch beschließen wir 

unsere Analyse. In der nachfolgenden ungarischen Version stimmt 

jeder Vokal mit dem im deutschen Text überein /der deutsche 

"au"-Laut wird im Ungarischen zu "ä" und "u" oder "ü"/. Wir 

müssen vorausschicken, daß bei einer solcher liedhaften Über

tragung gewisse inhaltliche Kompromisse unvermeidbar sind. Vor 

allem muß man den Originaltext im Auge behalten, da eonst nur 

ein Spiel mit den Buchstaben entsteht.

Hier haben wir eine ungarische Version des Goethe-Gedich - 

tes,in der sich die Übersetzung nur auf die Konsonanten er

streckt :

Fürtben lägy csend szirtre 

simul,

nincs mar nesz szinte,

hüsen bull

käbult zene:äg siig.

Kis csor se cseveg, nem ring szärny se.

Värj, lehull räd e 

bus csend ugyanügy.

Wenn auch nicht in der gleichen Reihenfolge, so stimmen die 

Vokale der acht Zeilen 4,1,2,1,2,7,4,1 doch zumeist mit denen 

im Original überein. In der 6. Zeile erscheint auch der von
O ft

Arpäd Töth erwähnte "wiederkehrende g-Laut. Von den 102 aus

gesprochenen Lauten des Goethe-Gedichtes sind 63 / шЫ,Х%/ in 

zeilenmäßiger Übereinstimmung in diese Version eingeflossen.

Das ganze Gedicht betrachtet, kommen 91 von den 117 ausgespro

chenen Lauten auch im Original vor, d.h., es erklingen im 

ungarischen Text 89,2 % /1/ der Laute der deutschen Vorlage.

Das alles beweist natürlich nichts. Aus diesem Strav^ 

der 29 Versionen kann und wird sich jeder diejenige aussuchen, 

die ihm am besten gefällt. Unser Anliegen bestand allein darin, 

durch die Analyse Anhaltspunkte zu geben und so dem Leser die 

Wahl zu erleichtern.

Die Übersetzer von Goethes "Wandrera Hachtlied” in alphabe

tischer Reihenfolger
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Läszlö Csänyi. Schriftsteller; La.jos Doczi /184-5-1919/» Dichter, 

Übersetzer, Journalist; Jen.fi Dsida /1907-1938/, Siebenbürger 

Dichter, Übersetzer; Zoltän Franyö /1887-1978/, Siebenbürger 

Dichter, Übersetzer; Oszkär Geliert /1882-1967/, Dichter, 

Kossuth-Preisträger; Gabor Ha.jnal /1912-/, Dichter, Übersetzer; 

E m g  Нагв /1920-/, Dichter, Übersetzer; Adolf Havas /1859-1904/, 

Literaturhistoriker; Gyula Illyes /1902-/, Dichter, Kossuth- 

Preistrager, Dramatiker, Übersetzer; Ede Kabos /1864-1923/, 

Schriftsteller, Journalist; Istvän Kardos /1891-?/, Komponist, 

Übersetzer von Opernlibrettis und Liedern; Geza Кёрев /1909-/, 

Dichter, Übersetzer; Tibor Keszthelyi /1932-/, Schriftsteller, 

Übersetzer; Literaturhistoriker; Dezso Kosztolänyi /1885-1936/, 

Dichter, Prosaist, Übersetzer; Alfred L ux. Schriftsteller; 

Zsigmond Moricz /1879-194-2/, Eomanschriftsteller und Novellist; 

Arpäd Pasztor /1877-1940/, Schriftsteller Journalist * GyörKy 

Rado /1912-/, Übersetzer, Literaturhistoriker; Andor Sponer 

/1843-1917/, Übersetzer; Jänos Szabo /19Ю-/, Dichter, Über

setzer; Lorinc Szabo /1900-1957/, Dichter, Kpssuth-Preisträger, 

Übersetzer; Käroly Szäsz /1829-1905/, Dichter, Übersetzer, 

Literaturhistoriker; Dezso Tandori /1938-/, Dichter, Übersetzer, 

Prosaist; Arpäd Toth /1886-1928/, Dichter, Übersetzer" Käroly 

ü.jväri /1932-/, Schriftsteller, Übersetzer; GyörKy Verseghy 
/1933-/, Literatuarforscher; Sändor Weöres /1913-/, Dichter 

Übersetzer.
Übersetzung von Sabine

Anmerkungen Vars&iyi

1 DezsS Kosztlänyi: Tanulmäny egy versrSl /Aufsatezu ei

nem Gedicht In:"Nyugat" /"Der Westen"/, 1920. S. 204— 211.

2 Lexikon der Weltliteratur. Bd. 3- Akademie Verlag, 

Budapest 1975, S. 602. - Eiöd Haläsz /1920-/, Literaturhisto

riker, Philologe, Verfasser der "Geschichte der Deutschen Lite

ratur, I-II." Hg. 1971

3 Gyula Illyes: Vadrözsa vagy csipkebogyo /Wilde Rose oder 

Hagebutte/. In: "Nagyviläg" /"Die große Welt"/, Heft 1/1969,

S. 136-138.

4 In: "Noviläg" /"Welt der Frau"/. 1862, S. 218.

5 Käroly Szäsz: Goethe lirai költemenyei /Die lyrischen
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Dichtungen Goethes/, 1-2. Auflage. Budapest 1875.

6 Doczi Lajos költemenyei /Die Dichtungen von Lajos Doczi/. 

Budapest 1890.

7 Adolf Havas: A vändor mäsodik eji dala /Das zweite 

Nachtlied des Wanderers/. In: "Egyetemes Philologiai Közlöny"/ 

/"Universale Philologische Mitteilungen"/. 1902, S. 549-551.

8 Arpäd Toth: Kosztolänyi Goethe-cikkerol /Uber den Goethe 

-Artikel von Kosztolänyi/. In: "Nyugat" /"Der Westen"/. 1920,

S. 334— 335.
9 Dezso Kosztolänyi: Meg egy szo a versbirälatröl /Koch 

ein Wort zur Lyrikkritik/. In: "Nyugat" /"Der Westen"/. 1920,

S 445-446.
10 Marietta Saginyan: Goethe, übers, von György Rado. In: 

"Müvelt nep" /"Gebildetes Volk"/. Budapest 1952, S. 46. /Mit 

den Aufzeichnungen des Übersetzers zu Wandrer» Nachtlied sowie 

einer eigenen Ubersetzungsversion/.

11 Läszlo Csänyi: A költöi kepzelet nyomäban /Auf den Spuren 

der dichterischen Phantasie/. In: "Kortärs" /"Der Zeitgenosse"/, 

Heft 9/1978, S. 1479-1484.

12 Das "ist Ruh" kann auch als Jambus /u-/ aufgefaßt werden; 

der in den ungarischen Versionen hier ebenfalls häufig verwen

dete Trochäus /-u/ bedeutet keinen groben Verstoß gegen die 

Melodie des Gedichtes.

13 Arpad Päsztor: Wanderers Nachtlied. In: "Nyugat" /"Der 

Westen”/. 1920, S. 445-446.

14 Istvän Kardos: "Über allen Gipfeln" als Liedertext. In: 

"Nyugat" /"Der Westen"/. 1920, S. 446-447.

15 Es ist wohl kaum Zufall, daß das ebenfalls kurze Gedicht 

"Hälfte des Lebens" von Hölderlin bisher von 7 Dichtern und 

Schriftstellern ins Ungarische übertragen wurde /Dezso 

Kosztolänyi, Lörinc Szabo, Dezso Keresztury, Geza Kepes, György 

Rönay, Gäbor Hajnal, Gyula Illyes/.

16 Die zweite Version von Szäsz:

Völgyen, mezon 

Csönd ünnepel,

A fateton
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Szel sem lehel.

Fü sem hajol,

Bokräban szunyad a madär...

Das Wort "mezö" /"Feld"/ wirkt wie ein Fremdkörper; das als 

Entsprechung zu "Wipfel” gewählte "fateto" suggeriert im 

Ungarischen das Dach eines Holzhauses, der Ausdruck "csönd ün- 

nepel" /"Ruhe feiert"/ vermittelt ein zu sehr lärmendes Bild. 

Die zweite, verbesserte Version von Szäsz ist besser geglückt.

1? Oszkär Geliert: Über allen Gipfeln. In: "Nyugat" /"Der 

Westen"/. 1920, S. 335-336.

18 In der ersten Zeile der ersten Ubersetzungsversion von 

Arpad T6th heißt es "Kinden esti bercet" /"Jeden abendlichen 

Gipfel"/, anstelle der Form "nyugszol" /"du ruhst"/ stand 

"nyughatsz" /"du kannst ruhen"/.Die Verbesserung war der Über

setzung dienlich: die Bilder "esti berc" /"abendliche Gipfel"/ 

und "söhajt az 6j" /"die Hacht seufzt"/ hätten einander wider

sprochen.

19 Attila Jozsef /1905-1937/, revolutionärer Dichter

20 Anthologie deutscher Dichter. Von Dezso Keresztury aus

gewählt, zusammengestellt und mit einem Vorwort versehen. Die 

Lebensläufe und das Verzeichnis der Anmerkungen stammen von 

Andras Vizkelety. Budapest 1963» Ui« Anthologie enthält die 

Nachtlied-Ubersetzungen von Dezso Kosztolänyi, Arpäd Toth, 

Zsigmond Koricz, Zoltän Franyo, Geza Kepes und Alfred Lux.

21 Dezso Tandori: Megkesett diplomamunka /Die zu spät ge

kommene Diplomarbeit/. In: "Nagyvilag" /"Die große Welt"/,

Heft 11/1978, S. 1712-1720.

22 Gabor Hajnal: Neue Streifzüge. Übersetzungen. Europa, 

Budapest 1980.

23 In der Sendereihe "Egy vers - több forditäs" /"Ein

Gedicht - mehrere Übersetzungen"/ sprach am 13. Februar 1981 

im 3- Programm des Ungarischen Rundfunks Zsuzsa Kövesdy

mit dem Dichter Gabor Hajnal über das Gedicht Wanderers Nacht

lied von Goethe. Das Programm wurde von Ivan Baba zusammen

gestellt, die Aufnahmeleitung hatte Istvän Gäll.

24 Der Vollständigkeit halber erwähnen wir das Gedicht



356

"Über allen Wipfeln" von Andor Gabor /1884— 1955/* Dichter,

Träger des Kossuth-Preises. Im Vorwort dazu schreibt er fol

gendes: "Im Frühling 1920, als in Ungarn geschah, was geschehen 

ist, begannen die besten ungarischen Dichter ihren Wettstreit, 

um Goethes Meisterwerk in ihre Muttersprache zu übertragen.

Eine Übersetzung war schlechter als die andere. Nicht nur das 

Vorhaben war beschämend, sondern auch das Ergebnis." Das Gedicht 

spricht recht schroff zu den damaligen Übersetzern:

"...Szent Fülek ti"

"Nem hallotok most hangokat születni?

Tinektek most csend ül az ormokon?"

Die Rohübersetzung lautet:

"...Ihr, Heilige Ohren,"

"Hört keine Stimmen, soeben geboren?

Spürt etwa Ruh über den Gipfeln jetzt?"

Andras Diöszegi /1929-1979/, Literaturhistoriker und Kritiker, 

weist im Nachwort der Gabor-Gedichtsammlung, die unter dem 

Titel "Erelyes elegia" /"Aufrüttelnde Elegie"/ /Szepirodalmi, 

Budapest 1978./ veröffentlicht wurde, darauf hin, daß "Gabor, 

von den Greueltaten der Revolutionäre und Konterrevolutionäre 

angewidert, mit einem unbändigen Zorn, wahrscheinlich auch im 

Unrecht das Recht vertretend, die Lyriker des Nyugat angriff, 

die während des Horthy-Terrors, gleichsam als Protest, - von 

'über allen Gipfeln*, dieser Huldigung an ewige Schönheit und 

Harmonie inspiriert - um die Übersetzung des Goethe-Gedichtes 

wetteiferten." Aus der Redaktionspost zu einem Kennwort in 

"Forräs" /"Die Quelle"/, Heft 7/1944 geht hervor, da|5 jemand 

der Zeitschrift seine Nachtlied-Übersetzung zugeschickt hat. 

Leider ist es uns nicht gelungen, den Verfasser der Übersetzung 

zu ermitteln und den Text der Nachdichtung zu untersuchen.

Istvän Eörsi /1931-; Dichter, Übersetzer/, der ungarische Über

setzer des Gedichtes Liturgie vom Hauch von Bertolt Brecht, hat 

hauptsächlich die Elemente der ungarischen Version von Arpäd 

Töth verwendet. /"Liturgia a fuvalomröl". Die Gedichte Bertolt 

3recht*s. Lyra Mundi. Europa, Budapest 1976, S. 19-25./

In "Die letzten Tage der Menschheit" von Karl Kraus taucht
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- in parodistischer Form - Wandrers Nachtlied dreimal auf.

Dezso Tandori, der Übersetzer dieses Werkes /"Az emberiseg 

vegnapjai"; Europa, Budapest. 1977./ hat in der ungarischen 

Ausgabe ebenfalls die Nachdichtung von Arpäd Toth als Grundlage 

verwendet /S. 275- und 339./*

In einem neuen ungarischen Lehrbuch für die Gymnasien wird 

Wandrers Nachtlied auf mehr als zwei Seiten analysiert. 

Szegedy-Maszäk Mihaly-Veres Andräs-Bojtär Endre-Korvath Ivän- 

Szörenyi Läszlo- Zemplenyi Ferenc:Literatur für die II. Klasse 

der Gymnasien. Tankönyvkiado, Budapest 1980. S. 102-104.

25 Tibor Keszthelyi hat vier Versionen des Goethe-Gedichtes 

verfaßt. Hier haben wir nur die unserer Meinung nach beste vor

gestellt; die anderen drei sind in die ungarische Version dieser 

Arbeit aufgenommen, die in Kürze in den Philologischen Mittei

lungen /Budapest/ erscheinen wird.

26 An diesem Punkt können wir der Versuchung nicht widerste

hen, - nach dem Muster der geistreichen Parodie von Kraus mit 

einem spöttischem Blick den jahrzehntelangen Wettstreit der 

ungarischen Übersetzer um das Goethe-Gedicht zu persiflieren.

Die Form ist selbstverständlich gegeben:

Forditok regi bäja - 

Vonz e Goethe-versnek 

berce;

е1б a merszet, 

miert ne? к-

Csekelyke kis

megoldast keresel vizslän.

Varj csak, e vizsgän 

megbuksz te is.

Bewunderers Krachlied

Goethes Nachtlied-Schätzchen

treulich

zu übersetzen

lockt auch dich.

Es sieht so leicht aus.
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Doch fühlst du dich früh in der Loge.

Bei dieser Probe 

durchfällst du auch.

27 Sämtliche Nachdichtungen des Verfassers sind in der 

ungarischen Version dieser Arbeit enthalten die in Kürze in 

den Philologischen Mitteilungen /Budapest/ erscheinen wird.

28 Ärpäd Toth: Babics müforditäsai /Die Übersetzungen von 

3abics/. In: "Nyugat" /"Der Westen"/, 1920, S. 212-215.



359

György W а 1 к о

Doktor Faustus - Dilettantismus oder Wissenschaftlichkeit? 

Flüchtige Überlegungen zur Frage der historischen Faustgestalt

Es gibt einen Prozess um Doktor Faustens Schatten. Die 

zwielichtige Figur der historischen Person Faustus erscheint 

einmal als gefährlicher Hochstapler, als ruchloser Knaben

schänder, der seine Aufenthaltsorte - puritanisch-idyllische 

Kleinstädte - immer wieder und meistens fluchtartig wechseln 

mußte, dann sehen wir ihn aber wieder als begehrten Astrolo

gen, dessen Horoskope ernstgenommen werden, sogar von einem 

Philipp von Hutten, dem deutschen Conquistador, und wir sehen 

ihn als einen, der unter namhaften Personen der Zeit Gönner 

und Beschützer fand, nicht zuletzt den historisch wohlbekann

ten Franz von Sickingen. Eine Figur, von Legenden und Vorur

teilen bis zur Unkenntlichkeit umwoben - auch die wenigen, 

bekannten Tatsachen erleichtern nicht die Wahrheitsfindung.

Es sollten vom Richterstuhl aus vor allen Dingen zwei 

Fragen gestellt werden. Erstens, ob eine Möglichkeit und zwei

tens, ob eine Kotwendigkeit zur Ehrenrettung Faustens besteht?

I. Was die Möglichkeit betrifft, sind die Indizien nicht 

die günstigsten. Es spricht vor allem gegen ihn, daß er — 

seine Visitenkarte abgerechnet - keine selbstgeschaffenen, 

schriftlich festgelegten Werke hinterlassen hat. Mit Recht 

wird sogar die Authentizität der ihm zugeschriebenen Zauber

bücher bezweifelt. Aus der wichtigsten Quelle seiner lücken

haften Lebensbeschreibung, dem Trithemius-Brief, geht aber 

trotz allem hervor, daß er sich keineswegs in Unkenntnis be
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fand die wissenschaftlichen Haupttendenzen seiner Zeit betref

fend: deJ5 er Plato vor Aristoteles setzte und dem biblischen 

Esra einen vornehmen Platz im Erkenntnissystem einräumte.Eine 

gewisse, noch so beiläufige Kenntnis des Neuplatonismus bzw. 

der Kabbala ist ihm demzufolge nicht abzusprechen, die Ideen 

der sogenannten "Pansophie" sind ihm keineswegs ganz fremd 

gewesen.

Mit einem Wort Will-Erich Peuckerts, mit der "Pansophie" 

ist auch schon der Maßstab der Beurteilung gegeben. Es wäre 

natürlich ein grober Anachronismus, die Tätigkeit eines Doktor 

Faustus mit dem M ap der modernen Wissenschaft zu messen; im 

vorgalileischen Zeitalter, in dem er lebte, kann die Forderung 

nach Exaktheit noch nicht als Voraussetzung, als Bedingung der 

Wissenschaftlichkeit gestellt werden. Und trotzdem kann er, 

Faustus, und das ist auch klar, mit einem Trithemius, einem 

Agrippa von Nettesheim keineswegs gleichgestellt werden, von 

einem Paracelsus ganz zu schweigen - obwohl die spätere Le

gende einige Wesenszüge dieser Großen auf ihn übertrug. Noch 

pehr: Mangels eigener Werke kommt nicht einmal ein Vergleich 

in Frage; es können höchstens die Grundtendenzen seiner Kennt

nisse, nicht aber die Wissenschaftlichkeit seiner Methoden - 

natürlich im pansophistischen Sinne - unter Beweis gestellt 

werden, Umso mehr Beweise bieten sich für seinen stümperhaf

ten Dilettantismus. Die einzelnen Fälle sind bekannt, es könnt« 

hier als Beispiel der Fall mit seinem wunderwirkenden Rasier

wasser angeführt werden,das dem gutgläubigen Famulus des be

rühmten Agrippa Bart und Haut abbrannte. Kurz: nach Studium 

der Lebensdaten erscheint vor uns Faustus bei weitem nicht 

als schöpferischer Genius, sondern als dubios-rätselhafter 

Handwerker der Geheimwissenschaften, als Nutznießer der 

pansophie. Nach heutigem Stand unserer biographischen Kennt

nisse kann seine Bildung bloß als Halbbildung eingestuft 

werden, wozu noch der begründete Verdacht kommt, daß er die 

nur halb beherrschten Geheimwissenschaften zu vulgarisieren 

versuchte. Und das ist der triftigste unter den Beweisen sei

nes Dilettantismus: Geheimwissenschaften dulden nämlich per
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definitionem keine Vulgarisierung. Kein Wunder, daß Faustus 

von der Zunft der zeitgenössischen Wissenschaft nicht aner
kannt, desto mehr aber beschimpft wurde; und damit sind schon 

die Hauptmerkmale der Faustus-Existenz gegeben: Vulgarisie

rung und ein daraus notwendigerweise folgendes Außenseitertum. 

(Da sind übrigens allem Anschein nach die Grundlagen der Le

gendenbildung zu suchen. Ein Charakter ohne festgelegte wissen

schaftliche Leistung ist nachträglich frei gestaltbar.)

II. Was die Notwendigkeit der Ehrenrettung Faustens be

trifft, könnte paradoxerweise eher von der Überflüssigkeit 

der Fragestellung geredet werden. Legendenbildung und Litera

tur haben nämlich die Ehrenrettung - bei aller Verdammung, 

sozusagen wider Willen - schon längst vollzogen: Faustus 

wurde nachträglich in der Legende zum Doktor, ja zum Professor 

ernannt, sein Außenseitertum in der Wissenschaft wurde damit 

für die Nachwelt aufgehoben. Die Legendenbildung verändert die 

Maßetäbe : Trotz aller Verdammung im orthodox-protestantischen 

Sinne wird Faustus, dem Grenzüberschreiter, eine heimliche 

Bewunderung zuteil; diese Bewunderung steigert sich später in 

der Literatur und macht den Magier sogar zum Helden der Exi- 

sbenzerweiterung,der Erkenntnistragik. Eine gewisse ruchlose 

oder schalkhafte Illegitimität bleibt aber an ihm hängen, die 

Schuld des schweren MifSorauchs der Wissenschaftlichkeit. Und 

eben deshalb mußte Faustus zum Doktor, zum Frofessor aufge

wertet werden, damit die Schuld des illegitimen Handelns um so 

größer, um so ernsthafter und grauenhafter wird. Daß diese 

Schuld in der Bildsprache der Legende als Teufelsbündnerei zum 

Vorschein kommt, braucht nicht einmal erwähnt werden. Wir 

wissen: Trithemius und Agrippa wurden auch der Teufelsbündne- 

rei, d.h. einer illegalen Verfahrensweise, eines Mißbrauche 

der Wissenschaft bezichtigt. Dieser Verdacht ist aber meistens 

klipp und klar widerlegbar. /Höchstens einige angebliche Ge

schichtsfälschungen Trithemius.’bleiben auch weiterhin umstrit

ten./ Im Falle Faust kann aber vom Widerlegen keine Rede sein: 
Seine dilettantisch vulgarisierende Verfahrensweise ist im 

Sinne der pansophistischen Wissenschaftlichkeit zweifellos
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verdammungswürdig.

Eines steht fest: In der Legende wurde Faust als Gelehr

ter zwar rehabilitiert, aber als Mensch doch nicht freigespro

chen. Was nach legendenhaften, folkloristischen Kategorien 

abgeändert wurde, war bloß die Begründung der Anklage:

Statt Vulgarisierung und Dilettantismus lautete sie einfach - 

Teufelsbündnerei. An die Stelle der wissenschaftlichen Blas

phemie trat eine religiös-mystische. Letzten Endes hat also 

doch der Dilettantismus den zwielichtigen Gelehrten dem Teufel 

verfallen lassen.

Damit wollen zwei Thesen zugleich bewiesen werden. Er - 

stens,daß die ursprüngliche Fragestellung - Dilettantismus 

oder Wissenschaftlichkeit - völlig sinnlos ist, da sich die 

beiden Begriffe in Bezug auf Faust in dialektischer Wechsel

beziehung befinden - gesetzt den Fall, da£ wir den histori

schen und den legendären Faust als eine Begriffseinheit be

trachten. Ohne einen Herrn gibt es keinen Diener und umgekehrt, 

ohne den Dilettanten Faust gäbe es nicht den Doktor, den teuf

lischen, aber vollwertigen Gelehrten. Und zweitens will bewie

sen werden, ds'p der historische Faust doch sehr eng mit dem 

Teufel verbunden war - es ist bloß eine Frage des Wortge

brauchs, der Nomenklatur, ob er - der Widersacher - Nichtbe

achtung der Methodologie, Mißbrauch des Wissens heißt in der 

Sprache der Wissenschaft - o d e r  Mißgeburt der Hölle genannt 

wird, bildlich-mythologisch - vulgo Teufel.
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Istvan G о m b о с z

Goethe im ungarischen Schrifttum zwischen. 1945 and 1981.

Ein bibliographischer Überblick.

"Die Masse könnt Ihr nur durch Masse zwingen, 

rein jeder sticht sich endlich selbst was aus.

Wer vieles bringt, wird manchem etwas bringen; 

ünd jeder geht zufrieden aus dem Haus."

Der vielfach zitierte Grundsatz aus dem Torspiel auf dem 

Theater im Faust soll nun auch im folgenden Verzeichnis von 

Werkausgaben, literaturwissenschaftlichen Büchern, Aufsätzen und 

Einzelbeiträgen zur Geltung gebracht werden. "Die Masse" von 

einzelnen bibliographischen Titeln ist doch mit dem Anliegen zu- 

sammengetragen worden, um "einem jeden" zumindest "etwas" vom 

ungarischen Schrifttum um Goethe aus den vergangenen 35 Jahren 

darbieten zu können! Die Auswahl der einzelnen Titel ist - ohne 

Anspruch auf Vollständigkeit - unter Berücksichtigung folgender 

Schwerpunkte durchgeführt worden:

1, Sammel- und Einzelausgaben der Werke Goethes in Ungarn.

2, In Buchform erschienene Einzeldarstellungen des Goetheschen 

Werkes.

3, Beiträge als Kommentare zu einzelnen Ausgaben, d.h. zu unga

rischen Nachdichtungen von Goethes Werken.

4, Aufsätze, Essays, Abhandlungen usw. über Goethe in ungari

schen Zeitschriften und Studienbänden.

Gymnasial- bzw. Hochschullehrbücher sowie Beiträge in Wo

chen- und Tageszeitungen konnten für die Bibliographie nur in 

geringer Anzahl erfaßt werden. Im Hinblick auf räumliche Ein

schränkungen muften auch Buchbesprechungen, Theaterkritiken,
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Kurzfassungen /"Thesen"/ von Dissertationen sowie Beiträge in 

Lexika unbeachtet bleiben. Arbeiten ungarischer Autoren im Aus

land kamen für das Verzeichnis ebenso nicht in Frage, zumal es 

mit der ausschließlichen Zielsetzung erarbeitet wurde, über den 

gegenwärtigen Stand der Goethe-Philologie in Ungarn zu informie

ren. Dementsprechend sind Beiträge ausländischer Verfasser in 

ungarischen Büchern und Periodika jedoch in den Katalog aufge

nommen worden.

Das Verzeichnis soll sich in zwei Kapitel gliedern. Ti» 

Kapitel werden in chronologischer Folge ungarische Sammel- und 

Einzelausgaben dargeboten, die ausschließlich /bis auf Ecker

manns Gespräche mit Goethe sowie auf den Briefwechsel zwischen 

Goethe und Schiller/ Goethes Werke enthalten. Anthologien und 

Sammelhände mit Werken von Goethe nebst Beiträgen anderer 

Autoren konnten für die Liste nicht berücksichtigt werden.

Das II. Kapitel setzt sich aus drei Abschnitten zusammen. 

Während der erste Abschnitt Beiträge zur Sekunderliteratur er

faßt, die Goethes Schaffen im allgemeinen erörten, sind für 

den zweiten Teil Aufsätze, Abhandlungen, einleitende und ab

schließende Kommentare zu Werkausgäben ausgesucht worden, die 

einzelne lyrische, dramatische und epische Dichtungen Goethes 

zum Gegenstand haben. Die betreffenden Goetheschen Werke sind 

für diesen Abschnitt in der Reihenfolge ihrer Entstehung in ein

zelne Untertitel gegliedert worden . Anschließend folgt ein 

Abschnitt mit Beiträgen, die einem dritten Thema - Goethe lmrt 

Ungarn - verpflichtet sind. Innerhalb der einzelnen Abschnitte 

im II. Kapitel bzw. der Untertitel im zweiten Abschnitt wurden 

die Aufsätze im Alphabet der Verfasser angeordnet.

Im Anschluß an die Überschrift der einzelnen Werkausgäben 

bzw. Aufsätze folgt im K l a m m e m  jeweils die sinngemäße Über

setzung in deutscher Sprache. Ist der Titel ausschließlich in 

deutscher oder englischer Sprache angegeben, so handelt es 

sich um eine Veröffentlichung in der jeweiligen Sprache.
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I. Sammel- und Einzelausgaben der Werke Goethes in Ungarn

1 . Sammelaasgaben

GOETHE vA-LOGATOTT VERSEI. /Goethes ausgewählte Gedichte./ 

Obere. Jänos Arany, Mihaly Babits usw. Eing. ^ndor ffemeth. 

Bp.: R£vai 194-9, 267 S.

GOETHE vAlOGAIOTT VEHSEI. /Goethes ausgewählte Gedichte./ 

Obers. Jänos Arany, Mihaly Babits usw. Eing. Istvän Vas.

Bp.: Höra 1959, 19o S.

GOETHE vAbOGAKXM? llßVEI. /Goethes ansgewählte Werke./:
Bd. 1.: Versek. /Gedichte/ Übers. Jänos Axany, Mihaly Babits 

usw. Eing. Eiöd Haläsz. Bp.: Europa 1963f5S8 S. Bd. 2. Bd. 3.: 

Brämäk. /Dramen./ Übers. Mihäly Babits, Gdbor Görgey usw.

Bp.: Euröpa 1963, 4-54- bzw. 548 S. Bd. 4, Bd. 5.:

Regenyek. /Romane./ Übers. Marсeil Benedek, Lorinc Szabö, 

Istvän Vas. Bp.: Euröpa 1963, 353 bzw. 563 S.

GOETHE VERSBI» /Goethes Gedichte./ Übers. Jänos Arany, Mihaly 

Babits usw. Bp.: Euröpa 1972, 399 S. 2. Aufl.: 1973.

2. Einzelausgaben.

PAUST I. Übers. György Särközi. Bp.: Hungäria 1947, 199 S.

VOUaAsOK ES v Al ASZTASOK. /Die Wahlverwandtschaften./ Übers. 
Istvän Vas. Bp.: Franklin 1949, 195 S.

FAUST I. Übers. György Särközi. Eing. Elod Haläsz. Bp.: 

Szäpirodalmi 1953, 2o3 S.

FAUST II. Übers. Läszlö Kälnoky. Eing. E16d Haläsz. Bp.:

UJ Magyar 1956, 357 S.

ECKERMAWT, Johann Peter: Beszälget£sek Goethevel. /Gespräche 

mit Goethe./ Übers. Viktor Länyi. Eing. Jözsef Turöczi - 

TROSTLER.. Bp.: Müvelt Nep. 1956, 189 S.
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FAUST I. Ubers. György Särközi. Nachw. Ldszlö B6dl. Bp.: Uj Ma

gyar 1956, 2o7 S.

KEZ KEZET MOS. /Die Mitschuldigen./ Übers. Pöter Bogäti.

Sing. Endre Vajda. Bp.: Ngpszava 1956, 56 S.

WEBTHER SZEREüdE ÜS HATiÄTiA. /Die leiden des jungen Werthers./ 

Übers. Lortnc Szabo. Nachw. JenS Кгашшег. Bp.: Euröpa 1957, 

14-2 S.

EGMONT. Übers., Nachw. Dezso Keresztury. Bp.: Euröpa 1957,

199 S.

RÖKAFI. /Reineke Puchs./ Übers. Gdspär ЭоТЬёзг. Nachw. Marceil 

Benedek. Bp.: Europa 1957, 14-2 S.

REIN ЖЕ, д RÖKA» /Reineke Fuchs./ Übers. Istvän Bemäth. Eing. 

Miläa Füst. Nachw. Istvän Bemäth. Bp.: Corvlna 1958, 287 S. 

/Zweisprachige Ausgabe./

A NAPLÖ. /Das Tagebuch./ Übers. Dezs6 Kosztolänyi. Bp.:Magyar 

Helikon, 1958, 53 S.

RÖMAI ELfeGliK;. /Römische Elegien./ Übers. Ambrus Aleksza,

Istvän Tas, usw. Bp.: Magyar Helikon 1958, 52 S.

FAUST I-II., ÖS-FAUST. /Paust I-II., Ur-Faust./ Übers. Gyozo 

Csorba, Zoltän J£kely. Nachw. Jozsef Turöczi-Trostler. Bp.: 

Magyar Helikon 1959, 559 S.

A FOGADÄS. /Die Welrte./ Übers. Gabor Thurzö. Bp.: Terra 1959,

41 S. /Zweisprachige Ausgabe./

PANDORA. ÜNNEPI JÄTÄK. /Р andora. Festspiel/. Übers. Gabor 

Hajnal. Nachw. György Mihäly Yajda. Bp.: Magyar Helikon 196o, 

169 S.
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FAUST I-II. Übers. Gyözo Csorba, Zoltän Jäkely. Bp.: Magyar 

Helikon 1961, 2 Bde, 291 bzw. 454 S.

UTAZiS ITÄLIABAN /Italienische Reise./ Übers. György R6nay. 

Nachw. György Mihäly Tajda. Bp.s Magyar Helikon 1961, 437 S.

AZ IFJU WERTHER SZENVEDESEX. /Die Leiden des jungen Werthers./ 

Übers. Lörinc Szab6. Bp.s Magyar Helikon 1962, 277 S.

GOETHE ÄS SCHILLER LEVELEZ&SE. /Der Briefwechsel zwischen Goethe 

und Schiller./ Übers. Arpäd Berczik, György Raab. Eing. Eiöd 

Haläsz. Bp.: Gondolat 1963, 497 S.

FAUST I. Übers. György Sdrközi, Laszlö Kälnoky, Nachw. End re 

Xoväcs. Bp.: Sz6plroda1ml 1964, 302 S.

FAUST I-II., ÖS-FAUST. /Faust I-П., Ur-Faust./ Übers. Gy6z6 

Csorba, Zoltän Jekely. Eing. György Walk6. Bp.: Europa 1964,

524 S.

ÄLETEMBÖL. KÖLTESZET ES YALÖSÄG. /Aus meinem. Leben. Dichtung 

und Wahrheit./ Übers. Nachw. György Rönay. Bp.: Magyar 

Helikon 1965, 749 S.

FAUST I. Übers. György Särközi. Nachw. Endre Koväcs. Bp.: 

Szöpirodalmi 1965» 211 S*

FAUST I-II., ÖS-FAUST. /Faust I-II., Ur-Faust./ Übers. Zoltdn 

Jekely, Läszlö Kälnoky. 3p.: Europa 1967, 581 S.

FAUST I. Übers. Zoltän Jekely. Bp.: Magyar Helikon - Europa 

1971, 184 S.

ECKERMANN, Johann Peter: Beszelgetäsek Goethövel. /Gespräche 

mit Goethe./ Übers. Miklös Györffy. Bp.: Magyar Helikon 

1 9 7 3 , 653 S .
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PAUST I-II.,Ubers. Zoltän Jäkely, Laszl6 Kalnoky. Bp.: Europa 

1974, 5»A S.

AZ IFJU WERTHER GYOTRETMKT. /Die Leiden des jungen Werthers./ 

Übers. Käroly Kissolymosi Simö. Nach«. Antal Weber. Bp.: 

Magyar Helikon 1975* 156 S.

A HAPLÖ. /Das Tagebuch./ Übers, Mihäly Babits. Bp.: Euröpa

1976, 56 S.

HAROM MESE. /Drei Märchen./ s А тезе. /Das Märchen./ Übers. 

Läszl6 Antal. Az uj Meluzina. /Die neue Melusine./ Übers. 

LÄ3Z16 Antal. Az uj Parisz. /Der neue Paris./ Übers.

Kläxa Szöllösy. Bp.s Magyar Helikon 1976, 89 S.

PAUST X. Übers. Zoltän Jäkely. Bp.s Еигбра 1979, 217 S.

JAUST I-II. Übers. Zoltän Jäkely, Läszlä KAlnoky. Bp.j Еигбра 

198o. 2 Bde, 298 bzw. 34o S.

A  MÜALKOTiSOK IGAZSiGÄEÖL ÄS VALÖSZERÜ3EG&RÖL. VALOGATOTT 

KfcPZÖMÜVÜSZEH IRÄSOK. /Über Wahrheit und Wahrscheinlich

keit der Kunstwerke. Ausgewählte Schriften zu den bildenden 

Künsten./ Obers. Läszlä Rajnai, György R6nay. Eing. György 

Walkö. Bp.s CorvLna 198o. 269 S.

II. Goethe in der literaturwissenschaftlichen Sekundärliteratur 

in Ungarn

1. Über Goethes Schaffen im allgemeinen

AIiMÄSI Mikl6ss A rniväsz korszak. A francia forradalom ёв a vi- 

läg "idealizäläsa". /Die künstlerische Epoche. Die "Idealie- 

rung" der Französischen Revolution und der Welt./ Ins A. M.s 

A drämafejlödäs ütjai. Bp.s Akademia 1969, S. 69-137.
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BABITS M i M l y  : Goethe. In: B.M.: Arckepek es tanulmanyok. Bp.: 

Sz^pirodalmi 1977, S. 386-39°.; und ins B.M.: Esszäk, tanul- 

mänyok. Bd. 2., Bp.s Szepirodalmi 1978, S. 339-345.

BABITS M i M l y :  Esszek Goeth6röl. Essays über Goethe. In:

B. M.: Az euröpai irodalom törtönete. Bp.: Szäpirodalmi 1979, 

236-240. 240-243.; 248-251.; 251-256.; 259-262.; 285-289.;

343-347. 3. Weitere Ausgaben: Bp.: Hungäria 1946; Bp.: Euröpa 

1957.

ВARAUSZKX-JÖВ Läszld: Kosztolänyi es a nämet irodalom.. /Dezsö 

Kosztolänyi und die deutsche Literatur./ In: Irodalomtörteneti 

Közlemönyek, 72. Jg., 1972/3., S. 31o-332.

ВARTA Jänos: LdtomAs vagy valöeäg? A Lotte Weimarban zäröjele- 

net6röl. /Vision oder Wirklichkeit? Zum Schlußkapitel des 

Romans Lotte in Weimar./ In: Hagyviläg, 2o. Jg., 1975/6.,

S. 9o4-9o9.

BECHER, Johannes R.: A szabaditö. /Der Befreier./ In: J.R.B.:

A költöszet hatalma. Bp.: Gondolat 1963, S. 227-279.

ВЕНЕ ПЕК Marcell: Goethe 1749-1832. In: Huszadik Szäzad, 3. Jg., 

1949, S. 161-167.

BOERKER, Peter: Goethe as a "test case". In: Heohelikon, l.Jg., 

1973Л-2., S. 290-296.

C S Ä H n  Ldszl6: "A termöszet länya." Goethe äs Christiane Tulpi- 

us. /"Die natürliche Tochter." Goethe und Christiane Vulpius./ 

In: Filol6g±ai Közlöny, 15. Jg., 1969/1-4., S. 77-91.

CSiJSYI L&szlö: Goethe äs a Farbenlehre. /Goethe und die Farben

lehre./ In: Fllol6giai Közlöny, 18. Jg., 1972/3-4., S. 389- 

394.
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CSÄBYI bägzlö:A koltoi kepzelet nyomÄban. /Auf den Spuren der 

dichterischen Phantasie./ In: Kortars, 22. Jg., 1978/9.,

S. 1479-1454.

CSÜROS Klära: Gide und Goethe. In: Arbeiten zur deutschen Phi

lologie. Bd. 5., Debrecen: Kossuth-Lajos-Dhiversität 197o,

S. 83-lo9.

DIETZE, Walter: A koronatanu - Goethe: A klasszika es a romanti- 

ka mint a modern irodalom forräsai. /Goethe als Kronzeuge. 

Klassik und Romantik als Quellen moderner Literatur./ In: 

Helikon, 27. Jg., 1981/1., S. 28-34.

EGRI Peter: Parallelen zwischen der Mannschen und Joyceschen 

Form des Inneren Monologs, der Traum- und Phantaaiehaftig- 

keit im Spiegel des Romans Lotte in Weimar. In: Arbeiten zur 

deutschen Philologie. Bd. 3., Debrecen: Kossuth-Lajos-Uni- 

rersität 1968, S. 131-143.

Е11ГНМ, Helmut: Goethe und Raffael. In: Acta Hist. Art. Academiae 

Scientiarum Huagaricae, 24. Jg., 1978/3-4., S. 317-322.

ELIOT, Thomas Stearns: Goethe, a bölcs. /Goethe, der Weise./

In: Irok irökrol. Huszadik szäzadi tanulmanyok. Bp.: Europa 

197o, S. 359-388.

FEDIU, Konstantin: Johann Wolfgang Goethe. In: K. F.: Az iro 

ёа a kor. Tanulmanyok, cikkek, emlekezesek. Bp.: Gondolat 

196o, S. 267-277.

FODOR Pal: Goethe utols6 napjai. /Goethes letzte Tage./

In: Orvosi Hetilap, 115. Jg., 1974/2.

FRIEDENTHAL, Richards Goethe elete es kora. /Goethe Sein Lebe) 

und seine Zeit./ Bp.: Europa 1971, 761 S. /2. Aufl.: 1978, 

896 S./
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GODA Gabor: Goethe Firenzeben. /Goethe in Florenz./ Ins 

feLet 6s Irodalom, 5» Js« > 1961/2.

GYEJTES Zoltan: "Az örök noi felemel bennünket.■ /Das ewig Weib

liche zieht m s  hinan."/ In: Somogyi Iräs, 196o/lo., S. 23-27.

GY5RGYAI Albert: Goethe napjai. /Goethes Tage./ In: Gy. A.: 

Klasszikusok. Esszek. Bp.: Sz£plrodalmi 1962, S. 2ol-214.

(HÖRGT Jozsef: Goethe mint könyvtäros. /Goethe als Bibliothe

kar./ In: Magyar Tudomäny, 8. Jg., 1963/12., S. 839-84-3.

GIÖRGY Jozsef: Goethe keziratgyüjtemenye. /Die Autograph, ensamm- 

lung Goethes./ In: Filolögiai Közlöny, lo. Jg., 1964/2.,

S. 135-141.

HALÄSZ E16d: Goethe rälogatott miivei. /Goethes ausgewählte Wer

ke./ Eing. - -. Bd. 1. Bp.: Euröpa 1963, S. 5-69.

HA1ASZ E16d: Goethe es Schiller levelezese. /Der Briefwechsel 

zwischen Goethe und Schiller./ Eing. - -. Bp.: Gondolat 1963, 

S. I-JQC.

HAIiÄSZ Elod: Goethe. In: H.E.: A nämet irodalom törtenete. Bp.: 

Gondolat 1971, S. 37o-429.

HELLER Agnes: Panteizmus, ateizmus es valläs Goethe gondolkodä- 

säban. /Paathsisnrus, Atheismus und Religion in Goethes Denken./ 

In: Vilägossäg, 7. Jg., 1966/lo., S. 6o9-615. » Goethe pante- 

izmusäröl. /Über Goethes Pantheismus./ In: H. E.: £rtek ёз 

törtenelem. Tanulmänyok. Bp.: Magveto 1969, S. 3o3-321.

KAJTÄR Maria: A nemet felvilägosodäs-kutatäs ujabb eredmenyei. 

/Heue Ergebnisse der deutschen Aufklärungsforschung./ In: 

Helikon, 19. Jg., 1973/4., S. 56o-565.
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КАГГХб Andras: Goethe szinhäzäban. /Im Theater Goethes./ In: 

Näpszäbadsäg, 28. Jg., 197o/185.

kBJUfcZ Jänos: Goethe äs Hufeland. /Goethe und Hufeland./

In: Orvosi Hetilq?, lo4. Jg., 1963/44.

EEHlCZ Jänos: Jphann Wolf gang von Goethe, az autodidakta termä- 

szettud6s. /Johann Wolfgang von Goethe, der autodidakfcische 

Naturwissenschaftler./ Ins Orvosi Hetilap, llo. Jg., 1969/48.

KOSZTOLAn H  Dezsö: Johann Wolfgang von Goetiie. Int K.D.:

£rcnäl maradandöbb. Bp.: Szäpirodalmi 1975, S. 48-59.

KRAUSS, Werner: Goethe und die Französische Revolution.

In: Neohelikon, 1. Jg., 1973/3-4., S. 77-9o.

LUKACS György: Goethe äs kora. /Goethe und seine Zeit./

Bp.: Hung&ria 1946 , 215 S.

LUKACS György: A mi Goethänk. /Unser Goethe./ In: Irodalom- 

törtänet, 26. Jg., 1949, S. 216-237.

LUKACS György: Goethe päldäja. /Goethes Beispiel./ In: Kortärs 

14. Jg., 1970/10., S. 1515-1520.

MAUL Antal: Goethe es Thomas Mann. Imitäciö äs relnkarnäciö а 

"Lotte Weimarban" c. regenyben. /Goethe und Thomas Mann. 

Imitation und Reinkarnation in "Lotte in Weimar". In: Filolo- 

giai Közlöny. 28. Jg., 1982/2.

MANN, Thomas: Goethe äs Tolsztoj. Töredäkek a humanitäs problä- 

majäval kapcsolatban. /Goethe und Tolstoi. Fragmente zum Prob

lem der Humanität./ In: Th. M.s Välogatott tanulmänyok. Bd. 2. 

Bp.: M§gyar Helikon 197o, S. 11-127.

MANN, Thomas: Goethe, a polgäri korszak kepviselöje. /Goethe 

als Repräsentant des bürgerlichen Zeitalters./ In: Th. M.: 

Tälogatott tanulmänyok. Bd. 2., Bp.: Magyar Helikon 197o,

S. 127-165.
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МАНН, Thomas: Goethe ir<5i pälyäja. /Goethes Laufbahn als 

Schriftsteller./ In: Th. M.: Välogatott tanulmänyok. Bd. 2., 

Bp.: Magyar Helikon 197л, S. 165-213.

МАШ, Thomas: Fantäzia Goeth^röl. /Phantasie über Goethe./

In: Th. M.: Välogatott tanulmänyok. Bd. 2., Bp.: Magyar He
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