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Asthetische Anthropologie
in Goethes zweitem «Faust»

Im «Wilhelm Meister» 1dB8t Goethe sagen, da dem Menschen der
Mensch doch immer das Interessanteste bleibe. Einige Jahre vorher, als
er «Wilhelm Meisters theatralische Sendung» schrieb, hitte er es noch
selbst gesagt. Vom Menschen spricht er statt dessen jetzt nur noch relati-
vierend ironisch. Aus dem sendungsbewuBten Genie Wilhelm, der auf-
bricht, sich als Kiinstler zu verwirklichen, ist ein Talent des Lebens ge-
worden. Den Helden 148t er zwar noch «streben», aber ohne Ziel. Das
Streben selbst ist eigentlich bereits ein Irrtum, philosophisch gesehen;
denn nicht nur seiner Verhiltnisse ist Wilhelm nicht méchtig — seiner
selbst auch nicht. Was er sagt, ergibt sich ein ums andere Mal aus Situa-
tionen, mit deren Zufilligkeit die ernsthaft-gravititischen Deutungen,
die der Held ihnen monologisierend gibt, komisch kontrastieren.

Aus dem Leben empfingt der Held sein Ich, zuerst aus den Augen
einer, die selbst Schauspielerin ist. Entsprechend ungewil bleibt seine
Identitdt. Ohne die Illusion, er hitte eine, wiirden freilich die Lange-
weile und der chaotisierende Ubermut, die stets bedenklich im Hinter-
grund lauern, iiber allem zusammenschlagen. Das rohe Leben hat
nichts zu bieten, was es lohnen konnte, sich auf den Weg zu machen. So
bedarf es der Kunst, um darein verstrickt zu werden. Philine, die vom
Fenster gegentiber winkt, Hetdre aus den Triimmern eines Theaters.
Das Interesse am Menschen ist grund- und bodenlos — nicht zwei Au-
genblicke lang sind wir dieselben, zitiert Goethe Heraklit mit einem
Seitenblick auf die zeitgenossische psychologische Erkenntnistheorie
(«Dauer im Wechsel»). Aber der Fortgang des Lebens ist ein Indiz, da
dieses Interesse im einzelnen und in der Gattung unverwiistlich zu sein
scheint. Von Fortschritt zu reden, wire angesichts von Wilhelms Mei-
sterung des Lebens allerdings frivol; allerhand, daB es iiberhaupt wei-
tergeht.

In seiner Antrittsrede «Was ist und zu welchem Ende studieren wir
Universalgeschichte?» flicht Schiller in seine Unterscheidung von Brot-
gelehrten und philosophischen Képfen eine Bemerkung, die in diesen
Zusammenhang gehort. Die teleologischen Konstruktionen der Uni-
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versalgeschichte des Gattungswesens Mensch wiren in einem gewissen
Sinne <optische Tduschungens iiber das Leben der Kreatur zwischen Ge-
burt und Tod. Dergestalt verbiindet sich die Kunst des trostenden
Scheins mit der Geschichtswissenschaft, um einen universalen Raum
und eine unendliche Zeit einzurichten, in denen «der Mensch> seine tie-
rische Natur {iberlebt: eine Vision, deren wirklichkeitsstiftende Kraft
durch die Erinnerung nicht gemindert zu werden scheint, daB sie auf
Einbildung beruht.

Uber historische Anthropologie wird im folgenden nicht programma-
tisch gesprochen und im Sinne einer Hoffnung der Wissenschaftstheo-
rie, sondern feststellend in der Niichternheit, mit der zuerst die Dichter
der deutschen Klassik den Gedanken faBten, daB die Rede vom Men-
schen stets etwas fingieren muf3 — Schiller erklirt erstmals gar die
Mythen der Alten fiir Erfindungen der griechischen Kunst; da nichts-
destoweniger aber solche Fiktionen Leben zu erhalten und hervorzu-
bringen scheinen. Seitdem ist allerdings der Anthropologie ein negati-
ver Index beigegeben, oder anders gesagt: seitdem ist sie aussichtslos
ideologisch, wenn nicht mit Geschichte und Kunst verschwistert. - Wie
und in welchem Sinn sich in diesem Horizont die Auffassung der Kunst
bestimmt, ist das Thema dieser Studie. DaBl diese als Kommentar
zu einer Dichtung formuliert ist, hat nicht didaktische, sondern im
Behaupteten selbst gelegene Griinde. Ohne die Bindung an eine Dich-
tung, durch welche sie ihren bestimmten Inhalt, aber auch ihre Ein-
schrinkung erfihrt, wiirde die Rede iiber die Kunst hinter die Einsich-
ten zuriickfallen, die in den Kunstwerken selbst Gestalt annehmen, wie
sich mit gréBerer Deutlichkeit noch zeigen soll. Der Kommentar ist der
Szene gewidmet, die der spite Goethe der Kunst einrichtet: dem Er-
scheinen Helenas im Zenit des «Zweiten Faust».

Goethes erster «Faust» war das Drama eines Helden; der zweite ist des-
sen Geschichte als historische Phantasmagorie. Sinnfillig wird das
darin, daB das lineare Handlungsgeschehen mit seiner Beziehung auf
den Faust-Stoff - die Sage vom Teufelspakt mit der folgenden Abenteu-
erkette, Verschuldung, Bestrafung und Erlosung — durch eine zweite
Struktur tiberlagert und um sein Gewicht gebracht wird. Denn minde-
stens so schliissig wie durch die Logik des Stoffs ist das Geschehen im
«Zweiten Faust» vom Erscheinen Helenas her zu erldutern. — Der
Hohe- und SchluBpunkt des I. Akts ist Fausts erster verlangender Zu-
griff, mit dem er die antike Heroine aus der Gewalt des Paris in die seine
bringen will, eine Verwechslung von Schein und Sein, fiir di¢ er mit dem
Verschwinden Helenas biilen muf. Diese ergibt sich nicht der Gewalt;
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und sie findet in der kaiserlichen Pfalz des Mittelalters nicht den Ort,
aus dem sie aus ihrer visiondren Gestalt der Beschwérung in die Wirk-
lichkeit des Hofes treten kénnte. Der umfangreiche II. Akt folgt dem
als ein langer Mirchenweg von einer Station zur nichsten, um dem so
schwer erreichbaren Ziel antiker Schonheit, in deren Bild Faust ver-
narrt ist, ndherzukommen; im AufriB des Ganzen eine Uberleitung zum
ITI. Akt, in dem Helena endlich erscheinen darf, wihrend das dann
folgende sich als Konsequenz aus dem Verschwinden des Schénen deu-
ten 1a6t.

Auf doppelte und erst recht irritierende Weise wird die Handlungs-
folge des Faust-Stoffs auch dadurch noch um ihr Gewicht gebracht, da$
nicht nur die Helena-Handlung sie iiberlagert, sondern deren Zentrum
und Hohepunkt als ein Zwischenspiel ausgefiihrt ist. Die Vorankiindi-
gung Goethes von 1826 lautet: «Helena, klassisch-romantische Phantas-
magorie. Zwischenspiel zu Faust.» Eine Handschrift spricht gar vom
III. Akt als einem «Satyr Drama». Der gesamte III. Akt mithin, die
Achse des «Zweiten Faust», ist noch um eine Ebene luftiger von allem
iibrigen abgehoben und sein Realititsgrad noch potenziert ungewis.
Aus keinem anderen Grunde ist dies hier aber so ins Werk gesetzt als
dem, die Kunst noch einmal in sich selbst zu spiegeln. In einem Brief
vom 27, September 1827 an C. J. L. Iken schreibt Goethe, er habe «seit
langem das Mittel gewihlt, durch einander gegeniibergestellte und sich
gleichsam ineinander abspiegelnde Gebilde den geheimen Sinn dem
Aufmerksamen zu offenbaren.» — Das Erscheinen des Schonen wird der
Kunst zu ihrem eigenen Gegenstand. Das war zwar auch zuvor schon
und mehrfach geschehen, sowohl in anderen Werken Goethes— Mignon
und der Harfner im «Wilhelm Meister», der flétende Knabe in der «No-
velle» —~ als auch bereits hier im «Zweiten Faust», etwa in der Gestalt des
Knaben Lenker. Im Blick auf Helena sind diese friiheren Kunstgenien
jedoch simtlich Prifigurationen. Es sind Vorformen Helenas, indem
erst in dieser und der sich um sie lagernden Handlung die zuvor allen-
falls schon angedeuteten Bedeutungen zu voller epochaler Priasenz und
in ihrem Widerspriichlichen zugleich entwickelt sind. Anders als etwa
Mignon oder Lenker ist Helena namlich nach der einen Seite hin géinz-
lich personlich individualisiert und historisiert, nach der anderen Seite
hin aber auch véllig ideellen Wesens: das Schéne schlechthin und an sich
in der Versammlung aller Gehalte und seines ontologischen, seines phi-
losophischen Sinns. Zwar hatten auch die friiheren Personifikationen
der Poesie assoziativ-symbolisch schon an diesen beiden Sphiren teil.
Sie alle tragen Hinweise auf den Osten: der flotende Knabe in der «No-
velle» auf die Zigeuner- und Mérchenwelt; Mignon in Tiirkenbundho-
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sen und im Sprechverhalten; der Knabe Lenker in der morgenléndi-
schen Kleidung und sie allesamt durch diffuse Geschlechtsidentitét auf
den orientalischen Ursprung der Poesie verweisend. Doch ist diese Hi-
storisierung vergleichsweise vage und historisch unbestimmt. So ist es
auch mit den philosophischen Bedeutungen.

Noch eines unterscheidet die Prifigurationen von der Helena-Figur:
Sie alle haben sich aus dem poetischen Friihling der Menschheitsge-
schichte in eine spitere Zeit verirrt, und sie alle gewinnen in ihr keine
volle Realitit, bleiben ephebisch-jugendlich, sind in ihr nicht lebensfa-
hig. Anders im «Zweiten Faust». Hier erscheint das Schéne in seiner
reifen Gestalt. Es irrlichtert nicht bloB durchs Leben wie flimmchen- -
sprithend Lenker, sondern es 148t sich mit dem Leben ein. Faust ver-
mibhlt sich mit Helena und zeugt mit ihr Euphorion. Die Voraussetzung
dieser Zeugung ist Fausts Verzicht, Helena durch Herrschaft an sich zu
bringen, woran er am SchluB des I. Akts gescheitert war. Die Wande-
rung durch die Klassische Walpurgisnacht mit Homunculus liegt nun
voraus, eine Wanderung durch eine vorgeschichtliche, auch monstros-
auBergeschichtliche Wildnis. Wir miissen genau lesen, wenn wir wissen
wollen, unter welchen Umstéinden hier das Schone gewonnen werden
kann, das hei3t auch uns klarmachen, wie jedenfalls nicht.

Die Kunstauffassung der aufkldrerischen Asthetik hatte unterstellt,
daB das Schoéne regelhaft nach bestimmten Gesetzen hervorgebracht
werden kann. In den Poetiken der Zeit sind diese Gesetze kodifiziert.
Auch als in den siebziger Jahren des 18. Jahrhunderts diese normativen
Poetiken mehr und mehr eingeschrinkt werden, ja die Moglichkeit
einer Gesetzgebung in der Kunst iiberhaupt bestritten wird wie in den
shakespearisierenden Dramaturgien des Sturm und Drang und der
europdischen Vorromantik, behalten doch zumindest bestimmte Ver-
meidungsstrategien ihre Giiltigkeit. Das Feld der Kunst wird breiter
abgesteckt, und es werden auch neue Dimensionen ~ etwa des psychi-
schen Lebens — erschlossen; allerdings bleiben gewisse Verkniipfungs-
regeln vorgegeben, mogen sie auch nur ex negativo formulierbar sein.
Zwar sind dem Schénen die Fesseln abgenommen, aber es bleibt in der
Gewalt des Gesetzes. Die traditionellen Bildungsfixierungen des Scho-
nen mogen unbrauchbar geworden sein. Daran zweifelt seit den siebzi-
ger Jahren niemand, der etwas auf sich halt. Doch kann die Herrschaft
der normativen Poetiken auch darum aufgehoben werden, weil ihr Prin-
zip: der Zusammenhang von Kunst und Gesetz, so tief verwurzelt ist,
daB er der kiinstlerischen Produktion inwendig gewordenist. So kénnen
zwar einzelne Gesetze, in der Kunstrevolte des Sturm und Drang sogar
alle mit einmal liquidiert werden. Wichtiger ist, daB der Zwang zur Le-
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gitimation erhalten bleibt. Zwar miissen die Kunstpépste Federn und
sogar ihre Amter lassen; doch kommt diese Demokratisierung der
Herrschaft in der Kunst einer Atomisierung der groBen Gesetzestafeln
in zahllose Partikeln gleich, um jedermann an der Urteilsfindung betei-
ligen zu kénnen. Es ist die Zerstaubung der Kunstherrschaft, nicht ihre
Aufhebung. DaB die Kunst dem Leben zu folgen habe, ist in diesem
Sinn eine Konsequenz aus der Fortgeltung der Ausweispflicht des
Asthetischen. DaB dieses zum Leben indifferent oder kontraproduktiv
sein konnte, ist nicht in Reichweite.

Fiir den spiten Goethe entzieht sich das Schéne jeder erkennungs-
dienstlichen Behandlung und damit auch der Kunstpolizei. Seine antike
Inkarnation ist nicht die einzige, sondern eine individuell historische.
Sie kann und muB} verschwinden, wenn die bestimmten Bedingungen
ihres Erscheinens sich dndern. So vielfiltig wie diese Bedingungen sind
die Erscheinungsweisen des Schonen. Daher gibt es Kunstgeschichte.
Das Schéne hat keine geschichtliche Identitit. Es hat deren viele. Weil
das Schone die Natur aneignen, nicht aber sie beherrschen soll; weil es
selbst nicht unter die Herrschaft der Natur geraten soll, muf es autonom
bleiben, nicht ungesetzlich, sondern gesetzlos. Die Bedeutung des Juri-
dischen im Verhéltnis zum Schonen hat sich entscheidend verindert.
Wir kdnnen sagen, daf} das Schone zuvor dem Gesetz unterstellt gewe-
sen sei, hier aber das Juridische die Bedingungen umschreibt, unter de-
nen das Unbedingte erscheint. Wohl gibt es also ein Gesetz, an welches
das Erscheinen des Schonen gebunden ist: ndmlich als Voraussetzung,
unter der es wirklich wird. Diese Wirklichkeit aber ist selbst das Gesetz-
lose, indifferent gegen Herrschaft.

Fausts Gang zu Helena ist dem von Orpheus zu Eurydike nachgebil-
det. Mit Persephone, der rémischen Proserpina als Hiiterin des Ein-
gangs zum Orkus, ist die Bedingung ausgemacht, unter der die Geliebte
erscheinen kann. Insofern gibt es auch hier einen juridischen Rahmen,
ein Vertragswerk. Doch ist der Sinn dieses Vertrags gegen die Allgewalt
des Gesetzes gerichtet, also ein Gesetzwerk, dessen Inhalt die Ein-
schrinkung und Relativierung von Gesetzlichkeit iiberhaupt ist. Dieser
Inhalt besagt namlich nichts weniger als eine Uberwindung des Geset-
zes, wo es am tiefsten ins Leben selbst eingreift: als das Naturgesetz des
Sterbenmiissens. Der Vertrag mit Orpheus wie derjenige mit Faust, der
Helenas Wiederkunft regelt, gibt die Bedingungen an, unter denen die
Bedingtheit des Lebens durch den Tod, also das schrecklichste aller Ge-
setze, auBer Kraft gesetzt sein soll. Unter welchen Voraussetzungen
wird Unsterblichkeit gewéhrt? Wie ist empirisch Unbedingtheit még-
lich? Goethes Antwort nennt zwei Voraussetzungen: Unsterblichkeit
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und also Unbedingtheit sind in der Kunst moglich unter der Vorausset-
zung, daB sie der Gewalt von Herrschaft entzogen bleibt. Ihr Uber-
lebensversprechen ist an die Aufhebung des Legitimationsprinzips
gebunden. Im «Zweiten Faust» wird die Kunst der Antike nicht kraft
Gesetzes zum Erscheinen zitiert, sondern sie muBl aufgesucht werden,
wo sie zu Hause ist, im antiken Orkus, wie alles Vergangene des Alter-
tums. Deshalb ist es bedeutungsvoll, daB Faust nach Thessalien muB,
um Helena zu finden. Goethes Zeitgenossen begniigten sich zumeist
mit dem Gipssaal. Denn wo die Herrschaft des Gesetzes gilt, werden
Raum und Zeit gleichgiiltig. Hinter seinem Buchstaben treten die sinn-
lichen Umstéinde zuriick. So kann das Museum zum Ort der Kunst-
erfahrung werden. Nicht so hier. Der Vergewaltigungsversuch an He-
lena im 1. Akt scheitert, und im III. wird sie nicht vorgefiihrt. Sie er-
scheint vielmehr dem, der sie im Orkus gesucht hat. Das Schone bleibt
hier an seinem Ort, Faust aber, der es sucht, bleibt in seiner Zeit. So
verldBt Helena nicht Sparta, doch Faust auch nicht das Mittelalter.
Zwar darf das Schéne aus seiner Zeit heraustreten, weil sein Wesen
ewig ist und dem Tod nicht unterworfen, doch bleibt sein Erscheinen
an den je bestimmten Ort, das heiBt an eine individuelle Situation ge-
bunden; denn ihr Wesen ist zugleich konkrete Sinnlichkeit. Darum
muBte Fausts Versuch scheitern, Helena am Hof des Kaisers festzuhal-
ten. Faust andererseits erhilt das Vermogen zugesprochen, den zeit-
lichen Verfall des Schénen zu iiberwinden, denn darin kommt das
Schéne ihm seinem Wesen nach entgegen; nicht aber erhilt er Gewalt
iiber die Umstidnde. Das Schone kann seiner Zeit entkommen, nicht
aber Faust der seinen. Das Schéne kann wieder Gegenwart werden,
aber nicht an jedem beliebigen Ort und gewif nicht im Museum. Es ist
an ein bestimmtes Leben gebunden.

Diese Konstellation ist die Ursache fiir die eigentiimliche Unbe-
stimmtheit des Fiktivititsgrades des III. Akts, die dessen Interpreten
vielfach irritiert hat. Er hat am dramatischen Geschehen des «Zweiten
Faust» insgesamt zweifellos Anteil, ist in seine Handlung integriert mit
Vor- und Nachgeschichte. Helena ist dramatis persona mit einer ganz
bestimmten Geschichte, und an ihrer dramatischen Wirklichkeit ist
kein Zweifel, spitestens bei Euphorions Geburt. Doch andererseits ist
der Vorgang ebenso zweifelsfrei irreal. Eine antike Heroine macht
eine Zeitreise ins Mittelalter; ein mittelalterlicher Ritter tritt in Sparta
auf.

Wenden wir uns dem Geschehen des Akts im einzelnen zu. Er ist
deutlich in drei Teile gegliedert, von den Herausgebern haufig durch
Zisuren und Uberschriften als drei Szenen markiert: vor dem Palast
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des Menelaos zu Sparta die erste; im «inneren Burghof» des mittel-
alterlichen Faust die zweite; die dritte schlieBlich in einem «schattigen
Hain», einem arkadischen Schauplatz.

Wie die romantische Szenerie der Klassischen Walpurgisnacht im II.
Akt als chaotisches Gegeniiber von Helenas Erscheinen im III. gedeu-
tet werden kann, so ist diese Doppelheit nun wiederum in den ITI. Akt
selbst noch hereingenommen, wenn das Scheusal Phorkyas als stin-
dige Begleiterin Helenas auftritt, ja als Verwalterin von deren Funktio-
nen in ihrer Abwesenheit. Nicht als einem Begleiter Fausts begegnen
wir hier dem Teufel, sondern dem Anwalt des Chaos als Pendant des
Schénen. Bezeichnend genug nun aber, wie der Satan agiert. Nicht
etwa als Fiirsprech des Chaos tritt er auf, sondern mit dem Rat zur
strengen Herrschaft Giber die Ziigel- und Sittenlosigkeit, die er im Ge-
folge Helenas zu bemerken glaubt, ein strenger Tadler der Uniiber-
sichtlichkeit. Der Teufel ist priide geworden. So macht er die Scham-
haftigkeit und Tugend gegen die freche Verfithrungskunst des Schénen
geltend und lamentiert — ganz wie es sich fiir einen christlichen Satan
gehort — iiber die Dienerinnen der Schénheit, «entnervend beide,
Kriegers auch und Biirgers Kraft» (8778). Macht will Satan iiber He-
lena, iiber das Schone gewinnen, indem er sie dem Gesetz der Tugend
unterstellen will. Die Dienerinnen méchte er durch sie zur Ordnung
rufen lassen: «Wer seid denn ihr, daB ihr des Koniges Hochpalast / M-
nadisch wild, Betrunknen gleich, umtoben diirft? / Wer seid denn ihr,
daB ihr des Hauses Schaffnerin / Entgegenheulet, wie dem Mond der
Hunde Schar?» (8771-74).

Das doppelte «Wer seid denn ihr...», verbunden mit dem Ruf zu
Tugend, Ordnung und Gesetz, ist die Versuchung der Schénheit durch
das Christentum: «So fasse ldngst erschlaffte Ziigel, herrsche nun, /
Nimm in Besitz den Schatz und sémtlich uns dazu.» Die Schénheit soll
moralisch werden und das chaotische Treiben ihrer Dienerinnen beim
Namen nennen und unterdriicken, denn erst wo das Gesetz der Tu-
gend errichtet ist, gibt es die Ubertretung. Erst wo die Herrschaft der
Moral gegriindet ist, kann Satan auch die seine einrichten. Der Dialog
zwischen Phorkyas, Helena und dem Chor bis zur Ohnmacht Helenas
(8882) geht darum, das Schéne zur Verantwortung zu ziehen. Sie soll
sich zu sich selbst bekennen, sich ein Gewissen iiber die Gewalt ihrer
Verfiihrungskunst machen. So ruft ihr Mephistopheles-Phorkyas ihre
Vergangenheit wie ein Siindenregister ins Gedichtnis. Treue, Konti-
nuitét, gar Identitit sind aber dem Schénen fremd. Helena, zunichst
ganz selbstgewiB in sich ruhend in reiner Gegenwirtigkeit, wird unsi-
.cher und schwankend, als ihr dieses Bekenntnis zur Identitit abver-
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langt wird: «Ihr habt in sittelosem Zorn / Unsel’ger Bilder Schreckge-
stalten hergebannt, / Die mich umdringen, daB ich selbst zum Orkus
mich / Gerissen fiihle, vaterlind’scher Flur zum Trutz. / Ist’s wohl Ge-
dichtnis? war es Wahn, der mich ergreift? / War ich das alles? Bin ich’s?
Werd’ ich’s kiinftig sein, / Das Traum- und Schreckbild jener Stidtever-
wiistenden?» (8834—40). Als Phorkyas dann in der Maske des Morali-
sten auf der Doppelgestalt Helenas besteht: «Doch sagt man, du er-
schienst ein doppelhaft Gebild, / In Ilion gesehen und in Agypten
auch», droht Helena dem ordnungsbediirftigen Teufel zu erliegen. Auf
das Eingestindnis: «Selbst jetzo, welche denn ich sei, ich weiB es nicht»
(8875) schwinden ihr die Sinne.

Wer sie denn sei: die Schonheit der dgyptischen Kunst oder die der
griechischen, Helena weiB es nicht, darf es nicht wissen wollen. Was
ihrem Erscheinen folgte und ihr zuliebe geschah, sie weil} es nicht oder
darf kein Gedichtnis daran bewahren, wenn nicht der Teufel Gewalt
iiber sie gewinnen soll, mit ihm aber erst recht das Chaos. Das Schone,
so beharrt Helena in ihrer Ohnmacht, ist nicht unmoralisch, es ist amo-
ralisch. Seine Unbedingtheit und Freiheit bewahrt es nur in der unge-
minderten Gegenwirtigkeit am jeweils geschichtlichen Ort. Nur in die-
ser strikten Gegenwiirtigkeit ist sie der Zeit, ist dem Tod entronnen. Wo
das Schone auch auftritt, es ist stets gleich nah zum Ursprung und, in-
dem es sich auf eine bestimmte Geschichte nicht festlegen 148t, frei fiir
alle Geschichte. Die Ablésung geschieht in Helenas Ohnmachtsseufzer:
«Ich schwinde hin und werde selbst mir ein Idol» (8881).

Idol des Schénen wird Helena nicht durch normative Abstraktionen
eines Ideals aus mancherlei dsthetischer Mannigfaltigkeit, sie wird esim
Anerkennen von Vielfalt, iiber die sie nicht gebieten will. Zeitlosigkeit
erlangt die Kunst fiir Goethe durch konsequente Historisierung. He-
lena ergibt sich vielen Liebhabern und jedem, der es ernst meint, unge-
teilt. Kunstgeschichte ist fiir Goethe dergestalt eine Abfolge von Neu-
geburten des Schonen, wie deren eine sich hier aus der Ohnmacht
Helenas vollzieht, wihrend deren sie ihre fritheren Identitaten vergift.
Wie so hdufig im Goetheschen Werk und wie schon gleich am Beginn
des 1. Akts, als Faust aus langer Ohnmacht erwacht, sind das Vergessen
auch hier als heilsam und die Erinnerung als qualvoll aufgefa3t. Das der
historischen Entstehung muB schwinden, damit das Schéne aus der je
bestimmten einen in alle Geschichte treten kann. Die ontologische
Identitéit des Schonen verwirklicht sich durch das Bejahen von Diffe-
renz, die Verneinung von Normativitit. So tritt hier deutlich die Goethe
eigentiimliche Position im Zusammenhang der zeitgendssischen Kunst-
philosophie hervor. Einerseits ist er ein entschiedener Verfechter des
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dsthetischen Historismus, andererseits hat er bis zuletzt am ontologi-
schen Rang des Asthetischen festgehaiten.

Was der Mensch sei, 148t sich fiir Goethe ohne Kunst nicht sagen. Aus
der Sphiire des Asthetischen empfingt er ein Bild seiner selbst, und in
diese tritt er zuriick, um sich zu entsiihnen. Kunst leistet nicht nur
irgendeinen Beitrag zur Rede iiber den Menschen, ist nicht ein beliebi-
ges Mittel der Vermenschlichung unter anderen, sondern sie ist die
Form des anthropologischen Vollzugs in actu: Lebenskunst. Was diese
gegeniiber anderen Reflexionsformen des Lebens auszeichnet, ergibt
sich aus ihrer Bindung an die Figur des Ursprungs. — Die biirgerliche
Gesellschaft hat sich konstituiert, indem sie alles Unwillkiirliche stren-
gen Sanktionen unterwarf. In ihrer symbolischen Kultur bedeutet die
Disziplinierung des Jahen und Abrupten, wie es mit dem Ursprungshaf-
ten assoziiert ist, eine Beugung der Willkiir unter das Gesetz der mih-
lichen Entwicklung. Goethes naturphilosophisches Denken folgt dieser
Richtung des zeitgendssischen Denkens, indem es die Morphologie zu
seinem Zentrum macht. Aber es versichert sich zugleich der Ursprungs-
energien — als dem Entwicklungsdenken gegenstrebigen Impulsen —, in-
dem es den erfrischenden Sprung konzediert und dessen Lebensnot-
wendigkeit begriindet. In der Bildtextur seines Werks sind Schlaf und
Ohnmacht hiufige Zeichen dieses Namenlosen, in welchem das Ich
zeitweise erlischt um seiner Lebensfihigkeit willen. Was dem Men-
schen, wie die Philosophien der Aufklérung ihn definieren, gegeniiber-
liegt, soll dergestalt nicht als Unmenschliches gelten, sondern als ein
Ort, der stets gegenwiirtig, wiewohl verschleiert bleiben muf, damit der
Mensch den Konsequenzen seines Begriffs entkommen kann. In He-
lena — als einem Symbol der Kunst zugleich deren Menschwerdung —
kommt dieser Gedanke zur Anschauung.

Im biirgerlichen Leben gibt es nur ein einziges Wort, in dem das Ver-
gessen als ein eigener Wert und positiv gefaBit ist statt als Verneinung
von etwas Wiinschenswertem: Spontaneitit. Sie wird zumeist der Ju-
gend assoziiert, der man es noch am ehesten zugesteht, daB sie auf das
Recht des Unwillkiirlichen pocht, freilich auch dies ‘dann im Rahmen
eines genau abgesteckten Bildungswegs, in dessen erstem Viertel
die Horner gebraucht werden diirfen, um sie abzustoBen. Don Juan,
diese Allegorie der Jugend, Spontaneitét und des Liebesleichtsinns, ist
- wenngleich eine Sehnsucht der Biirger — literarisch ein adeliger Wiist-
ling, der es bitter biiBen muB. Hat er doch die Treue zur Liebe héher
gestellt als die zur Geliebten. Goethe war ein zu riicksichtsvoller Lieb-
haber, als daf} er fiir die Untreue hitte plidieren diirfen — oder richtiger
und auch ernsthafter: Er hat gespiirt, daB man untreu nur sein, nie aber
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dafiir pladieren darf, ohne sich gegen die Liebe zu vergehen. Faust ist
ein anderer Don Juan - ein Liebhaber nicht der Liebe, sondern der
Kunst. Wie sehr Goethe diese beiden Liebhabereien als eines oder doch
in derselben Weise gesehen hat, ist daran deutlich, daB} er sie in einer
Liebschaft, der Fausts mit Helena, zusammengebracht hat. —- Don Juans
Zwiespalt auch hier: die Liebe zu lieben in den Geliebten, die Kunst in
den Kiinsten, auch hier der biirgerliche Konflikt zwischen treuem Ge-
dichtnis und Spontaneitit. Denn diesen Gegensatz finden wir nun wie-
der in dem Dualismus von Kunstgeschichte und Ontologisierung des
Asthetischen.

Indem Goethe an beidem festhilt, versucht er zu entwerfen, wie es
moglich ist, dem Gewesenen treu zu bleiben und doch bereit zu sein zu
stindiger Wiedergeburt. Das Anerkennen des Gewesenen geschieht
durch die Beglaubigung der vielen geschichtlichen Gestalten der Kunst
vom Orient bis Hellas, von dort bis ins Mittelalter und der deutschen
Klassik als sémtlich Erscheinungsformen des Schonen. Die Begriindung
von Spontaneitit liegt in der Behauptung, daB jeder Augenblick gleich
nah zum Ursprung ist, so wie in jeder Liebschaft sich die Liebe erneuert,
obwohl sie doch die Verneinung einer anderen ist. Die Geschichte hat
Goethe sich nicht als kumulierende Ereignisfolge dargestellt. Sie war
fiir ihn in der Kunst kein qualitativ indifferentes Anhéufen von Werken.
Produktivitit entspringt fiir ihn aus der Verneinung des stillgestellten
Allgemeinen, unter einer Bedingung allerdings, in der man zugleich die
Zisur zwischen dem Grofibiirger Goethe und seinen kleinbiirgerlichen
Weggenossen der Geniezeit bemerken kann. Fiir Goethe ist die erin-
nerte Prisenz des Gewesenen die notwendige Bedingung der spontanen
Neugeburt durch den Sprung. Verneinen 148t sich erst, was auch gewuB3t
wird. Die volle Prisenz des Historischen ist die Bedingung von Sponta-

" neitit.

Im III. Akt ist das an der Helena-Gestalt dargestelit. Nicht Faust nur
nihert sich ihr, sondern sie selbst macht sich bereit zum Sprung aus der
Antike in Fausts Mittelalter. Ganz zu Recht hilt Phorkyas-Mephisto-
pheles ihr insofern Untreue vor. Bereit wird sie, indem sie sich des Ge-
wesenen erinnert, wobei Phorkyas als grausame Assistentin einer An-
amnese wirkt. So wird im Augenblick der Neugeburt des Schénen im
Mittelalter dem Gewesenen in der Erinnerung sein Recht. Helenas
«...ich schwinde hin und werde selbst mir ein Idol» hilt beides fest: die
Identitit im Gewesenen — «ich» sagt sie auch zu ihrem vergangenen
Wesen — und im Zukiinftigen, zu dessen Gunsten das Vergangene ver-
neint werden muB. - Mit Helenas Verdoppelung: sie selbst und ihr Idol,
immer wieder Neugeborene und doch dieselbe, eines aber als des ande-
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ren Bedingung, ist der Widerspruch von biirgerlichem Gedéchtnis und
Spontaneitit zum Charakter einer dramatis persona geworden; einer
Spontaneitit, die der Biirger Goethe um der Liebe und der Kunst willen
nicht als das Privileg der Oberklassen gelten lassen durfte.

Helena ist nicht als eine Mitresse dargestellt, die sich dem Meistbie-
tenden andient. Sie weif3, daB ihre neue Liebschaft, die zu Faust, aus
Schuld und Verstrickung entspringt, die sie nicht losen, aus der sie nur
springen kann. Darum hat Goethe sich iiber die Liebe, die Kunst und
den Menschen so wenig geduBert. Das Ausldschen des Gedichtnisses
an das einzelne war ihm lebensnotwendig, aber ohne Recht und Moral.
Was der Gattung eigentiimlich ist, taugt nicht zum individuellen Beru-
fungsgrund. — Auch aus diesem Grund verschwebt der I11. Akt so wenig
faBbar zwischen verschiedenen Ebenen; nicht nur Riumen und Zeiten,
sondern auch der moralischen und historischen Urteile. Anders als ihre
Vorgingerin und Schwester im I. Akt wohnt die des III. nicht mehr im
Reich der Miitter. Im Hades statt dessen hat Faust sie gefunden. Da-
durch ist ihre Menschlichkeit bezeugt. Nur aufgrund dieser Personwer-
dung des Schénen, die mit seiner Erotisierung zusammengeht, kann das
Schéne begehrt, genossen, verlassen werden und kann es sterben. Die
Bindung des Schonen an die schéne Person bedeutet seine Auslieferung
an eine bestimmte Geschichte, ein bestimmtes Schicksal. Erst diese Per-
sonalisierung — wir kdnnen auch Naturalisierung sagen ~ begriindet fiir
Goethe das Begehren dem Schonen gegeniiber. Diese Begehrlichkeit
rithrt fiir ihn aus dem Sterbenmiissen.

Tod und Vergénglichkeit sind der Grund, von dem das Begehren des
Eros und der Kunst sich l6sen wollen und an den sie beide zuriickfallen.
Die Heftigkeit des Begehrens nihrt sich aus dem BewuBtsein dieser
jederzeit nahen Mdglichkeit des Todes. Darum wird in Helena beides
zugleich wach: Gedéchtnis an die Vergangenheit und die Bereitschaft
fiir den nordischen Liebhaber.

Wir befinden uns nun an der Schwelle zum «Inneren Burghof», in den
Phorkyas Helena hineinlistet. Freilich ist dies nur die eine Version. Die
andere ist, daf3 der Turmwéchter Helenas seinen Dienst schlecht versah,
so daB Faust in Helenas Reich Eingang finden konnte. Wer hier also in
wessen Bezirk dringt, ist zweideutig offengelassen. So ist noch einmal
bestitigt, was auch anders schon angedeutet war: Helena sucht Faust
wie dieser sie; oder mit anderen Worten: Das antike Schéne treibt auch
von sich her aus sich heraus, so wie der moderne Norden auf der Suche
nach ihm ist. — Man hat dfter bemerkt, dal der Anfang des II. Akts
streng klassisch wie ein Drama des Euripides beginne: «Bewundert viel
und viel gescholten Helenax, euripideisch in der Stilform wie auch in der
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Handlungsfiihrung. Richtiger muB man sagen: Das steht hier so, wie der
Klassizismus sich Euripides zurechtgemacht, wie er ihn sich iibersetzt
hatte. So bezeichnet die Spanne der Stilformen, die dieser Akt zwischen
klassizistischer Euripides-Ubersetzung und barocker Hofoper ausmifit,
stets schon einen Raum der Anverwandlung von Antike und Moderne.
Helena ist in diesem Spiel nie die antike Helena, sondern stets schon die
dort gefundene, also mit den Augen der Moderne gesehen. Ehe wir zu
Zeugen der Erfindung moderner Formen der Poesie aus dem Geiste der
Antikenbegeisterung werden, stehen wir aber erst einmal vor der goti-
schen Burg, die den Schauplatz von Fausts Begegnung mit Helena ab-
gibt. Ausgerechnet der christliche Teufel spricht hier als ein gliihender
Bewunderer der Gotik. Diese ist Goethe als eine typische UberfluBkul-
tur erschienen. Insofern auch, nicht blo8, weil der Stoff es ohnehin na-
helegt, kann das Mittelalter hier fiir die erste moderne Kultur stehen, in
der das Schéne sich zeigt. Aus dem UberfluB hat Goethe das Schéne
entspringen sechen. Darum kann die mittelalterliche Burg Schauplatz
von Helenas Erscheinung sein, nur im Sinne freilich der duBeren
Voraussetzung, nicht innerer Bedingung. Im Fortgang wird dann die
klassische Kunst der eigenen Gegenwart, die Vision Arkadiens, aus die-
ser Verschmelzung von antiker Klassik und feudalem Mittelalter er-
zeugt.

In der Folge von Fausts Begegnung mit Helena erfahren wir aus zwei
Reimliedern des Turmwichters Lynkeus von der Wirkung antiker
Kunst auf das Mittelalter, die Wirkung einer Sonne, die im Siiden aufzu-
gehen scheine. Wie in dem fritheren Dialog mit Phorkyas ist auch im
ersten Lied des Lynkeus die Wirkung Helenas als fesselnd im Doppel-
sinn angedeutet. Sie habe alle seine Krifte so stark auf sich gelenkt, daf3
er die Welt um sich her vergessen habe. In solchen Bemerkungen ist die
Skepsis Goethes gegeniiber der Gricomanie seiner Zeit schon angedeu-
tet, die auch den weiteren Verlauf des Akts und seinen Abschluf3 be-
stimmen wird. — Im zweiten seiner Lieder kontrastiert Lynkeus dann
sein vormaliges barbarisches, nimlich auf Reichtum und Gewalt ge-
griindetes Leben mit dem Zustand der Bezauberung, in den Helenas
Erscheinen ihn versetzt habe. Historisch ist es die Zeit der Volkerwan-
derung, in der die Barbaren die Kultur des Altertums iiberfluteten, die
hier vor uns entsteht. Hier sei den nordlichen Vélkern erstmals ein an-
derer Begriff von Reichtum aufgegangen als der von materiellen Schit-
zen. «Dies alles hielt ich fest und mein», so weist Lynkeus auf seine
Habe. «Nun aber, lose, wird es dein. / Ich glaubt es wiirdig, hoch und
bar, / Nun seh’ ich, daB es nichtig war» (9325-28). Der Anblick der
Schonheit habe ihn bettelarm gemacht, indem er das Raubgut entwer-
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tete; so mufl Lynkeus sich auf die Bahn der Schonheit begeben, um
wieder «fiirstenreich» zu werden. Schon wihrend er spricht, macht er
sich auf den Weg.

Faust sprach im Blankvers. Lynkeus spricht in Reimen. Helena lernt
den Reim erst hier kennen und erkundigt sich danach. Faust erklért und
beginnt sogleich mit ihr zu iiben. Die antiken Chorstrophen, in denen
der Akt heranrauschte, pathetisch und feierlich wie nur irgendein
Drama der haute tragédie, verklingen, und die Liebesleute reimen nun
miteinander, wie eben im Mittelalter und der Renaissance, deren Ent-
stehen wir hier Zeugen sind, so iiblich. — In den Formen dieses Akts
selbst, in der Abfolge der Stile und T6ne, volizieht sich also das Vordrin-
gen der Moderne in die antike Klassik, geschieht deren Anverwandlung
an die romantische Moderne. Helena aber, eben noch ganz auf tragi-
schem Kothurn, steigt reimend herunter und gibt den hohen Stil preis
wie ein abgetragenes Kleid: ein Verrat von kunstepochaler Bedeutung,
wie wir wissen. — Von Blankvers und Reim her erscheint der hohe An-
fang als ein ironisches Spiel: eine Nachahmung klassizistischer Nachah-
mung. Die Moderne setzt sich durch als Sprache der Zirtlichkeit und
des Herzens: «Ein Ton scheint sich dem andern zu bequemen / Und hat
ein Wort zum Ohre sichgesellt, / Ein andres kommt, dem ersten liebzu-
kosen.» Auf Helenas Frage: «So sage denn, wie sprech’ ich auch so
schon?» antwortet Faust: «Das ist gar leicht, es mufl von Herzen gehn, /
Und wenn die Brust von Sehnsucht iiberflieBt, / Man sieht sich um und
fragt — » Helena: «wer mitgenieBt» (9369-80).

Herrscherin auch in der Moderne wird Helena auf zweifache Weise:
indem sie sich in den Schutz des feudalen Ritters begibt, ihn neben sich
auf den Herrschersitz ruft und indem sie die Sprache des Herzens zu
sprechen lernt. — Indem Helena bemerkt, daf} auf «iiberflieBen» «genie-
Ben» reimt, wird sie sich auch ihrer Liebe zu Faust bewuf3t. Der Dialog
wird erotisches Spiel, denn «Nicht versagt sich die Majestit / Heim-
licher Freuden / Vor den Augen des Volkes / Ubermiitiges Offenbar-
sein» (9407-10).

Die Neugeburt Helenas, durch ihre Ohnmacht eingeleitet, ist nun
deutlich und vor aller Augen vollzogen. Helena hat Menelas vergessen,
ist nur noch in der Gegenwart Fausts: «Nun schaut der Geist nicht vor-
waérts, nicht zuriick. Die Gegenwart allein» — «ist unser Gliick», ergénzt
Helena und: «Ich fiihle mich so fern und doch so nah, / Und sage nur zu
gern: da bin ich! da!» Faust: «Ich atme kaum, mir zittert, stockt das
Wort; / Es ist ein Traum, verschwunden Tag und Ort.» Helena: «Ich
scheine mir verlebt und doch so neu, / In dich verwebt, dem Unbekann-
ten treu.» (9411-16).
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Kein Satz fillt in diesem Liebesdialog der beiden, der nicht zweideu-
tig wire oder ahnungsvoll schon auf das Ende dieser Verbindung hin-
weisen wiirde. Denn wenn Faust «nicht vorwirts, nicht zuriick» schauen
will, so erfiillt er zwar mit dem Vergessen des Zuriickliegenden die Be-
dingung, die einzuhalten Orpheus nicht gelungen war; der Verzicht auf
den Blick voraus war ihm allerdings nicht abverlangt. Er bedeutet das
Vergessen von Zeit und Ort, bedeutet den Verzicht auf die Welt zugun-
sten der antiken Schonheit. Eine solche Gegenwirtigkeit, sei es der
Liebe, sei es der Kunst, ist dann in der Tat nur ein Traumgebilde, so wie
Faust die Szene erlebt. Und wenn Helena darauf «dem Unbekannten»
die Treue lobt, so will der Wortsinn dieser szenischen Gegenwart, daf3
Faust der Unbekannte ist, dem sie hier erst begegnet. Doch doppelsin-
nig kann hier, ebenso wie der unbekannte Faust, das Unbekannte
schlechthin, die verborgene Zukunft der ferneren Liebschaften gemeint
sein, denen Helena treuer ist als diesem Ritter. Den Doppelsinn scheint
dieser denn auch zu bemerken, wenn er — mehr zu sich selbst als zu
Helena gewandt - repliziert: «Durchgriible nicht das einzigste Ge-
schick!/ Dasein ist Pflicht, und wér’s ein Augenblick.» (9417-18).

Bevor Faust diesem Augenblick seine sentimentalische Form, die
Gestalt Arkadiens gibt, muf3 er Helena gegen anriickende Heere vertei-
digen. Man hat in ihnen die Truppen der entthronten byzantinischen
Herrscher gesehen, die den von den Franken eroberten Peloponnes zu-
riickgewinnen wollen. Doch bleibt Faust als Heeresfiihrer siegreich. Er
schlégt den Feind und verteilt die Beute unter die fiinf Stdimme der Ger-
manen. Er selbst aber hélt mit Helena «in der Mitte Stand» auf Sparta,
der «Nichtinsel». «Der Konigin verjéhrter Sitz.» Die Mitte dieser Nicht-
insel ist dergestalt weniger ein geographisch-politischer als ein geistiger
Ort. Es ist der Ort, den Goethes Klassik sich gewihlt hat, um dem
Chaos um sich herum standhalten zu kdnnen. In seiner Mitte sitzend
wird Faust zum Dichter Arkadiens: «Und miitterlich im stillen Schat-
tenkreise / Quillt laue Milch bereit fiir Kind und Lamm; / Obst ist nicht
weit, der Ebnen reife Speise, / Und Honig trieft vom ausgehohiten
Stammp». Freilich scheint nun auch dies poetische Arkadien, wie vor-
dem schon das Stilzitat des Klassizismus, wiederum mehr die Nachah-
mung einer Nachahmung zu sein als eine wirkliche Vision. Denn er-
scheint uns Faust hier nicht eher wie berauscht und verblendet als visio-
nir? Wird sein Arkadien nicht schon von Ironie zerbrockelt, kaum daf
es vor unseren Augen ersteht? «Hier ist das Wohlbehagen erblich, / Die
Wange heitert wie der Mund, / Ein jeder ist an seinem Platz unsterblich:
/ Sie sind zufrieden und gesund.» (9546-53).

In Spriingen vollzieht sich je und je die Neugeburt des Schénen. Ein
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Sprung auch, keine Entwicklung, liegt zwischen dieser Szene und der im
Burghof. Die Zisuren scheiden die geschichtlichen Epochen im Sinne
geistiger Rdume. Nicht 6konomisch, politisch-militarisch oder sozialge-
schichtlich definiert Goethe ihr Wesen, sondern im Verstindnis von in-
telligiblen Einheiten. Das Verhéltnis zum Schonen scheint nach seiner
Beobachtung iiber das Schicksal der Vélker zu entscheiden. So macht
der Anblick der antiken Kunst die wandernden Germanen seBhaft, in-
dem er die Jagd nach materiellen Schitzen zugunsten des Erwerbs inne-
rer Werte beendet. Es ist dann wiederum das Beherbergen der Kunst
am feudalen Hof, das die Offnung der mittelalterlichen Burgmauern
und die Zuwendung zur Natur herbeifiihrt; wie es endlich auch die arka-
dische Beschrinktheit dieser hermetisch von der iibrigen Welt abge-
schiedenen Kunstidylle ist, die den Geist der Moderne, die Euphorion
gebiert, diese Inkarnation der klassisch-romantischen Phantasmagorie.
Hier ist der Scheitel des Stiicks auch insofern, als bis hierhin nur Ge-
schichte und Kunstgeschichte als identisch gelten. Von hier an ist diese
Konjunktion gelost. Helena kehrt in den Hades zuriick, und Faust wen-
det sich neuen, anderen Zielen zu.

In der Gestalt Euphorions steigert Goethe den Kunstwillen bis zur
Asthetisierung des Politischen. Euphorion ist von der Begeisterung des
Schoénen so durchdrungen, daf} er zur schonen Tat dréngt, fiir Goethe
ein Begehren, in dem die Kunst sich selbst vernichten muB. - In wel-
chem Sinne und mit welcher Beziehung auf «die Menschwerdung des
Menschen», erhellt aus dem Verlauf der Szene im €inzelnen.

DaB Helena und Faust einen Sohn zeugen, konnte Goethe schon den
Volksiiberlieferungen des Stoffs in der Faust-Sage entnehmen. Was er
dort freilich nicht finden konnte, ist die Interpretation dieses Sohns als
eines Genius der Kunst. Dessen Charakterisierung durch das Sprung-
und Flugmotiv ~ zentral fiir die Euphorion-Handlung - nétigt dazu, den
Bogen betrichtlich iiber den «Zweiten Faust» hinaus zu schlagen.Die
altere Faust-Forschung hatte sich zumeist noch mit Goethes eigenem
Hinweis auf Lord Byron als das zeitgendssische Urbild dieser Allegorie
der modernen Kunst begiingt und dementsprechend die Sprung- und
Flugmetaphorik vollig auf romantische Erdenfliichtigkeit und Phanta-
stik reduziert. Neueste Deutungen wollen in ihr Goethes Kritik an allzu
enger Verhaftung an die gesellschaftlichen Oberflichenerscheinungen
herauslesen. Euphorion miisse von ihnen abheben, um das Wesen zu
erkennen, doch diirfe er sie nicht iiberfliegen. — Beidemal, in der dlte-
ren, auf Lord Byron und Goethes Romantikkritik zurlickgehenden
Deutung wie in der neueren marxistischen, die eine erkenntniskritische
Absicht Goethes erkennen zu kénnen meint, wird die Bildlogik inner-



232 Gert Mattenklott

halb von Goethes (Buvre vernachlissigt. Doch 148t hier, wie in Goethes
Bildersprache meist, die Textur des Gesamtwerks eine komplexere Be-
deutungsmannigfaltigkeit erkennen, als es die dirftigen Reduktionen
wahrnehmen.

Eine der Bedeutungsschichten mochte ich die profane Himmelfahrt
des Fleisches nennen. In der Fluggestik des Kunstgenius verschrdnken
sich symbolisch erotische und religiose Bediirfnisse, so wie Goethe an
anderer Stelle — in «Dichtung und Wahrheit» — eine sakrale Geste dsthe-
tisiert. Uber das Sterbesakrament sprechend, interpretiert er dort die
Salbung der FiiBe als Lust an der Fliehkraft: «Zum Schlusse werden
sodann, damit der ganze Mensch geheiligt sei, auch die Fiifie gesalbt
und gesegnet. Sie sollen, selbst bei méglicher Genesung, einen Wider-
willen empfinden, diesen irdischen, harten, undurchdringlichen Boden
zu beriihren. Ihnen soll eine wundersame Schnellkraft mitgeteilt wer-
den, wodurch sie den Erdschollen, der sie bisher anzog, unter sich ab-
stoBen.» — Mittlerweile ist die Verschwisterung von Sexualerfiillung und
Todeswunsch jedem Freud-Leser geldufig: héchste Koérperlust im Au-
genblick der Befreiung vom Korper, eine Figur der Identitétsspaltung
bzw. -verdoppelung, Korpersein im Loslassen des Korpers. — Der ge-
schichtliche Index dieser Korpererfahrung — damit wird eine weitere
Bedeutungsschicht angeschnitten — ist nicht eindeutig fixierbar. So ver-
sammelt die Euphorion-Gestalt Hinweise auf die verschiedensten histo-
rischen Epochen: an Hermes, indem der Kunst-Genius als «der behen-
deste» apostrophiert wird. Mit Fliigeln an den Fesseln wird auch der
Gotterbote dargestellt. Das riihrt an die Flugsehnsucht, gleich sehr und
damit in eins aber auch an die Flugangst. Das Ikarus-Thema ist ange-
schnitten. Die warnende Voraussicht der Eltern und des Chors nicht-
achtend, wagt Euphorion dennoch den allzu hohen Aufschwung, und so
kommentiert denn der Chor auch seinen Fall wie den der antiken Sagen-
gestalt: «Ikarus! Ikarus!»

Doch sind Anspielungen auf die antiken Sagen und Gottermythen
nicht die einzigen Zitate. So hat es guten Sinn, dal Euphorion, der
Springende, Fliegende, als der Sohn einer Renaissance-Hochzeit auf-
tritt, denn das 15. und 16. Jahrhundert hat den Traum vom Flugmen-
schen erneuert. Aus den Jahren 1485 bis 1499 datieren die Flugmaschi-
nenentwiirfe Leonardos. Seine Maschinen haben Fliigel, die denen von
Voégeln nachgebildet sind. In der Néhe von Fiesole sollten seine Flieger
sich von einem Felsen stiirzen, um die Schwere der Erde loszuwerden. —
Als Jorge Donn in New York «Notre Faust» von Maurice Béjart tanzt,
gibt er den Faust nackt, doch mit einem grofien Fliigelapparat, dessen
Konstruktion Leonardos Flugmaschinenpline zugrunde liegen, ein in-
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genioser Einfall. — Die Flugphantasien kulminieren in der Umgebung
revolutionarer Umbriiche. Da wird der Traum vom Loslassen getraumt
mit Angst und Lust zugleich.

Fiir Goethes Zeitgenossen war es ein Tagesthema. 1759 prophezeit
Samuel Johnson, daB der neue Mensch der Zukunft mit Fligeln durch
die Luft gleiten wird, nachzulesen in Johnsons Roman «Rasselas». 1768
erfindet Pancton einen helikopterihnlichen Apparat, dessen Rotorblét-
ter durch Muskelkraft angetrieben werden. 1781 konstruiert Meerwein,
der Architekt des Fiirsten von Baden, eine Flugmaschine, bestehend
aus zwei Fliigeln, zwischen denen der Pilot héingt, der die Winkelstel-
lung veriindern kann: «L’art de voler 4 la Maniére des Oiseaux». 1784
publiziert Gérard einen Essay iiber «Die Kunst des Fliegens» (L’ Art des
Vols Aériens); er baut ebenfalls eine Flugmaschine. 1799 springt Calais
auf den Champs Elysées von einem Mast, ausgeriistet mit einem gefli-
gelten Fallschirm; er wird schwer verletzt. In den ersten 25 Jahren des
19. Jahrhunderts hiufen sich die Meldungen iiber solche Flugversuche.

Wir wissen, mit welcher Anteilnahme Goethe sie verfolgt, einzig da3
er bedauerte, daB die Konstruktionspline nicht von seiner Hand stamm-
ten, wie er bekiimmert die Ballonfahrten der Briider Montgolfier kom-
mentiert. Experimente mit Modellen hat er immer wieder selbst unter-
nommen. — Auch in der bildenden Kunst der Zeit ist das Thema populir,
von FiiBlis «Ikarus» in den siebziger Jahren bis zu Goyas Flugmenschen
von 1814. — Fiir Goethe wie wohl auch die Zeitgenossen war das Grauen
des Sakrileges, es den Géttern gleichzutun, war die Hybris von Naturbe-
herrschung und die Angst vor dem Selbstverlustso stark wie die Neugier.
— Euphorion ist als gewalttitig dargestellt: «Nur durch die Haine! / Zu
Stock und Steine! / Das leicht Errungene, / Das widert mir, / Nur das
Erzwungene, / Ergetzt mich schier.» (9780—84). Als mutwillig, rasend
und maBlos empfinden ihn die besorgten Eltern. Euphorion, der Genius
der Kunst, will Kriegsheld werden, der Traum Tassos nach Elysium:
«Traumtihrden Friedenstag?/ Triume, wer triumenmag. / Krieg!istdas
Losungswort./Sieg! und so klingt es fort.» (9835-38). Nicht als Kind und
verséhnend, nicht christlich will Euphorion erlosen, sondern als ein
Jiingling in Waffen, als ein Ddmon des Krieges. Hier assoziiert der Text
nichtlinger Antike oder Renaissance, hier meinter Goethes Gegenwart,
die Begeisterung der gracomanischen Jugend, die den griechischen Frei-
heitskampf gegen die Tiirkenherrschaft mit der Waffe unterstitzte, um
dem Reich der Kunst eine moderne politische Gestalt zu geben. Goethes
Hinweis auf Byron, der in den griechischen Krieg gezogen und dabei
gefallen war, hat hier ihren Gegenstand.

Aber selbst an dieser Stelle erschopft sich der Text nicht in dieser



234 Gert Mattenklott

einsinnigen zeitgeschichtlichen Anspielung. Wo der Genius kriege-
rischer Gewalt verkorpert erscheint, trégt er in Goethes Werk nach 1800
meist auch Ziige Napoleons. Der feurige Pluto in der Beschworung der
Mummenschanz ist dafiir ein Beispiel unter mehreren. 1801 entwirft
Napoleon Bonaparte Pline fiir eine kriegerische Invasion Englands mit
einem Regiment fliegender Soldaten. Unter dem Pseudonym «Reinser
II» verfaB3t er ein Werk mit dem Titel «La République Universelle ou
I"'Humanité ailée sous 'Empire de la Raison».

Nach dieser historischen kdnnen wir endlich noch eine letzte Bedeu-
tungsschicht des Flug- und Sprungmotivs erkennen, wenn wir in den
naturphilosophischen Schriften Erlduterung suchen. Auch hier hat
Goethe Spontaneitét als Entwicklungsdynamik zu erweisen versucht. In
ginzlich anderem, allein auf naturgeschichtliche Vorgénge bezogenem
Zusammenhang finden wir dort die Notiz: «Konflikte, Spriinge der Na-
tur und Kunst. Eintretender Genius zur rechten Zeit. Element genug-
sam vorbereitet. Nicht roh und starr. Auch nicht schon verbraucht.
Ebenso mit der Organisation. Hier springt die Natur auch nur, insofern
alles vorbereitet ist, als ein Hoheres, in die Wirklichkeit Tretendes zur
eminenten Erscheinung gelangen kann. »!

Genugsam vorbereitet ist Euphorions Erscheinen durch eine lange
menschheitliche Entwicklung, in der das geschichtliche Leben und das
der Kunst zwar aufeinander bezogen, doch in polarer Entwicklung ver-
laufen sind. Faust und Helena sind solche aufeinander bezogenen Anti-
poden, wie es frither in Goethes Werk schon Tasso und Antonio waren.
Vereinigung «im héheren Sinn» kann einer naturphilosophischen Aufe-
rung Goethes zufolge geschehen, «indem das Getrennte sich zuerst stei-
gert und durch die Verbindung der gesteigerten Seiten ein Drittes,
Neues, Hoheres, Unerwartetes hervorbringt.»? Als dieses unerwartet
Dritte, Vereinigende wird Euphorion von Helena begriiit. — Immer
stellen sich Goethe aber diese synthetischen Figuren als fragil und ent-
wicklungsunfihig dar. Entzweiung und Polarisierung sind — im Gegen-
satz zu den Entfremdungsphilosophien seiner Zeit, mit Schiller ange-
fangen — notwendige Entwicklungsbedingungen, also nicht Abfall und
Entfernung von einem harmonischen Zustand, sondern im Gegenteil
Bedingung des Fortschreitens. In den synthetischen Gestalten seiner
Symbolwelt, in Mignon, Homunculus und Lenker wie auch in Eupho-
rion, sind Géttliches und Tierisches in einem bedenklichen Mischungs-
verhiltnis. Zwar gehen sie als unerwartet Gottliches aus héchster Pro-
duktivitdt hervor, doch bleibt diese Schopfungskraft in ihnen nur wie ein
sittlich richtungsloser Furor, ein blindes Rasen wirksam, das an sich
selbst sterben muf3: dimonisch also im Doppelsinn eines Géttlich-Ver-
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derblichen. Alle diese synthetischen Figuren sind fliichtige Gestalten
und selbst nicht zeugungsfihig. Insofern ist die Zeugung Euphorions
schon der Anfang seines Endes: «Ein schoner Jiingling stiirzt zu der
Eltern Fiiflen, man glaubt in dem Toten eine bekannte Gestalt zu erblik-
ken; doch das Korperliche verschwindet sogleich, die Aureole steigt wie
ein Komet zum Himmel auf, Kleid, Mantel und Lyra bleiben zuriick.»
(9902). Was besagt diese Aufspaltung des Kunstgenius in seine verschie-
denen Attribute, die Himmelfahrt der Aureole, das Zuriickbleiben von
Kleid, Mantel und Lyra? In der Aureole wird das iibergeschichtliche
Sein des Schénen als seine Aura sichtbar. So hat Goethe selbst sich ge-
duBert: Die Aureole sei «<hohere geistige Kraft aus dem Haupte gleich-
sam emanierend und sichtbar werdend, ...wie denn auch geniale und
hoffnungsvolle Kinder durch solche Flammen merkwiirdig geworden.»>
—Die Aura des Schonen ist fiir Goethe nicht ein Erzeugnis ekstatischer
Kunsterfahrung, kein Produkt einer begeisterten Belehnung eines Ar-
tefakts mit iiberirdischem Glanz, gar fauler ideologischer Zauber. Aura
ist hier statt dessen eine Abstraktionsform der wirklichen Energien des
Schénen; nach der Analogie physischer Natur, in der Goethe im Augen-
blick des Sterbens eine Aura der Verstiubung wahrzunehmen meint, in
welcher die Lebensenergien in feiner Verteilung sichtbar bleiben. Aura,
so kénnen wir wohl in einer uns geméaBeren Sprache sagen, ist der Be-
griff dafiir, dafl das Schéne im Modus der Sehnsucht gegenwirtig bleibt,
auch wenn die Geschichte seine Aktualisierung nicht erlaubt.

Nun scheiden sich aber Aureole und Kleid des Genius nicht rein im
Sinne von vergehender Materie und iiberdauerndem transzendenten
Sein. Hiille und Kleid sind nicht selbst der vergéngliche Stoff, sondern
dessen schoner Schein, Zeichen eines Abwesenden und Hiille rohen
Stoffs in eins. In der Sphire der empirischen Kunstgeschichte sind Hiille
und Schieier die Kunstformen, die den Menschen bleiben, auch wenn
der Enthusiasmus fiir das Schone tot ist oder keinen Gegenstand hat.
Als Helena Euphorion folgt, behélt Faust Kleid und Schleier in den
Armen, wihrend das Korperliche verschwindet. Auch hier ist Phor-
kyas-Mephistos Mahnung an Faust nicht blof Satire: «Halte fest, was
dir von allem tibrigblieb. / Das Kleid, la8 es nicht los. Da zupfen schon /
Démonen an den Zipfeln, mdchten gern/ zur Unterwelt esreillen. Halte
fest! / Die Géttin ist’s nicht mehr, die du verlorst, / Doch gottlich ist’s.
Bediene dich der hohen, / Unschétzbaren Gunst und hebe dich empor:
Es trigt dich iiber alles Gemeine rasch / Am Ather hin, so lange du
dauern kannst. / Wir sehn uns wieder, weit, gar weit von hier», worauf
Helenas Gewand zur Wolke wird, in der getragen, Faust in die Hohe
gehoben und entriickt wird.
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Die Kunstformen, symbolisiert in Schleier, Kleid und Lyra, bleiben
als gottliche Zeichen des Andenkens an das abwesende Schone zuriick,
eine «unschétzbare Gunst» der entschwindenden Helena, weil die For-
men Gedichtnis und Sehnsucht des Schénen wachhalten. - Darin unter-
scheidet sich die Formauffassung Goethes von derjenigen der aufklire-
rischen Zeitgenossen. Fiir diese sind die Kunstformen blo8e und in
gewissem Sinne auch beliebige Verabredungen, Konvention der Auto-
ren untereinander und mit dem Publikum geschlossen, um bestimmte
Bedeutungen in zeichenhafter Verkiirzung und Komplexion vermitteln
zu kdnnen. Wer bestimmte Wirkungen erreichen will, tut gut daran, sie
zu benutzen. Anders Goethe. Fiir ihn haben die Formen die Funktion
eines kulturellen Gedéchtnisses. Die Erinnerung betrifft indessen nicht
nur Kultur- und Kunstgeschichte, sondern die Bediirfnisse, die ihnen
zugrunde liegen und aus denen sie hervorgehen.

Im Wunsch nach Entkorperung haben wir eines der fiir Goethe mit
dem Asthetischen verbundenen Grundbediirfnisse kennengelernt. In
ihrer symbolischen Erinnerungsfunktion sind die Kunstformen insofern
etwas anderes als Denk- und Fiihlverabredungen bzw. eine Biindelung
verschiedener Merkmale, in denen Bedeutungen zusammengefal3t
sind. Sie kénnen als eine Bedingung dafiir gelten, daB das Schone wie-
derkehrt. In Zeiten der Kunstferne bewahren sie die Erinnerung in den
mechanisierten Kunstiibungen der Konventikel und Schulen, in denen
—wenn schon kein Genie, so doch —handwerkliches Vermdgen am Werk
sein mag. Euphorions Kleid, Mantel und Lyra aufhebend, tritt Phor-
kyas ins Proszenium und spricht: «Noch immer gliicklich aufgefunden!/
Die Flamme freilich ist verschwunden, / Doch ist mir um die Welt nicht
leid. / Hier bleibt genug, Poeten einzuweihen, / Zu stiften Gild- und
- Handwerksneid; / Und kann ich die Talente nicht verleihen, / Verborg’
ich wenigstens das Kleid.» (9955-61).

Romantisch ist Goethes Kunstdenken hier, indem es die Flamme des
Schénen nur in den Neugeburten der Kunst brennen sieht, wihrend das
Handwerks- und SchulmiBige ihm eher ein Indiz von Kunstferne zu sein
scheint, doch ohne daB er es verurteilt. Seine Unterscheidung zwischen
lebendigem Kunstenthusiasmus und der handwerklich verschulten
Kunstiibung der Gilden und Schulen 148t auch verstehen, weshalb sein
Interesse gerade im Alter so stark auf die Naturpoesie und den kiinst-
lerischen Dilettantismus ging. In der Nihe zum Lebendigen, das in
solchen Kunstformen durch die enge Beziehung auf das gelebte Leben
gewahrt ist, mag Goethe die Aussicht auf dsthetische Neugeburten,
kiinstlerische Innovationen groBer erschienen sein als in der Vervoll-
kommnung des Handwerks. Der mechanisierte Umgang mit den zu-
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riickgebliebenen Formen, aus denen das antike Leben gewichen ist —
das erinnert an Hegels Asthetik, die den objektiven Humor als die der
modernen Kunst angemessene Gesinnung beschreibt. Wenn die moder-
nen Lebensverhiltnisse schon keine schéne Kunst mehr erlauben, so sei
der Kiinstler gut beraten, wenn er auf den Vorrat der iiberkommenen
Formen zuriickgreife, sie spielerisch gebrauche ohne besondere Prife-
renz, sich der Geschichte der Kunst erinnernd, doch iiber sie fiir immer
hinaus. — Die Parallele ist triigerisch. Gewil zwar ist auch fiir den
«Zweiten Faust» die Kunst Durchgangsstadium, Faust jedenfalls treibt
es durch sie hindurch; jedoch ist iiber ihr ferneres Schicksal nichts ge-
sagt: kein Hinweis, weshalb eine Wiederkehr Helenas ausgeschlossen
bleiben soll. Das Schone ist sterblich, weil es der Geschichte untersteht,
doch ist das einmal wach gewordene Begehren auch die Bedingung der
Maoglichkeit seiner Wiedergeburt. «A thing of beauty is a joy for ever»
hat ein Zeitgenosse Goethes, hat Keats formuliert.

Im Gesamtgeschehen des «Zweiten Faust» ist die Verméihlung Fausts
mit Helena zwar ein Hohepunkt, andererseits aber nur Episode. Zwar
lassen sich die beiden ersten Akte als Vorspiel, die beiden letzten als
Nachspiel der erhabenen Feier deuten. Diese selbst aber - als ein «Zwi-
schenspiel» bezeichnet — ist lediglich eine von mehreren Stationen, an
denen wir Faust antreffen, zwar besonders ausgezeichnet, doch nicht
schlechthin schicksalhaft. — Helena und Euphorion, Verkdrperungen
der Kunst, sinken in der Bliite ihrer Jahre in den Hades zuriick. Das
heift: die Kunst in ihren reinsten, ddmonisch-genialen Inkarnationen
muB in der Moderne nicht etwa deshalb sterben, weil sie alt geworden
wire. Nicht vom Alter werden Helena und Euphorion ereilt, sondern
von einem Schicksal. DaB sie in die Geschichte eintreten, bedeutet fiir
Goethe nicht den Verfall an die Zeit, der auch das Schéne sich nicht
entziehen kénne, sondern das Eintreten in geschichtliche Bedingungen,
die ihrem Wesen Feind sind. Dergestalt stirbt hier das Schéne auch nicht
einfach ab, sondern es stirbt einen Heldentod, indem es in Euphorions
Sturz todlich zu Fall kommt. Die Moglichkeit eines Miverstindnisses
ist hier besonders groB. Konnte es doch so scheinen, als habe Goethe
das Schéne — indem er es naturalisiert und personalisiert — einem Alte-
rungsprozeB der Weltgeschichte aussetzen wollen, an deren Abend das
Schéne zwar noch in wiirdiger Gestalt, aber eben doch betagt und hin-
fillig auftrete; so ist es ja in Hegels Asthetik.

Wodurch die Philosophie nur gewinnen kann, indem in ihr die Erfah-
rung zur Altersweisheit wird, ist fiir das Schone ruins; denn da zeigt
sich die Erfahrung des gelebten Lebens in den Falten und Runzeln, die
zwar noch Respekt abfordern, nicht aber mehr Enthusiasmus auslosen.
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Nichts davon im «Zweiten Faust» und auch sonst nirgendwo in Goethes
Werk; denn nirgendwo hat dort das Schone eine Biographie. Nie hat
Goethe sich die Geschichte des Schonen als Lebensgeschichte vorge-
stellt: das Schone als Kind, als Jingling, reifer Mann und Greis — An-
thropologie des Schonen als Biologie. — Allerdings ist es nicht alterlos,
zeitentriickt. Héufig tritt es als Kind auf oder als Jiingling, wenn nicht
als schone Frau; oder eben als in diesen beiden Gestalten wie hier im IT1.
Akt: Helena und Euphorion. Diese Kinder- und Jiinglingsgestalten des
Schénen scheinen im Widerspruch zu meiner Behauptung zu stehen,
das Schone habe bei Goethe keine Lebensgeschichte; nur zum Schein.
Denn nicht darum werden wir hier zu Zeugen von Euphorions Geburt,
um die Entwicklung des Asthetischen von den Anfingen bis zum Tode
verfolgen zu kénnen, sondern weil das Wesen des Schonen Jugendlich-
keit ist. — So legt Goethe Wert darauf, Euphorion schon gleich nach der
Geburt im Vollbesitz seiner Krifte zu zeigen: ein Gott des Schonen in
voller Gegenwirtigkeit seiner Krifte, von der ersten Stunde an; den
Wairterinnen zum Trotz, die einen Sdugling hitscheln wollen: «Diesen
zierlich und kréftig doch / Kaum geborenen Saugling / Faltet in reinster
Windeln Flaum/ Strenget in kostlicher Wickeln Schmuck / Klatschender
Wirterinnen Schar / Unverniinftigen Wéhnens. / Kréaftig und zierlich
aberzieht/Schon der Schalk die geschmeidigen, / Doch elastischen Glie-
der / Listig heraus, die purpurne, / Angstlich driickende Schale Lassend
ruhig an seiner Statt; / Gleich dem fertigen Schmetterling, / Der aus
starrem Puppenzwang / Fliigel entfaltend behendig schliipft, / Sonne
durch strahlten Ather kiihn / und mutwillig durchflatternd.» (9645-61).

Wie ein Schmetterling aus der Puppe, aus einem Sein in ein anderes
wechselnd, doch in jedem in génzlicher Prasenz. Der Genius des Scho-
nen wird nicht erst in der Geschichte, sondern er wirkt in ihr von Beginn
an als das, was er ist, oder er leidet ein Schicksal. Es gibt aber kein
Reifen des Schonen, kein Wachsen und Mehren. — So hat es einen ande-
ren Grund, dal Goethe seine Genien der Kunst bevorzugt als Kinder
und Jiinglinge oder mit diffuser Identitdt wie Mignon gestaltet, als etwa
den, daB er eine Lebensgeschichte des Asthetischen und Anthropologi-
sierung dieser Artim Sinn hétte. In der Tat, und esist durch den homeri-
schen Ton bereits angedeutet, in dem von Euphorions Geburt berichtet
wird: Euphorion wird geboren wie die Gotterkinder der griechischen
Mythologie.

Seine Existenz ist der ihren nachgebildet, und der Hinweis auf Lord
Byron als den Gemeinten hei8t hier nicht: er sei der eigentlich Ge-
meinte, sondern an ihm als einer bestimmten geschichtlichen Figur habe
sich vollzogen, was beim Eintreten des Schonen in die Moderne sich
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allgemein vollziehe. So nihern wir uns Goethes Vorstellung davon, wie
Kunst in der modernen Gesellschaft wirkt, von einer noch anderen
Seite, indem wir den Hinweisen nachgehen, die mit der Einreihung Eu-
phorions in die Mythologie der Gotterkinder gegeben sind. Karl Keré-
nyi hat in seinem Aufsatz iiber «Das Urkind» eine Revue dieser «Gott-
lichen Kinder» zusammengestellt, die neben Herakles, Zeus, Apollon
und Dionysos auch Hermes und Eros nennt, auf die in Euphorion ange-
spielt wird. «Mythologie ist niemals Lebensgeschichte der Gotter, wie
sie dem Betrachter oft erscheint», so fiihrt Kerényi in sein Thema ein.
«Sie ist einerseits mehr, andererseits weniger. Sie ist immer weniger als
eine Lebensgeschichte, obwohl sie auch von der Geburt und Kindheit,
von jugendlichen Taten der Gotter, manchmal sogar von ihrem frithen
Tod zu erzéhlen weill. Das Wunderliche an solchen Taten besteht darin,
daB sie den Gott bereits in der Vollkommenheit seiner Gestalt und
Macht zeigen und dadurch das biographische Denken — das Denken in
Lebensaltern als Stufen einer Entwicklung — eigentlich ausschlieBen.
Andererseits ist die Mythologie mehr als jede Biographie. Denn mag sie
auch nichts erzihlen, was an ein besonderes Lebensalter organisch an-
kniipft, so umfaft sie doch als zeitlose Wirklichkeiten die Lebensalter
selbst», hier das des Kindes und Jiinglings. So habe die klassische An-
tike sich entschlossen, die Taten Apollons und des Hermes als die von
ewig jugendlichen Gottern zu denken, weil sie als den Grund dieser
Taten Jugendlichkeit zu sehen meinte. Das Jugendalter schien derjenige
aller Altersgrade zu sein, der am reinsten die Begrenzung jener Gétter-
gestalten abgeben konnte; die Begrenzung, durch die sie in der geistigen
Welt des Olymp auch kérperlich innerhalb der GroBfamilie dieses gott-
lichen Haushalts einen eigenen Ort finden konnte. «Durch die Gestalt
gottlicher Minner, Jiinglinge und Greise wird in der griechischen My-
thologie nie ein biographisches Lebensalter ausgedriickt, sondern im-
mer das Wesen des Gottes», fihrt Kerényi fort; «Ob auf archaische
Weise in alterloser Reife oder ob in klassischer Idealgestalt dargestelit,
diese gottlichen Jinglinge oder Ménner haben in erster Linie Symbol-
wert: sie besitzen Lebensfiille und Symbolfiille in einem. Sie sind von
jeder denkbaren biographischen Beziehung ihrem Wesen nach unab-
héngig.»*

So sei Hermes von Geburt an Hermeskind, wie Herkules andererseits
sogleich im Vollbesitz von Kraft und Tapferkeit gezeigt werde. - Dem-
nach gibt die Mythologie der géttlichen Kinder keine lebensgeschicht-
liche Auskunft iiber die Jugend eines Gottes, sondern in dessen Wesen
ist der Grund zu suchen, der seine Darstellung in einer jugendlichen
Inkarnation nahelegt.
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Wir sind diesen Weg iiber die Seinsweise der griechischen Gétterkin-
der nicht als einen Umweg gegangen, von dem aus wir erst auf Schleich-
wegen zu Euphorion zuriickkehren miiiten. Denn Goethe hat sich ja
unvermittelt der griechischen Mythologie bedient, um auszudriicken,
was ihm als das Wesen der Kunst erschien. Vielleicht ist bisher zuwenig
beobachtet worden, was dieses Antikenzitat seinem ganzen Umfang
nach bedeutet. Fiir gewohnlich legt man es seinem Inhalt nach aus, was es
im zeitgenodssischen Zusammenhang der Grécophilie ist: Klassizismus.
Aber esist auch eine bestimmte Form, das Schéne zu denken, gleich weit
entfernt von Biographischem wie von Psychischem. — Helena, Faust und
Euphorion, erst das Liebespaar, dann die Familie, sind doch nicht durch
Bindungen der Seele und des Herzens verbunden, sondern aufgrund
einer Zugehorigkeit intelligibler Art. — Wir hatten das schon bemerkt,
als Helena von ihrer Treue zu Faust sprach — die Treue zur Liebe, nicht
zum Geliebten. Fausts Liebe zu Helena, ihre zu ithm, ist eine auf den er-
sten Blick, da gibt es auch kein umstandliches Kennenlernen - als hitte
man nicht dazu noch eine liebe lange Christenheit Zeit. — Kein Zweifel,
Goethes Projektion der Kunst in das Gotterkind der griechischen An-
tike, in der auch die Eltern sich begegnet sind, hat den Sinn, das Schéne
nicht bloB weit vom Moralisieren der Aufklirung zu begriinden. Es liegt
auch ebenso weit von aller christlichen Verinnerlichung entfernt. Darum
ist es in vorchristliche Zeit verlegt.

Das temporire Verhiltnisist aber lediglich die Metapher einesseinslo-
gischen. Die Sinnlichkeit der griechischen Mythologie steht fiir die Loka-
lisierung der #sthetischen Sphére in Unabhingigkeit von innerpsychi-
schen Entwicklungen. Das gilt fiir den «Zweiten Faust» insgesamt. Hier
geht es um das Verhiltnis verschiedener Sphiren des Seins zueinander.
Deren Zugehérigkeit oder auch AusschlieBen ist nicht individuellin den
Personen motiviert, sondern in dem, was diese verkdrpern. Euphorion
verkorpert das moderne Erscheinen des Kunst-Genius; doch ist seine
gottliche Sohnschaft zur Mutter Helena viel weniger eine Analogie der
jesuanischen zu Maria als vielmehr ein Kontrapunkt. Erist es darin, daB
er als gottliches Kind und Jiingling schon im Vollbesitz seines Wesens ist,
anders als Jesus, der erst als gereifter und gepriifter Mann Christus wird;
eristes, indemer als Ddmon des Kampfes und Krieges erscheint statt der
Verzeihung und des Friedens; er ist es aber auch als ein Genius der
schonen Tat, nicht als einer von schénen Traumen. Als Genius, das hei3t
in voller produktiver und unvermittelter Gestalt und in ihrem reinen
Wesen, kann Kunst fiir Goethe auchin der Moderne nur heidnisch auftre-
ten. Dasist seinschirfster Gegensatzzu den romantischen Zeitgenossen.

Wenn immer wieder von Goethes klassisch-romantischer Altersésthe-
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tik die Rede ist, so gilt das in erster Linie fiir die Zerlésung des klassizi-
stischen Gestaltbegriffs und die Problematisierung einer Asthetik des
bloB Schonen. Es gilt aber nicht in jenem Sinne von «romantisch», in
dem Hegel die der Moderne eigentiimlichen Seinsweisen des Schonen
versammelte. Fiir die Hegelsche Asthetik ist «innerlich» synonym mit
romantisch, diese Innerlichkeit aber als ein Erzeugnis der Verchrist-
lichung der abendldndischen Kultur. Innerlichkeit, iiberhaupt alles ei-
gentlich Seelische ist fiir Goethe als Grund von ésthetischer Produktivi-
tét nicht denkbar, eher als deren Behinderung und Verstellung. Gewif3
kann sie Thema von Kunst sein, gelegentlich und in Grenzen auch ein-
mal Anschauungsform, doch bleibt sie dem Asthetischen letztlich
duBerlich. Wenn von Goethes Materialismus gesprochen wird, so mul3
insofern erst einmal dieses Unpsychologische Erwihnung finden, das
zugleich unchristlich ist, dem Seelischen abgewandt. Auf die Frage,
welches der Grund im Wesen der Kunst sei, dal Goethe sie in jugend-
lichen Genien der Kunst verkorperte, lautet demnach die Antwort, dal3
er hier ein Sein finden wollte, das sich noch nicht nach innen gewendet
hat, noch nicht christlich geworden ist. Hermes-Euphorion miiflte man
extrovertiert nennen, wollte man ihn psychologisch beschreiben. Doch
soll hier nicht psychologisiert, sondern festgestellt werden: Der Genius
der Kunst kennt keine Riicksicht, keinen Respekt, keine Verantwor-
tung, keinen Gehorsam. Der Mangel an Seelischem schafft einen vom
Christentum freien Raum.

Fiir Goethe ist das die selbstverstindliche Bedingung von Kunst,
was daran zu sehen ist, dal er Euphorion nicht etwa an seinem un-
christlichen Wesen scheitern 1468t und womdglich schuldbeladen. Kein
Wort davon. Sein Scheitern ist anders begriindet, ebenso urspriinglich
wie seine Produktivitit. Euphorion ist eben doch nicht ganz Gott, son-
dern Genius; nicht Hermes, sondern Tkarus. Was ihn produktiv macht,
die Jugend, 148t ihn auch scheitern: der Ubermut. Jugendlichkeit gilt
ihm als ein Hauptzug alles Asthetischen und als die Bedingung der
Moglichkeit, daB8 die Kunst immer wieder neugeboren wird. Natiirlich
ist sie nicht an ein Lebensalter gebunden. Vergreiste Adoleszenz hat
auch Goethe schon gekannt. Doch ist es nicht zugleich ein Merkmal
von Jugendlichkeit, wie es eine Bedingung jeder dsthetischen Produk-
tivitat ist: mit Kiihnheit und Unbefangenheit durchs Leben gehen,
dem Leben auf den Grund gehen, ohne Kriankung und Schmerz zu be-
fiirchten?

Indem Goethe das bejaht, sind fiir ihn auch die wesentlichen Impulse
von dsthetischer Produktivitdt nicht prinzipiell historisierbar; freilich
sind die Schicksale unterschieden, durch die sie erreicht werden.
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Haben wir bisher unser Augenmerk auf die Frage gerichtet, warum
Goethe die Seinsweise der antiken Goétterjlinglinge zur Verkorperung
des Genius der Kunst gewihlt hat, so miissen wir uns nun eindringlicher
als bisher fragen, warum gerade Hermes — neben Apoll und Eros - zum
Urbild Euphorions geworden ist. Einen Grund hatten wir schon darin
gefunden, daB er gefliigelt vorgestellt wird und als ein Gott liebender und
diebender Begehrlichkeit, unwihlerisch in den Mitteln. Er hat noch ein
weiteres wesentliches Merkmal, dessen Attribut Goethe erwédhnt und
das fiir die Form des Aktschlusses bedeutungsvoll ist, die Leier. Diese
bleibt neben dem Mantel zuriick, als seine Aureole sich vom Kérper
ablgst. — Gleich seine Geburt schon vollzog sich in ihrem Zeichen: «Ein
reizendes, reinmelodisches Saitenspiel erklingt aus der Hohle. Alle mer-
ken auf und scheinen bald innig gertihrt. Von hier an bis zur bemerkten
Pause durchaus mit vollstimmiger Musik.» (9678). «Bemerkt» ist diese
Pause nach dem Trauergesang des Chors, der auf den todlichen Sturz des
Tiinglings folgt. Ein Gesang der Trauer, doch zugleich des Trostes, denn
er schlieBt mit der VerheiBung der Wiederkehr des Schénen: «Doch
erfrischet neue Lieder, / Steht nicht ldnger tief gebeugt: /Denn der Boden
zeugtsie wieder,/ Wie von je er sie gezeugt.» Hier steht die Szenenanmer-
kung: «V6llige Pause. Die Musik hort auf.» (9937).

Wir haben uns eine Generalpause vorzustellen, die die Euphorion-
Handlung von der Hohlengeburt bis zum Abgesang des Chors als eine
geschlossene Episode vom iibrigen abschlieft. Sie hat die Form einer
Oper. Diese gilt Goethe offenbar als typisch moderne Kunstform, {ibri-
gensunter der Patenschaft des christlichen Teufels, wie es die Chorfiihre-
rin Panthalis ausspricht, nachdem die Musik verklungen und Phorkyas
ihr Wort iiber die Gild- und Handwerkskunst, die auch nach der Hades-
fahrt des Schénen bleiben wiirde, gesprochen hat: «Nun eilig, Midchen!
Sind wir doch den Zauber los, / Der alt-thessalischen Vettel wiisten Gei-
steszwang, / So des Geklimpers vielverworrener Tone Rausch,/Das Ohr
verwirrend, schlimmer noch den innern Sinn. / Hinab zum Hades! Eilte
doch die die Ko6nigin / Mit ernstem Gang hinunter. [hrer Sohle sei/ Un-
mittelbar getreuer Migde Schritt gefiigt. / Wir finden sie am Throne der
Unerforschlichen.» (9962-69). — Auch fiir die gotische Burg hatte
schon der Teufel Pate gestanden, auch dort als ein Verfiihrer zum Sin-
nenzauber und zu weltlicher Eitelkeit; im Hinblick auf die Musik also
in dhnlicher Verwerflichkeit, wie Platon sie schon gefiirchtet hatte als
eine sinnverwirrende Kunst. Helenas Befiirchtung tiber Euphorions
Treiben ist denn auch, daB er zerstore «Das schon errungene / Mein,
Dein und Sein», daB er als ein Gott des Diebstahls und Betrugs wie der
erotischen Bezauberung mit der Ordnung der Sinne auch gleich die des
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Eigentums in eins verwirren konnte. Der Chor fiirchtet Ubles: «Bald
16st, ich fiirchte, / Sich der Verein!» (9735).

Schon im Vollzug der im Wechselgesang zwischen Euphorion und
dem Chor folgenden Reimstrophen werden die Bedeutungen des Textes
leichter, erhalten selbst schon jene Behendigkeit, mit der Euphorion
schlieBlich tiber die Wirklichkeit hinwegsetzt. Esist die Leichtigkeit, die
der Wortsinn in der Musik erhilt. Goethe hat diese nicht so sehr als eine
Kunst der Innerlichkeit angesehen, sondern als eine raffinierte des Sin-
nenzaubers. Insofern ist sie fiir ihn modern. Seine AuBerung iiber goti-
sche Architektur als gefrorene Musik gehért hierher und muB in diesem
Zusammenhang, nicht aber, wie meist, sentimentalisch interpretiert
werden. — Wie haufig im «Zweiten Faust» ist der Teufel auch hier, wo er
der Pate der Musik ist, viel weniger teuflisch in seinem Wesen als viel-
mehr einfach nachantik. Denn zwar hat Hermes schon die Lyra erfun-
den, und Apoll hat sie, der Mythologie nach, von ihm erhalten, doch
erreicht die Musik fiir Goethe wie fiir die meisten seiner Zeitgenossen
— einschlieBlich Hegels — ihre Vollendung erst in der zeitgendssischen
Gegenwart: «Wire die Sprache nicht unstreitig das Hochste, was wir
haben, so wiirde ich Musik noch hoher als Sprache und als ganz zuoberst
setzen. Wenigstens scheint mir, daf3 der Ton noch viel gréBerer Mannig-
faltigkeit als die Farbe fahig sei», so hat er gelegentlich geduBert®; und
als in seiner Novelle inmitten der friedfertigsten aufgeklirten Kultur
plétzlich die Wildnis in Gestalt eines Léwen aus dem Zirkus auszubre-
chen scheint, da besinftigt ihn ein flétespielender Knabe, auch dieser
einer von Goethes Kunst-Genien.

Mit Euphorions Tod verstummt aber die Musik erst einmal, und die
schwatzend das Wort behalten, sind die toérichten Jungfrauen aus Hele-
nas Gefolge, die den Chor bilden. In ihnen kénnen wir die Sprecher des
poetischen Zunftwesens erblicken, das in Zeiten der Abwesenheit des
Kunstgenius die mehr oder minder talentierte Statthalterschaft iiber-
nimmt. Goethe hat sie als einen Schwarm stimmschwacher dsthetischer
Hinterbénkler portritiert, die, ein wenig neidisch auf die GroBen der
Kunst, Trost iiber ihre eigene Bedeutungslosigkeit in allerlei epigonalen
Ubungen suchen: «Welchen Zeitvertreib haben wir? / Fledermaus gleich
zu piepsen. / Gefliister, unerfreulich, gespenstig» (9978-80), und also
kompensieren sie die Empfindung ihrer Minderwertigkeit durch das Ver-
fertigen von allerlei Naturpoesie. In dieser hat Goethe ein weiteres Feld
im Spektrum romantischer Kunst dargestellt. Derin vier Gruppen aufge-
teilte Chor imitiert die verschiedenen Téne, in denen die romantischen
Zeitgenossen Goethes wie durch poetische Magie die Natur beschwéren
mochten: «Ewig lebendige Natur / Macht auf uns Geister, / Wir auf
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sie vollgiiltigen Anspruch» heiBt es einleitend ironisch genug, ehe der
erste Teilchor fast programmatisch «iiberschwenglich» synésthetisch al-
literierend zu weben beginnt: «Wir in dieser tausend Aste Flisterzit-
tern, Sduselschweben / Reizen tindled, locken leise wurzelauf des Le-
bens Quellen / Nach den Zweigen». Ein anderer Teil des Chors iibt sich
«in erschiitterndem Verdoppeln, dreifach, zehnfach, hintenach», ein
dritter Teil, «bewegten Sinnes», wallt miandrisch durch die Landschaf-
ten der Ferne, wihrend der vierte einen dionysischen Dithyrambus an-
stimmt. (9992 ff).

So sind hier die typischen Tone der Zeit von Brentano und Tieck bis
zu De la Motte Fouqué und Arnim versammelt, um nur die prominente-
sten zu nennen: synésthetisch, onomatopoetisch, ornamental und anti-
kisierend. Goethe hat hier das Manirierte, Angedrehte, im Grunde
Nichtige dieser Kiinste betont, vor denen sich gleichwohl alles biicke
«wie vor den ersten Géttern». Was hier sich «bewegten Sinnes», «un-
bindig», «iiberschwenglich» und «erschiitternd» gibt, sei doch nicht
mebhr als ein fast groteskes Uberdrehen dessen, was die Natur an Schon-
heit von sich aus hervorbringe. — Am wenigsten ist der Dithyrambus des
vierten Chorteils von dieser Ironie betroffen. In ihm ist Goethes Ideal-
landschaft der letzten Lebensjahre evoziert: das Mittelgebirge, die
Weinberge, alte Kulturlandschaft, der Boden der Dornburger Ge-
dichte. So mischt sich auch hier in Goethes Kritik an der Poesie der
Zeitgenossen, denen er manirierte Uberfiille und MaBlosigkeit, Uber-
reizung und Leere vorwirft, gelassene Anerkennung. Endlich hat er
auch wohl im rauschhaften Toben romantischer MaBlosigkeiten: «Ge-
spaltne Klauen treten alle Sitte nieder» — wir denken etwa an seine Kri-
tik von Heinses «Ardinghello» — eine Bedingung fiir den Neuanfang
gesehen, auf den der buchstéblich letzte Satz des Aktes hinzudeuten
scheint. Er wird von dem riesenhaften Schatten der Phorkyas im Pro-
szenium gesprochen; «Denn um neuen Most zu bergen, leert man rasch
den alten Schlauch.» (10038).

Das Reich der Kunst bleibt mit dem III. Akt durchaus nicht wie ein
Paar zu klein gewordener Schuhe zuriick, denen der Held in die ethisch-
soziale Sphire der Folgeakte entwachsen wiirde. Dem Spielverlauf ent-
spricht kein Fortschreiten im Sinn einer Uberwindung friiherer Da-
seins- und Lebenskreise, wie sich denn auf symbolische Weise das
Fortwirken der Poesie sogleich darin zeigt, daB Faust den Weg in den
IV. Akt auf Wolken der Poesie nimmt. Ein Abschreiten und Ausmessen
liegt als Vorstellung hier zugrunde, keine Entwicklung. So bringen der
IV. und V. Akt Variationen des im III. umkreisten Themas: die Rettung
von Bestindigem im aussichtslosen Hinstiirzen des Geschehens in Na-
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tur und Geschichte. Die groen Revolutionen der Zeit ~ nach 1789 die
von 1830 - wie seismische Katastrophen betrachtend, unternimmt Goe-
the im «Zweiten Faust» den Versuch, eine Vorstellung von Dauer zu
gewinnen jenseits der vulkanischen Eruptionen, wie er sie in Natur und
Geschichte gleicherweise zerstrerisch am Werk sieht. Dem ewigen und
ewig sinnlosen Wechsel von Revolutionen und Restaurationen gegen-
iiber sucht er mit einer Betrachtungsweise standzuhalten, die die eigene
Gegenwart unter dem Gesichtspunkt des Bleibenden mustert.

Diese Optik ist moralisch indifferent. Ein epochaler Rif3 verlauft in-
sofern zwischen den beiden Teilen des «Faust». War doch der «Erste
Teil» noch durchaus moralisch zentriert, wihrend in diesem hier das
Moralische oberflichlich bleibt, ohne eine Verkniipfung zum Grund des
Geschehens. Fausts Eigentums- und Herrschaftswunsch unterliegt kei-
ner ethischen Bewertung, wie er selbst denn auch keine solche gibt. Aus
Angst und Verzweiflung schmiedet Faust seine Landgewinnungspline,
weder um sich zu bereichern noch um guter Werke willen. Statt dessen
ist sein Wille wie ein apollinischer Reflex auf ein dionysisches Treiben
aufgefaBt. Begrenzen und einengen will er die Gewalt der Elemente,
nicht Kapital daraus schlagen. So kehrt die Konstellation von Wildnis
und Kultivation, Chaos und Formgestalt — die Grundspannung des
«Zweiten Faust» — auch in dieser Schicht des Werks wieder. Zwar geht
es jetzt nicht mehr um die Kunst, sondern um das gesellschaftliche Le-
ben. Aber daran, dall Goethe auch hier die zerstorerischen und bewah-
renden Krifte im Sinne auflésender und formender Gewalten und im
Absehen von einer Bewertung ihrer Inhalte kontrastiert, ist die univer-
selle Geltung der asthetischen Kategorien erkennbar.

Fausts Wunsch, den Elementen standzuhalten, ist so irrational, so
unverniinftig wie das Meer, gegen das er Behauptung sucht, ein Reflex
der Natur gegen eine zweite Kraft in ihrem Innern, die auf die Ewigkeit
einer Bewegung geht. Tat, Eigentum und Herrschaft sind Chiffren des
Kampfes gegen die Gewalt ewiger Wiederkehr. An sich selbst haben sie
keinerlei Sinn und Wert, und die Richtung, die Mephistopheles ihnen
gibt, ist ihnen so &uBerlich wie Finalitit iberhaupt. Ihre Funktion ist
einzig konservativ, auf Rettung bedacht. Gewil, Eigentum, Tat und
Herrschaft sind Devisen der Pliinderer, Ausbeuter und Kolonisatoren,
doch nicht in einem Interesse als Kapitalist hat Fausts Willen seinen
Ursprung. Fiir ihn stehen die Devisen des Kapitals in einer anderen, im
weiten Sinn &sthetisch-anthropologischen Ordnung, Symbole von
Selbstbehauptung gegeniiber einem katastrophischen Perpetuum mo-
bile. Die Ironie der beiden letzten Akte resultiert daraus, daf Faust das
Verwechselspiel, das Mephistopheles zwischen beiden Ordnungen
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treibt, nicht begreift. Faust sagt «Eigentum», weil er die Sprache der
modernen biirgerlichen Gesellschaft sprechen muB; Satan nimmt ihn
beim Wort und verschafft es ihm auf die zeitiibliche, die kapitalistische
Weise. Faust hat es aber anders gemeint und bleibt deshalb dem Teufel
gegeniiber zwar nicht formell und juridisch, aber der Sache nach im
Recht. — Die politisch-militdrische Sphére des IV. Akts ist eine gebro-
chene und verzerrte Spiegelung der ésthetischen Konstellation, die im
III. in reiner Ausprigung erscheint. Doch muB sich der Held, wenn er
Halt gegeniiber den blinden Schicksalskréiften des Lebens gewinnen
will, mit der realen biirgerlichen Gesellschaft der Zeit einlassen, das
heiBt hier mit den kapitalistischen Verhiltnissen des 19. Jahrhunderts.
Aber es geschieht zum Schein. Alles bleibt symbolisch, wiewohl sze-
nisch wirklich.

Fausts Scheitern und Ende ist letztlich kein Klassenschicksal, sondern
Reflex seines in einem weiten Verstande ésthetischen Ungentigens, wie
es aus der Schliisselszene des letzten Aktes, der Philemon-und-Baucis-
Episode, erhellt. — Goethe hat sie dem im iibrigen fertig aufgefiihrten
Gebaiude als SchluBstein eingefiigt. Die Abfolge der Erfindung der Ein-
zelszenen in der Werkentstehung gibt, wie gelegentlich bei Goethe, so
auch hier, einen Fingerzeig fiir das Verstindnis des Ganzen. Die Szene
motiviert das Ende. Die Michte, die Faust den Untergang bereiten,
indem er ihrer nicht Herr wird, eine vor allen, die Sorge, werden aus
dem Brand frei, der die Hiitte des liebenswiirdigen Paars vernichtet.
Die vier grauen Weiber, Mangel, Schuld, Sorge und Not, «schweben
schattenhaft» aus dem Rauch und Dunst hervor, der aus dem ausbren-
nenden Feuer aufsteigt. Fausts Untergang und die Vertreibung des alten
Paars stehen in einem direkten, einem kausalen Verhiltnis. Doch dieses
ist nicht als ein Schuldzusammenhang aufgefaBt, obschon — wie Mangel,
Sorge und Not — auch Schuld aus seinem Verbrechen erwichst. Doch
mit Blindheit geschlagen wird Faust durch die Sorge. Sie schleicht sich
durchs Schliisselloch und gewinnt Macht {iber ihn. Wir werden uns noch
fragen miissen, was damit gesagt ist. Erst ist noch ein anderer Zusam-
menhang wichtiger.

Faust hat es nicht auf Grund und Boden des Paars abgesehen, um ihn
auszubeuten, sondern er begehrt ihn aus ésthetischen Griinden: weil er
den Blick ins Unendliche stort, indem die Gartenbidume ihm die Aus-
sicht versperren. Dergestalt kommen aber Motive ins Spiel — nicht bei-
laufig nur, sondern als auslosende Impulse —, die in Goethes Werk élter
und tiefer verankert sind als die Gestalt des modernen Handelskapita-
listen: das Widerspiel aufkldrerisch kultivierender Tétigkeiten und wil-
der archaischer Natur. Die Gesinnung von Philemon und Baucis ist die
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des skeptischen Girtners in den «Wahlverwandtschaften», und Fausts
Meereskiistenkolonisation ist dhnlich eitel und dilettantisch, wie es die
Wegebau- und Landschaftsgirtnereien der adeligen «personnage» des-
selben Romans sind. Eduard verhilt sich im Anlegen von Ziergarten,
Teich- und Parkanlagen in der offenen Landschaft nicht anders als
Faust, wenn er Palast, Ziergarten und Kaniile in die «Offene Gegend»
des V. Aktes setzt. Aus dieser Verblendung, Macht iiber die Natur ge-
winnen zu wollen, indem diese eingefriedet, kanalisiert und unterjocht
wird, entsteht den Personen in den «Wahlverwandtschaften» wie hier
dem Helden alles Unheil. Daraus entsteht es bereits fiir die vornehme,
die aristokratische Gesellschaft des Romans von 1809 wie hier fiir den
Handelskapitalisten Faust. Nicht als Kapitalist vergeht dieser sich gegen
Philemon und Baucis, nicht durch dkonomische Gewalt, sondern auf
die archaische Weise, in der auch noch die erste Generation des Friihka-
pitalismus das Ihre an sich brachte: durch auer6konomische, durch
rohe Brachialgewalt. Nur daB Faust, in dessen Okonomie man verschie-
dene Entwicklungsphasen der kapitalistischen Gesellschaft iiberlagert
gefunden hat, in diesem einen entscheidenden Punkt andere Motive hat
als die eines Frithkapitalisten. — Kein Zweifel freilich, daB Goethe in
dem gentigsamen Paar Menschen einer vergehenden Zeit hat darstellen
wollen, die wohl zwar dem Meer, nicht aber dem aufklirerischen Griff
nach der Herrschaft standhalten koénnen. Doch hier eben liegt der
eigentliche Gegensatz, nicht im 6konomischen Verhalten der bauer-
lichen Kleineigentiimer einerseits, des Unternehmers andererseits. Phi-
lemon und Baucis haben mehr Vernunft als Faust. «Traue nicht dem
Wasserboden, / Halt auf deiner Hohe stand!» (11138-39), so wehrt Bau-
cis die Versuchung durch ein «Schénes Gut im neuen Land» ab, dessen
Aussicht fiir Philemon verlockend ist. Und wie recht Baucis mit ihrem
MiBtrauen gegen das Meer hat, erfahren wir spitestens aus den a part
gesprochenen Worten des Teufels, die Fausts Dammbau gelten: «Du
bist doch nur fiir uns bemiiht / Mit deinen Ddmmen, deinen Buhnen; /
Denn du bereitest schon Neptunen, / Dem Wasserteufel, groBen
Schmaus. / In jeder Art seid ihr verloren; —/ Die Elemente sind mit uns
verschworen, / Und auf Vernichtung ldufts hinaus.» (11544-49). Das
gesamte Kolonisationswerk Fausts, mit dem er — statt auf der Hohe der
Diinen den Elementen standzuhalten wie Philemon und Baucis — sie
beherrschen will, hat insofern etwas Fiktives. Was er zu betreiben
meint, verrichtet in Wirklichkeit des Nachts der Teufel, und die Geo-
metrie der Griben ist dieselbe wie die jener letzten Grube, in die Fausts
Sarg passen wird. Wozu die Handlung sich schlieBlich verdichtet: Faust
feuert die Lemuren an, den Stimpfen das Wasser abzugraben, wahrend
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diese sein Grab ausheben, das ist von Anfang an, das heif3t vom Verlas-
sen der «Offenen Gegend» zu Beginn des Akts, der Sinn der Handlung.
Das Standhalten von Philemon und Baucis angesichts des Meeres und
iiber ihm, so lehrt uns die szenische Logik zu Beginn des V. Akts, war
letztlich tiichtiger als das faustische Werk.

Philemon und Baucis beziehen sich bereits in ihren Namen auf ein
altes Idyllenmotiv, und idyllisch ist auch der Ort, an dem sie sich nieder-
gelassen haben. Zu den «alten Géttern» betend, geborgen in einer
Hiitte auf der Diine, dabei ein bliihendes Gértchen und eine Kapelle.
Wir wiirden den Ort paradiesisch nennen. Das Wort féllt auch, doch gilt
es nicht der Idylle, die das Paar sich eingerichtet hat, sondern es be-
zeichnet das Bild, das sich dem Wanderer Faust von der sicheren Diine
aus bietet, ein Landschaftsbild: «Das Euch grimmig migehandelt, /
Wog’ auf Woge, schiumend wild, / Seht als Garten ihr behandelt , / Seht
ein paradiesisch Bild . . .» «So erblickst du in der Weite / Erst des Meeres
blauen Saum, / Rechts und links, in aller Breite, / Dichtgedringt be-
wohnten Raum.» (11083-106). Nicht die Verwandlung der anstiirmen-
den Natur, des brandenden Meeres, in umfriedete, genutzte Natur ist
fiir sich schon der Siindenfall Fausts. «Anger, Garten, Dorf und Wald»
fiigen sich hier durchaus noch in jenes paradiesische Landschaftsbild,
das Philemon beschreibt. Das teuflische Potential des zivilisatorischen
Werks, das die beiden Alten schaudernd ahnen und von dem Mephisto-
pheles weiB, wird vielmehr erst in dem Augenblick frei, in dem der
isthetische Standpunkt, von dem aus das Ganze interesselos angeschaut
werden kann, Fausts Omnipotenzstreben zum Opfer gefallen ist.

DabB Faust erblindet, nachdem er die Hiitte verbrannt hat, von der aus
das alte Paar standhielt, hat auch die Bedeutung, daB er nicht mehr
sehen kann, was er tut: daB der Gesichtssinn als das &sthetische Vermo-
gen des Anschauens ihm abhanden kommt, damit aber auch, wie sich
zeigt, die Méglichkeit der Selbstkontrolle. Fortan gewinnt die Sorge
Macht iiber ihn. - Die zivilisatorische Arbeit Fausts und die Idylle von
Philemon und Baucis sind aufeinander bezogen. Als Landschaft, als pa-
radiesische Geographie, in der die Macht des wilden Meeres ins Freund-
liche, Heitere, gartenhaft Befriedete umgebogen ist, kann die Kiisten-
natur erst durch Fausts Arbeit erscheinen. Nicht fur sich ist Natur schon
paradiesisch, sondern erst als angeeignete. Doch als Paradies kann sie
auch dem nicht erscheinen, der bloB und nichts als arbeitet, der nur und
alles aneignet. Fausts Versagen ist, gravierender als die moralische Ver-
schuldung des Seerdubers und Piraten, des Pliinderers und Brandstif-
ters, ein dsthetisches Unvermégen: daB er nichts besitzen kann, ohne es
zu seiner Habe zu machen, fiir Goethe ein Laster, das nicht erst die
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Kapitalisten entdeckt haben, doch dasjenige, durch das diese groB wer-
den und zu Fall kommen. Die Moglichkeit zur Landschaft als die Mog-
lichkeit, sich zur Wirklichkeit der modernen Gesellschaft dsthetisch zu
verhalten, ist eine notwendige Funktion dieser Gesellschaft. Wo sie er-
lischt, werden die vier grauen Weiber frei und herrscht die Sorge.

Nun fillt die Idylle von Philemon und Baucis und mit ihr der &sthe-
tische Gesichtspunkt keinem typisch kapitalistischen Interesse zum Op-
fer, sondern eigentlich sogar einer schrankenlosen Unterwerfung aller
anderen Bediirfnisse unter ein dsthetisches, das fiir die alte Gesellschaft
charakteristischer war als fiir die neue kapitalistische. Um der ésthe-
tischen Illusion von Unendlichkeit willen miissen nidmlich Lindenbaum,
braune Bank und morsches Kirchlein weichen, nicht weil ein Kapital-
verwertungsinteresse es will: «Zu tberschaun mit einem Blick / Des
Menschengeistes Meisterstiick.» Die Unterwerfung der Wirklichkeit
durch die hybride Erweiterung seiner dsthetischen Anspriiche — auch so
148t sich Fausts Verfehlung charakterisieren, ein Verfehlen des Lebens
wie der Kunst: todlich fiir das Leben, das weichen muB, um dem Blick
«weite Bahn» zu erdffnen, todlich aber auch fiir die Kunst, die einen
Standpunkt braucht, der auBerhalb des Prozesses der unmittelbaren
Aneignung und Verwertung der Natur liegt.

Das Fortschreiten des «Zweiten Faust» iiber den II1. Akt hinaus hatte
bedeutet, daB das Reich der Kunst transitér ist, eine Sphire, die durch-
schritten werden kann, und jenseits deren auch noch ein Leben bleibt,
wenn die geschichtlichen Umstinde groBer Kunst nicht giinstig sind.
Wohl schreitet das Leben auch in der Abwesenheit Helenas fort, doch
bleibt ihm der ésthetische Sinn noch in einer Bedeutung nétig, die jen-
seits der Produktion schoner Werke liegt. Seine innerste Wahrheit liegt
in der Selbstbeschridnkung von Herrschaft, in der Konzession eines
Fremden, von dem aus sich erst der Blick aufs Unendliche eroffnet. Das
Renaissance-Pathos uneingeschrinkter Naturunterwerfung durch den
Formwillen des Subjekts muB sich selbst zuriicknehmen und sich mit
einer Konstellation bescheiden, in der sich das Endliche und das Abso-
lute wechselseitig deuten.

Der Panoramatiker Faust ist ein Dilettant, weil er die fingierte Herr-
schaft seiner Landschaftskunst fiir wirklich nimmt. Sein und Schein
kann er nicht auseinanderhalten. So miissen Philemon und Baucis als
eine lebendige Idylle Fausts Aussichtswarte weichen, weil dieser nichts
mehr auller sich duldet. Er will nichts im Riicken wissen, wiahrend er ins
Land sieht, will selbst nicht gesehen werden, withrend er schaut. So
nimmt er zwar alles wahr, nicht aber sich selbst. Wer sich aber dergestalt
beschrinkt, ist in Wahrheit blind. Dieser Mangel des Panoramatikers,
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sich selbst nicht sehen zu kénnen, ja nicht einmal dulden zu wollen,
selbst gesehen zu werden, ist fiir Goethe aber keine moralische Verfeh-
lung, sondern ein Mangel des Lebens selbst, wo es sich als das BloB-
Lebendige, das heiBt unreflexiv zeigt. Was er selbst nicht im Riicken
dulden will, entsteht dem blinden Faust im Innern, nur freilich, daf3 er
selbst es noch immer fiir ein AuBeres halt, was da durchs Schliisselloch
gekommen ist. )

Als Faust schlieBlich als allmichtiger Unternehmer Arbeitermassen
zu kommandieren meint, wihrend ihm das Grab geschaufelt wird, dffen
ihn die Lemuren «mit neckischen Gebirden». So sind das Erhabene und
Schone der letzten Szene mit dem Groteskkomischen zusammenge-
bracht. Im-III. Akt bereits erschien die Allegorie des Asthetischen in
Doppelgestalt: das Schone in Begleitung des HaBlichen, Helena und
Phorkyas. So nun auch hier, bevor Faust seinen SchluBmonolog spricht.
(Herr iiber das HéBliche bleiben wir nur, wenn dieses komisch er-
scheint, war Goethes Ansicht.) Fausts pathetischer SchluBmonolog
biit im selben Verhiltnis an Gewicht ein, wie wir die Gebirden der
Lemuren ernst nehmen. In der Tat 148t der Monolog erkennen, daf der
Held — Prinzip der Person, die um Verkorperung ringt — nichts dazuge-
lernt hat; nichts dazulernen konnte, weil sein poetischer Erfinder ihm
nichts als die Reflexion voraushat. Wihrend Faust alles zu sehen meint,
entgeht ihm néimlich das hier Wichtigste, das er nur sechen kénnte in der
Reflexion auf sich selbst: daB er blind ist, in Wahrheit also gar nichts
sieht. Hierin allein ist Goethe ihm iiberlegen, der dem Helden im Riik-
ken geblieben ist, diesem zum Trotz. Nicht moralisierend ist Goethe
Faust voraus und nicht, indem ihm Besseres als diesem einfallen wiirde.
Alle Parolen von Fausts Monolog sind Parolen Goethes: die abge-
schirmte Behaglichkeit gegeniiber der Wildnis der Natur, das freie
Standhalten im «Gemeingeist» verbundener Individuen in der alle Au-
genblicke erneuerten Auseinandersetzung mit den Elementarkraften;
Naturbeherrschung nicht ein fiir allemal, sondern im tdglichen Erobern.
Nur in einem einzigen, freilich dem entscheidenden Punkt differieren
Autor und Held: Dieser hilt fiir moglich, ja bereits im Vorschein fiir
genieBbar, was jenem als ein Blendwerk offenbar ist: die fiir Aonen
gesicherte Spur des Menschlichen. Im nichsten Augenblick schon ver-
16scht diese Spur, denn Faust hat ja nichts als sein Leben zu verlieren.
Die Siimpfe bestehen fort.

Allerdings hat Goethe auch den Lemuren, den Gehilfen des Todes
— im Vorstellungskreis des Asthetischen: dem HaBlichen - nicht das
letzte Wort gelassen, weshalb das Sterben Fausts nur ein Durchgangs-
punkt ist, nicht aber schon das Ende des Spiels. Dieses fillt vielmehr in
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eine neuerliche Phantasmagorie, die der ersten, dem Erscheinen Hele-
nas nachgebildet. Wie dort die Kunst als antike Heroine ins Leben trat
und sich mit Faust in ihrer grandiosen Renaissance verband, so ist hier
nun ein Triumph der Liebe dargestellt, zu dessen Ausgestaltung Goethe
die Gestalten des Fauststoffs in die christliche Erotologie projiziert.
Weil aber diese poetische Versdhnung ja nur den einen Sinn hat, die
Balance zwischen Lebens- und Todeskriften wiederherzustellen und
die Versdhnungsbediirftigkeit ihres Widerspruchs zu artikulieren, des-
halb durfte der Himmel, der sich iiber der SchluBszene wolbt, kein zu
ernstes Blau aufweisen. Thn liebevoll und mit Humor auszumalen, hat
Goethe gewissen Sentenzen vorgezogen, die er in den endgiiltigen Text
nicht aufgenommen hat. So finden sie sich heute in den Paralipomena
des Werks, darunter diese:

«Jeder Trost ist niedertrichtig
Und Verzweiflung nur ist Pflicht.»

«S0 hab ich denn auf immerdar verloren
Was mir das Herz zum letztenmal erquickt.»

«Ein irdischer Verlust ist zu bejammern
Ein geistiger treibt zur Verzweiflung hin.»

«Ich lernte diese Welt verachten
Nun bin ich erst sie zu erobern wert.»

«Und wenn das Leben allen Reiz verloren
Ist der Besitz noch immer etwas wert.»

Anmerkungen

Die Wiirdigung der umfangreichen philologischen Forschung zum zweiten
«Faust» erfolgt bei einer spiteren Gelegenheit, ebenso die kritische Auseinan-
dersetzung mit Deutungen im Widerspruch zu der hier vorgetragenen. Wieviel
ich den Interpretationen von Max Kommerell (Faust II. Teil. Zum Verstiandnis
der Form; Faust und die Sorge; Faust II: Letzte Szene. In: Geist und Buchstabe
der Dichtung. Frankfurt/M. 1939; *1962), Dorothea Lohmeyer (Faust und die
Welt. Potsdam 1940), Withelm Emrich (Die Symbolik von Faust II. Sinn und
Vorformen. Frankfurt/M. 1957), Heinz Schlaffer (Faust Zweiter Teil. Die Alle-
gorie des 19. Jahrhunderts. Stuttgart 1981) und Wilfried Malsch (Die zweite
Beschworung Helenas in Goethes <Faust», betrachtet zwischen Heine und Her-
der: Goethes geschichtstypologische Auslegung des <Sinnbildes der héchsten
Schénheit>. In: Goethe im Kontext. Hg. von W. Wittkowski. Tiibingen 1984,
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S.378-396) verdanke, werden Philologen ohnehin erkennen, wogegen die
Nachweise im einzelnen fiir den hier ins Auge gefaSten Zusammenhang entbehr-
lich scheinen konnten. Die Faust-Zitate sind nach der Hamburger Ausgabe gege-
ben.

1 Artemis-Ausgabe Bd. 17, S. 712 (Natur).

2 Artemis-Ausgabe Bd. 16, S. 864 (Polaritit).

3 Weimarer Ausgabe Bd. 15, 2. Abteilung, S. 126.

4 Karl Kerényi: Das Urkind. In: Humanistische Seelenforschung. Miinchen/
Wien 1966, S. 69.

5 Weimarer Ausgabe Bd. 11, 2. Abteilung, S.173f.



