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Die Interpretation beschlagnahmt nicht,
was sie findet, als geltende Wahrheit und
weiB doch, daB keine Walirheit wire ohne
das Licht, dessen Spur sie in den Texten
folgt. Das farbt sie als die Trauer, von
welcher die Behauptung des Sinnes nichts
ahnt und welche von der Insistenz auf dem,
was der Fall sei, krampfhaft verleugnet

ird.
Wit (Theodor W. Adorno)
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EINLEITUNG

il Der Ansatz: Bildung und Drama

Vom "Hochbegriff der Bildung, der Natur und Kultur in sich vereinig‘["1 erwartet
sich die vorliegende Arbeit AufschluB iiber Goethes Drama "Faust". Sie will nach-
weisen, daB die Goetheschen Bildungsgesetze der Natur die Dramen- und Tra-
godienform des Werkes gestalten, daB durch sie ein struktureller Zusammenhang
in die "inkommensurable"2 Produktion kommt und so eine "Einheit des Widerstrei-
tenden”S in dieser Dichtung geschaffen wird, die als "Schwammfamilie”4 von
Szenen zundchst jeder Einheitlichkeit zu widerstreben schien. So geht es hier um
den Nachweis, daB Goethes Bildungsgesetze die Struktur des Faustdramas entschei-
dend bestimmen.

Dieser Ansatz bedarf einer besonderen Begriindung. Episches ndmlich, den Roman
im besonderen und recht eigentlich den "Wilhelm Meister”, hat man im Auge,
wenn der Begriff "Bildung" mit Dichtung verbunden wird. Die Bildungsgesetze auf
ein Drama und dabei ausdriicklich auf dessen Form beziehen zu wollen, erscheint
befremdlich.

Und doch ist der Ansatz von Bildungsvorstellungen her gerade hinsichtlich des
"Faust" nicht ungewohnlich. Wenn Kuno Fischer die Ansicht vertrat, der zweite
Teil sei von der "Idee der fortschreitenden L'eiuterung"5 der Hauptgestalt beherrscht,
so werden damit gerade jene Bildungsvorstellungen auf das Drama iibertragen, die
den Bildungsroman kennzeichnen. Diesen definierte das Reallexikon in der dlte-
ren Auflage: "So nennt man jenen Roman, welcher die seelische Entwicklung von
den Anfingen bis zur Erreichung einer bestimmten Lebensstufe darstellt. nb

In der neueren Auflage kommt der Hinblick auf die bestimmte GesetzmaBigkeit
des Bildungsverlaufes hinzu, doch bleibt bestehen, daB die Entwicklung des Hel-
den auf ein Idealziel hin den Bildungsroman kennzeichne. Borcherdt fithrt aus:
"Zwei charakteristische Eigenschaften bestimmen also nach Diltheys Definition
das Wesen des Bildungsromans: Entwicklung in bestimmter GesetzmaBigkeit und
Richtung auf ein klar umrissenes Ziel, das als Idealzustand des vollkommenen
Menschen dargestellt ist. o

Weniger der Hinblick auf die "bestimmte GesetzmdBigkeit" des Bildungsvorgan-
ges, wohl aber jene Bestimmung des Bildungsromans, wonach dieser die Ausbil-
dung des Helden zu dem Idealziel des vollendeten Menschen gestaltete, wurde
immer wieder auf das Faustdrama iibertragen. Stuart Atkins etwa faBt seine Faust-
arbeit® selbst so zusammen, daB die Ubereinstimmung mit diesen Gegebenheiten
des Bildungsromans sichtbar wird: "Faust graduell und simultan zu immer hoherer
Klarheit tiber das Wesen des menschlich-Moralischen, des iiberpersénlich-Natiirli-



2

chen und des objektiv-Kiinstlerischen gelangend. ni

Der gewichtigste Verfechter einer stetigen Hoherbildung Fausts in neuerer Zeit
aber war Fritz Strich, der fiir erwiesen hielt, "daB die Dichtung selbst diesen Auf-
stieg, diese Lauterung darstellt ... 10 Diese weitverbreitete Interpretationsrich-
tung, die letztlich am Bildungsbegriff des Romans orientiert ist, geriet indes im-
mer wieder in Schwierigkeiten mit dem Text. Schon Kuno Fischer sah sich gent-
tigt, zwischen dem Drama, wie es vorliegt, und der Absicht des Dichters zu un-
terscheiden, wobei sich seine Interpretation zwar mit der behaupteten Absicht des
Dichters, nicht aber mit dem Werk deckte: "Ob Goethe die Absicht einer solchen
... Liuterung Fausts erfiillt hat, mag den Kritikern fraglich sein; daB er aber die-
se Absicht gehabt hat, ist nicht fraglich. nld

Wenn man an dem Entwurf einer Hoherbildung Fausts festhielt, so muBte man das
Drama kritisieren. Auch das ist nicht selten der Fall:12 Roy Pascal schreibt noch
1957: "Es gibt im zweiten Teil formale Schwierigkeiten,man kénnte sagen Schwa-
chen, die die Aufgabe schwer machen, Fausts Entwicklungsgang klar und eindeu-
tig zu erkennen. Trotzdem ist diese Entwicklung der wahre Kern des Dramas. il

SchlieBlich macht Flitner ausdriicklich auf eine Analogie zum "Wilhelm Meister"”
aufmerksam: "Fausts Taten machen ihn trotz ihrer Nichtigkeit immer bedeuten-
der und wie im "Wilhelm Meister” erscheint der Irrende gerade auf dem rechten
Wege ... w4

Die Schwierigkeiten, die sich vom Drama her einem Entwurf der Hoherbildung
entgegenstellen, wirken sich hier in den paradoxen Formulierungen aus. So sahen
sich die Interpreten des Faustdramas auf Bildungsvorstellungen Verwieseuls, doch
sofern diese am Bildungsbegriff des Romans und dabei an einer stetigen Hoéherent-
wicklung der Hauptgestalt orientiert waren, gerieten sie vielfach in Schwierigkei~
ten mit dem Textganzen. Die Freveltat an Philemon und Baucis am Ende des Dra-
mas bereits zeigte, daB eine stetige Hoherbildung zum vollendeten Menschen hier
zweifellos nicht dargestellt.wurde, Zudem blieb Faust iiber weite Strecken des
zweiten Teils im Hintergrund, und so sah sich gerade diese Interpretationsrichtung
gendtigt, groBere Partien des Dramas preiszugeben und sie als Einschiibe von Din-
gen zu erkldren, die Goethe andernorts nicht untergebracht habel6, So muste
man dem Stiick Schwichen bescheinigen, den Zusammenhang der Darstellung
leugnen, und man hatte Schwierigkeiten mit der Tragodienstruktur, wenn man
eine Hoherbildung Fausts als Entwurf der Dichtung ansah.

Goethes "Faust" scheint also eine Orientierung an Bildungsgesetzen nahezulegen,
doch sperrte sich das Drama gegen jenen fast selbstverstindlichen Bildungsansatz,
der letztlich Romanvorginge auf ein Drama iibertragt, Das kann indes bei einem
form- und gattungsbewuBten Autor wie Goethe nicht iiberraschen. Goethe hat sich
besonders in der Zeit der Schillerfreundschaft immer wieder mit Problemen der
literarischen Gelttung17 und deren Formung auseinandergesetzt., Dabei ging es bei-



den Dichtern offenbar darum, "... einen groben MiBgriff in der Wahl des Stoffes
fiir die Dichtart oder der Dichtart fiir den Stoff unmoéglich zu machen. n18

So bemiihte sich Goethe, fiir jeden Stoff die passende Form und dabei eine gat-
tungsgemdBe Behandlung zu finden: "Wird ein Stoff nicht fiir rein episch erkannt,
ob er gleich in mehr als Einem Sinne bedeutend und interessant ist, so muB8 sich
dartun lassen, in welcher andern Form er eigentlich behandelt werden miiBte. 19
Die eingehenden Bemiihungen Goethes um gattungsgemdiBe Behandlung und For-
mung20 legen nahe, daB eine Verarbeitung von Bildungsvorstellungen im "Faust”
nicht einfach die Bildungsstruktur des "Wilhelm Meister" iibernehmen wiirde. Dem-
entsprechend ist auch der Befund in der Forschung zu bewerten. Es ist sicherlich
kein Zufall, daB sich die Interpreten des "Faust" immer wieder auf Bildungsvor-
stellungen verwiesen sahen, und wir werden in einem anderen Abschnitt zeigen,
wie sehr der Text solches nahelegt. Wenn sich diese im Drama aber nicht im Sin-
ne des Bildungsromans auffassen lassen, so mag das daran liegen, daB die Bil-
dungsstruktur des Dramas sich wesentlich von der des Romans unterscheidet. So
kommt fiir die Rechtfertigung unseres Ansatzes zunéchst alles darauf an, ob die
Breite von Goethes Bildungsgesetzen sowohl eine epische wie eine dramatische
Behandlungsart zuldBt. Wenden wir uns also noch einmal zu den Bildungsvorstel-
lungen des epischen Bereichs, um zu sehen, ob diese auf ein allgemeineres Bil-
dungsphdnomen verweisen, von dem her sich epische oder dramatische Kompo-
nenten als Spezifika ergeben konnen.

Stetige Hoherbildung einer Person war eines der Hauptcharakteristika des "Bil-
dungsromans”, die GesetzmaBigkeit des Bildungsvorganges und die Hoherentwick-
lung auf ein "klar umrissenes Ziel" hin, das als "Idealzustand des vollkommenen
Menschen" gilt, kamen hinzu. Es ist vor allem hinsichtlich dieser letzten Bestim-
mung zu fragen, ob sie der Weite der Goetheschen Bildungsgesetze gerecht
wird?l,

An der Stelle, wo Wilhelm seinen Lehrbrief ausgehdndigt bekommt, wobei sein
Bildungsvorgang offensichtlich zu einer gewissen Reifestufe gelangt ist, da ist in
der Tat auch von einem "Ziel" die Rede: "... du bist gerettet und auf dem We-
ge zum Ziel. Du wirst keine deiner Torheiten bereuen und keine zuriickwiin-
schen. "22 Hier aber driickt der Begriff "Ziel" keinen vollendeten idealen Zu-
stand aus. Am "Ziel" ist vielmehr der, der den BildungsprozeB in seinem Stufen-
weg erkennt und auf sich nimmt. Das wird aus den Folgerungen deutlich: erst wer
den BildungsprozeB eingesehen hat, braucht vergangene Torheiten nicht mehr zu
bereuen; er kann sie als notigen Ausdruck einer Stufe verstehen, die er hinter sich
gelassen hat. Und wer den BildungsprozeB verstanden und vollzogen hat, wird
vergangene Torheiten nicht mehr zurlickwiinschen konnen. So ist das Bildungsziel
bereits im Roman nicht statisch sondern dynamisch. Es beruht darauf, den Bil-
dungsprozeB in seiner Stufenfolge bewuft auf sich zu nehmen. Entsprechend wird
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Wilhelm nicht bescheinigt, daB er am Ziel sondern daB er auf dem Wege zum
Ziel sei. Und in diesem Zusammenhang wird es sinnvoll, wenn es von diesem
Tag heiBt: "An diesem Tage, dem vergniigtesten seines Lebens, schien seine eige-
ne Bildung erst anzufangen. "23 pie dynamische Bildungsausrichtung dieses Bei-
spiels wird von Béckmann bestitigt: "... So oft er ... am Ziel seiner Wiinsche zu
sein meint, so oft muBR er (Meister) sich enttduscht sehen und jeden erreichten Zu-
stand als einen vorldufigen erkennen; ... Die Aufgabe der Bildung kann in nichts
anderem bestehen, als in der inneren Aneignung des Erlebten. n2

Damit ist schon der Bildungsbegriff des Romans in etwas anderer Weise aufzufas-
sen, als man die "Bildung" Fausts zu sehen versucht hat, Er besteht nicht in einem
Entwicklungsproze8 des Menschen auf ein fixiertes Idealziel - wie etwa ethischer
Verantwortung - hin, sondern es handelt sich auch im Roman um einen stets leben-
digen Bildungsvorgang, der nie zum Stillstand kommt, und wo jede Stufe zur
Voraussetzung einer nichsten wird, Das Telos des Bildungsprozesses ist nicht ein
auBer ihm gegebener Wert, sondern liegt in ihm selbst. Bildung bedeutet auch
hier stindige Umbildung, die allerdings, und hier ist der Bestimmung des Bildungs-
romans zu folgen, in ganz bestimmter GesetzmaiBigkeit verlduft: Bildung ist stdn-
dige Metamorphose.

Damit verweist nicht zuletzt die "bestimmte GesetzmaBigkeit" des Bildungsvor-
ganges aus dem Roman zuriick auf Goethes naturwissenschaftliche Vorstellungsbe-
reiche. Die naturwissenschaftlich erkannten Bildungsgesetze stdndiger Umgestal-
tung alles Lebendigen werden zur Grundlage des menschlichen Bildungsganges,

den der Roman darstellt, Diese naturwissenschaftlichen Bildungsgesetze sind aber
zugleich ein allgemeinerer Hintergrund, von dem her sich eine epische oder dra-
matische Behandlungsweise in jeweils spezifisch angemessener Form herleiten
kann. Giinther Miiller bemerkte: "Die "Lehrjahre’ vergegenwértigen einen leben-
digen gleichgiiltigen Vorgang als ein bedeutendes Geflecht menschlicher Meta-
morphose. Sie tun es, indem sie deutend erzdhlen nach dem Muster der
Bildung und Umbildung organischer Naturen, n25 Und er ist es auch, der
auf eine andere Verarbeitung solcher naturwissenschaftlicher Bildungsvorstellungen
in weiteren Werken Goethes, ja im Drama “Faust" verweist: "So ersichtlich in ihr
(der Gestalt der Lehrjahre) das Gesetz der Metamorphose erscheint, so zweifellos
hitte dieses Gesetz auch zu anderer Erscheinung gebracht werden konnen, wie
denn ' Gotz', 'Werther’, *Wahlverwandtschaften’, ’Wanderjahre’ und "Faus t’
es tatsichlich in anderer Erscheinung bringen. e

Naturgesetze der Bildung bestimmen also die Romanform des "Wilhelm Meister".
Ob und wie diese Bildungsgesetze die Struktur des "Faust" in anderer, nidmlich
dramatischer Weise bestimmen, das zu untersuchen haben wir uns vorgenommen,
wenn wir die Goetheschen Bildungsgesetze mit der Dramenform des "Faust" in
Verbindung bringen wollen,



2. Die einzelnen Problemkreise

Die Frage nach einer Bildungsstruktur des "Faust" stellt sich nun in verschiedenen
Problemkreisen. Zunichst wollen wir in einem ersten Kapitel erarbeiten, inwie-
fern sich Naturwissenschaft und deren Bildungsgesetze auf die Dichtung Goethes
auswirken. Ein erster Befund am Text soll dabei zeigen, daB gerade im "Faust”
Phinomene der Naturwissenschaft und der "Bildung" eine Rolle spielen, die die
Frage nach deren Funktion wichtig macht. Das zweite Kapitel beginnt dann mit
der Untersuchung dieser strukturellen Funktion im Hinblick auf das Dramenganze:
darin wollen wir zeigen, daB bereits die vielfachen Einleitungen dieses Dramas
und seiner beiden Teile auf Bildungsstruktur vorbereiten und in eine solche hinein-
fithren.

Im dritten Kapitel gilt es zu erarbeiten, wie die Formung dieses Dramas, der Zu-
sammenhang seiner Einzelelemente, die Verkniipfung der Symbole und Gescheh-
nisse, aber auch der Motive und Szenen von Bildungsgesetzen her zu erfassen ist.
Wir wollen dabei zeigen, daB Goethe einzelne Dichtun§selemente aufgrund der
Bildungsgesetze miteinander verkniipft, daB er Motive2! und Symbole stidndig ab-
wandelnd in eine Metamorphosenfolge bringt, sie immer neuen Polarititen zu-
ordnet, so daB ein genetischer Zusammenhang der Einzelelemente entsteht. In
solcher Darstellungsweise verbindet der Dichter Frithes und Spites, Eigenes und
Fremdes durch einen gesetzhaften Bildungsvorgang.

Eine andere wichtige Frage unserer Themenstellung richtet sich auf die Dramen-
struktur. Inwiefern konnen Bildungsgesetze der Formung eines Dramas gerecht
werden? Was an der Goetheschen Bildungsauffassung erfordert eine dramatische
Behandlungsart? Die Frage nach der Bildungsstruktur eines Dramas verlangt den
Nachweis, daB diese Struktur in noch ndher zu bestimmender Weise dem drama-
tischen Charakter des Werkes entspricht. Das geht schon aus der Goetheschen Be-
wuBtheit beziiglich der Gattungsfragen hervor, auf die wir eingangs aufmerksam
gemacht haben. Das genetische Nacheinander der Metamorphosenfolgen scheint
die Bildungsgesetze auf eine epische Behandlungsart zu beschrinken. Wir wollen
aber vor allem in diesem vierten Kapitel zeigen, daB trotz dieser Komponente,
die auch im Drama nicht fehlt, die Formung nach stindig gegenwiartigen
Polaritdten eine "dramatische"” Darstellung erlaubt,

Zur Dramenform des "Faust" gehort ein weiteres: Goethe bezeichnet den "Faust™
ausdriicklich als "Tragtdie"”. Wenn nun Bildungsgesetze die Struktur dieses Dra-
mas bestimmen sollen, so muB das Phdnomen der "Bildung" eine Komponente
besitzen, die eine tragische Behandlungsart rechtfertigt, ja erfordert. Ahnlich
wie im Falle "Bildung und Drama" erscheint auch die Verbindung "Bildung und
Tragddie" zundchst paradox. Stetige Hoherbildung einer Gestalt, die Art also,
wie Bildungsvorstellungen im Hinblick auf den "Faust" zumeist interpretierend
verwertet wurden, 148t sich erst recht mit der Tragddienstruktur nur schwer ver-
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einbaren, So warf denn auch Schwerte der Literatur dieser Richtung vor, sie habe
die Tragdédienstruktur einfach eliminiert?®, Neuere Arbeiten indes stellen sich
dem Problem. Daur etwa bietet die folgende Losung an: "(Der) Kennzeichnung
(einer Tragodie) ... schien der Prolog im Himmel ... zu widersprechen, kiindigt
doch der Herr hier an, er werde Faust bald in die Klarheit fithren ..., Aber hier
waltet ... ein MiBverstindnis ... Denn nicht dem Leben Fausts gehdren jene bei-
den Rahmenszenen an; sein Leben, in sich tragisch, geht tief unten seine Bahn ...
nicht sein irdisches Bild trifft jenseitiger Glanzs erst auf den Toten senkt es sich
herab, als Ausdruck religiosen Urgefiihls, das aus dem Dichter kommt, nicht aus
dem Wesen und Gange seiner Dichtung sich ergibt, w28

Hier wird die Vorstellung einer Hoherbildung Fausts auf den Rahmen verlegt, und
dies ist Grund genug, den Rahmen aus der Tragddie auszunehmen. Goethe aber
hat das ganze Drama, und nicht nur das Binnengeschehen, als Tragddie bezeich-
net. Kann nun, so haben wir uns zu fragen, eine Formung von Bildungsgesetzen
her Zugang zur Gestalt einer Tragodie finden: Gibt es innerhalb des Werkes einen
Zusammenhang von Bildung und Tragik? Oder anders gefragt: LaBt die Tragodien-
struktur des Dramas zu, daB wir die Gesetze der Bildung als Strukturansatz verste-
hen diirfen?

Ein weiteres Problem 1483t sich hier unschwer anschliefsengo. Wie allein das Zitat
Daurs zeigt, widerspricht mit dem Rahmengeschehen auch das gliickliche Ende
der iiblichen Auffassung von einer Tragodie. Nach Daur hat die Theodizee mit
dem "Wesen und Gange der Dichtung" nichts zu tun, sie entstamme direkt dem
“religiosen Urgefiihl des Dichters”. Damit wird der theodizeehafte Rahmen aus
dem Drama, die Theodizee aus der Tragddie ausgeklammert; von der Dichtung
her erscheint die Theodizee als ungerechtfertigt.

So haben wir als weiteren Problemkreis das Verhdltnis von Bildungsstruktur und
Theodizee zu behandeln, Dabei wollen wir zeigen, daB gerade durch die Bildungs-
gesetzmiBigkeit Goethes ein Zusammenhang von Tragik und Theodizee gegeben
ist, Beruht nimlich die Tragik der Bildungsgesetze fiir den Menschen darauf, daf
der Bildungsgang der einzelnen Gestalt iiber den Hochpunkt hinaus weitergeht und
zu Tod und Niedergang fiihrt, so zeigt sich gerade in diesem standigen Weiter-
schreiten des Bildungsprozesses eine theodizeehafte Lebendigkeit des Ganzen, die
Tod und Vergehen des einzelnen integriert und transzendiert. Tod und Nieder-
gang sind einzelne Momente eines insgesamt theodizeehaft lebendigen Bildungs-
prozesses.

Ein in unserem Zusammenhang letzter Problemkreis, der sich in zwei Frage-
komplexe gliedert, steht noch aus. Wenn wir die Bildungsgesetze in der angedeu-~
teten Weise als Grundlage der Faustdichtung nachzuweisen suchen, so wollen wir
zeigen, daB das ganze vorliegende Drama von Bildungsstruktur durchwaltet ist.
Das fiihrt zunichst zu der Frage, ob denn der "Faust" tiberhaupt eine einheitliche
Struktur aufweist. Sie wurde in der Forschung iiberwiegend negativ beantwortetgl.



Zumeist wurde lediglich eine biographische Einheitlichkeit befiirwortet, wonach
das Gedicht die "organische Entwicklung Goethes" (Strich) widerspiegle. Goethe
selbst dagegen betonte, daB eine gewisse poetische Einheit zu seinem Begriff
eines Kunstwerkes gehort: "keine Einheit haben, noch fordern, das heiBt, nach
meiner Vorstellung: es soll aufhéren, ein Gedicht zu sein ... n32 Und er versi-
cherte mehrfach, daB auch der"Faust“solchen Anforderungen geniigegs. Eine ein-
heitliche Formung im Sinne des "klassischen" oder des "geschlossenen"34 Dramas
diirfen wir indes nicht erwarten. Goethes einheitliche Verfahrensweise bestand
ndmlich darin, daB er ein vorgegebenes Thema oder Motiv stindig umwandelte
und umbildete. Und erst sofern er diese Umwandlung gesetzhaft gestaltete und
diese Umwandlungsgesetze in der Darstellung selbst fruchtbar machte, entsteht
eine Form von genetisch-lebendiger Einheitlichkeit der Formung und des Geform-
ten. So verbietet gerade jenes gegenstindlich-bildende Verfahren, das die Ein-
heitlichkeit seines dichterischen Produzierens ermoglicht, jede Auffassung einer
statischen Einheit seiner Dichtung. Stindige Umbildung eines Vorhandenen schafft
keine "klassische" Einheitlichkeit der Form, doch kann bei einer derartigen Ver-
fahrensweise des Dichters, sofern diese durchgehend beibehalten ist, ein neuer
und genetischer Zusammenhang des einzelnen zu einem Dichtungsganzen entste-
hen. DaB solches im "Faustdrama" geleistet wurde, wollen wir zeigen.

Von diesem Aspekt der Einheitlichkeit durch einen genetisch verweisenden Zu-
sammenhang des Frithen und Spiten haben wir nun - und dies ist der zweite Ge-
sichtspunkt dieses Problemkomplexes - das Verhidltnis der beiden Teile in den
Griff zu bekommen. Goethe verbindet den Faust I mit dem Faust II, sofern er

sie als "eine Tragddie" zusammenfaBt. Doch steht dieser behaupteten Einheitlich~
keit der Tragddienstruktur die Zweiteilung des Werkes gegentiber, und auch die~
se gehort zum formalen Befund des Faustdramas. Die Dichtung zeigt ein Span-
nungsgefiige in der Struktur, eine Ambivalenz von Einheitlichkeit und Zweitei-
lung, die wir von unserem Ansatz der BildungsgesetzmiBigkeit mit zu erreichen
haben, wenn diese die Dramenstruktur ausschlaggebend bestimmen soll.

Damit haben wir unsere Fragestellung und den Gang unserer Arbeit in groben Zii-
gen umrissen. Von Goethes Naturwissenschaft und deren "Hochbegriff" der "Bil-
dung" ausgehend, suchen wir die Struktur des Faustdramas von dem naturwissen-
schaftlichen Vorstellungsbereich des Dichters her zu erhellen.

Wir fragen dabei zundchst nach der Beziehung des Fauststoffes zur Naturwissen-
schaft und nach offenkundigen Bildungsvorgingen im Faustdrama; wir befragen
die Vorbereitungsstrukturen der unterschiedlichen Einleitungen nach deren Bezie-
hung zum Binnendrama, und suchen dann die Verkniipfung dichterischer Einzel-
elemente durch Bildungsgesetze zu erfassen. Wir untersuchen das Verhiltnis von
Bildung und Dramenform, die Beziehung von Bildung und Tragddie und von Bil-
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dung und Theodizee, und wir befragen schlieBlich die Struktur des Dramenganzen
nach deren Einheitlichkeit aufgrund des Bildungsgesetzes stindiger Umwandlung.

Eine Untersuchung der Goetheschen Bildungsvorstellung im Hinblick auf deren Ge-
setzmiBigkeit, Hinweise auf die Ubertragung naturwissenschaftlicher Bildungsvor-
stellungen und Bildungsgesetze auf Goethes Kunst und ein erster Befund iiber Bil-
dungsvorgiange und Bildungs‘begriffe im "Faust" sollen im ersten Kapitel eine vor-
laufige Rechtfertigung und einen ersten Erweis der Relevanz dieses Ansatzes er-
bringen.

3. Bildungsstruktur und morphologische Literaturbetrachtung.
Eine methodische Abgrenzung

Bevor wir mit den eigentlichen Untersuchungen beginnen kénnen, haben wir noch
eine methodische Abgrenzung vorzunehmen. Die vorliegende Arbeit geht davon
aus, daB sich Goethes morphologische Naturwissenschaft in der Struktur seiner
Dichtung niederschligt. Dieser Ansatz bedarf der methodischen Abgrenzung von
einer Richtung der Literaturwissenschaft, die sich Goethes Morphologie selbst zu
eigen machte und deren Inhalt zum MaBstab aller "wirklichen" Dichtung erhob.
Der Hauptvertreter dieser morphologischen Literaturbetrachtung ist Glinther Miiller.
Wir haben seinen Hinweis auf Metamorphosenstruktur im "Faust" aufgegriffen, ha-
ben seine Darlegungen zur naturwissenschaftlichen Bildungsauffassung im "Wil-
helm Meister™ akzeptiert; mit Schlufolgerungen indes, die Miller fiir alle
Dichtung aus Goethes Morphologie zieht, kénnen wir uns keinesfalls einverstan-
den erkliren. Die Abgrenzung von seiner "morphologischen Literaturwissenschaft”
wird insofern dringlich, als sich Miillers Ansatz bisweilen mit einer Strukturana-
lyse beriihrt, so daB in der Distanzierung der eigene methodische Ansatz mit re-
flektiert werden muS.

In der Darlegung seiner Methode geht Miiller davon aus, daB "Dichtung durch Ge-
stalt spricht, nicht durch Satzaussagen”. 35 Sehen wir davon ab, da Miillers Ge-
staltbegriff die morphologisch-organische Bedingtheit der dichterischen Struktur
bereits impliziert, so entspricht das zunichst einem hermeneutischen Dichtungs-
verstindnis. So betonten Wellek und Warren die Notwendigkeit, das Strukturganze
einer Dichtung zu beriicksichtigen%, und entsprechend formuliert Ulfers Ricklefs:
", .. nur aus der Wahrheit des Ganzen wird das Einzelne in seinem rechten Sinn
erkannt, »37 Dabei aber ist entscheidend, daf "Ganzes" nicht nur ein nach ganz
bestimmten (etwa morphologischen) Gesetzen "einheitlich” Geformtes meint, son-
dern lediglich das Gesamte einer Dichtung, wie immer diese strukturiert ist, wie
immer deren Binnenzusammenhang geschaffen wurde, Besonders diesbeziiglich



wird das Verfahren Miillers problematisch. Zwar beriihrt er sich mit dem Vorge-
hen einer hermeneutischen Strukturanalyse, doch orientiert er jedes Strukturgan-
ze an einer bestimmten - ndmlich der Goetheschen - Dichtung und Morphologie.
Herman Meyer erkldrt den Zusammenhang von Strukturanalyse mit Miillers mor-
phologischer Literaturwissenschaft wie folgt: "Die literaturwissenschaftliche Ge-
staltforschung kommt ohne den Begriff der Ganzheit nicht aus ... (er) gibt .. .
den MaBstab her, durch welchen bestimmt wird, ob eine Gestalt im prdgnanten
Sinne der Asthetik vorliegt. Es ist aber leichter, die Unentbehrlichkeit dieses
Leitbegriffes einzusehen, als den spezifischen Charakter der dsthetischen Ganz-
heit zu bestimmen. Seit langem, mindestens seit der Goethezeit, stellt sich in
der deutschen Asthetik immer wieder der Vergleich des Kunstwerks mit dem bio-
logischen Organismus ein, wenn man das Wesen dieser Ganzheit beschreiben

will ... Es ist das Verdienst Glinther Miillers, daB er den Begriff des Organischen,
liber diese allgemeine Metaphorik hinaus, im exakten Sinne der Erforschung der
Struktur eines literarischen Kunstwerks dienstbar gemacht hat, daB er ihn auf
Goethes Morphologie ausrichtete. ... sl

Hier hat unsere Kritik einzusetzen und gerade das, was Meyer lobend hervorhebt,
ist uns Ursache der Distanzierung. Hier ndmlich beginnt die strukturbewuBte Me-
thode normativ und unhistorisch®? zu werden, denn hier wird letztlich behauptet:
eine Gestalt "im prignanten Sinne der Asthetik" sei definitionsgemiB von Goethes
Morphologie und deren Gesetzen her zu beurteilen, und nur wo solche, orga-
nisch-morphologische Ganzheit geleistet wurde, handle es sich um #sthetische
Ganzheit, nur da um ein Kunstwerk.

Gerade so aber ist der Ansatz einer strukturbewuBten Literaturwissenschaft nicht
gemeint (oder: nur, wenn er so nicht gemeint ist, wollen wir unser Verfahren da-
nach ausrichten). Sie verlangt eine Beriicksichtigung des hermeneutischen Zir-
kels, wobei der Begriff Struktur das hermeneutische Ganze ausdriickt. Hugo
Friedrich definiert den Strukturbegriff entsprechend: "er meint ein Gefiige, bei
dem jeder Teil vom Ganzen her, das Ganze wiederum vom Zusammenstimmen
seiner Teile aus sinnvoll wird, Am haufigsten spricht man von der Struktur eines
einzelnen literarischen Werkes ... seine Struktur zeigt sich in seiner Selbstge-
setzlichkeit, *40

Diese Selbstgesetzlichkeit des Kunstwerkes aber ist eben nicht normativ festzule-
gen. Als wissenschaftliche Methode muB die Strukturanalyse allen moglichen For-
men der Strukturierung gegeniiber offen bleiben. Struktur einer Dichtung kann
nicht a priori definiert oder gar an einer spezifischen (der Goetheschen) Dichtung
orientiert sein. Das heiBt, Dichtung ist nicht nur dann strukturiert, wenn sie im
Sinne der Goetheschen Morphologie ein organisches Ganzes ist.

Miiller stellt sich zwar selbst die Frage, ob man denn "die morphologische Be-
trachtungsweise vielleicht nur bei deutscher oder gar nur bei der Goetheschen
Dichtung" anwenden konne, kommt dann aber zu dem Schluf: "Der morpholo-
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gisch zu gewinnende Grundtypus von Dichtung wird iiberall dort erscheinen, wo
Dichtung als sprachgebildete gestalthafte Einheit gegeben ist ... Eine grundsitz-
liche Beschridnkung des morphologischen Verfahrens auf einen besonderen Kreis
von Dichtungen scheint also ... geradezu ungerechtfertigt. - Dichtungen sind
fiir ihn nur Werke, die im Sinne der Goetheschen Morphologie als "gestalthafte
Einheit" aufzufassen sind. Gleichzeitig riickt damit das Primérinteresse dieser
Richtung von der Literatur ab und richtet sich auf den Nachweis biologischer Ge-
setzmiBigkeiten. Die Ansicht, daB in der Literaturgeschichte biologische Gesetze
erfaBbar seien, begriindet Miiller damit, daB auch der Dichter, ndmlich der “pro-
duktive Mensch selbst organische Natur ist und als solche nach den Gesetzen der
organischen Natur hervorbringt, daB also auch in seinen Kunstwerken etwas von
den Grundformen organischer Gestaltung sich finden mu8. w42

Miiller konzediert denn auch ein primir organisches Interesse seiner morphologi-
schen Literaturbetrachtung, doch meint er, darin ldge keine "Entwertung des
Dichtwerks". ™ Hier aber geht es nicht um eine Entwertung sondern um eine ge-
wisse Verfilschung, die darin liegt, daB dem Kunstcharakter der Dichtung nicht
Rechnung getragen wird: Kunst wird hier nicht als etwas - wenigstens zum Grof3-
teil - bewuBt Konstruiertes verstanden sondern vielmehr als naturgesetzlich Ge-
WOrdenes44. Goethe selbst aber wollte bewuBt so vorgehen, wie er in seiner Na-
turwissenschaft das gesetzhafte Vorgehen der Natur beschrieben zu haben glaubte.

So sind es vor allem zwei Momente, die eine deutliche Distanzierung verlangen:
einmal die Pramisse der morphologischen Literaturbetrachtung, wonach jedes
strukturierte Ganze, jedes Kunstwerk von den Gesetzen der Goetheschen Morpho-
logie her zu beurteilen ist, zum anderen die morphologische Blickrichtung des
Interpreten, dessen Interesse letztlich auf das ewige Walten von Naturkrdften ge-
richtet bleibt. Wenn auch wir vorhaben, eine Dichtung Goethes in ihrer Struktur
von Goethes Bildungsgesetzen und damit von seiner Morphologie her zu untersu-
chen, so wollen wir damit keinesfalls postulieren, daB schon die Voraussetzung,
daB der "Faust" ein strukturiertes Ganzes und damit ein "Kunstwerk" ist, auf
Goethes Morphologie verweist. Wir verstehen vielmehr die strukturelle Bedeutung
naturwissenschaftlicher Gesetze und morphologischer "Textformanten"4® als Spe-
zifikum der Goetheschen Dichtung, als Eigenart der Dramenform des "Faust”,
nicht aber als Konsequenz einer "Gestaltung"”, die allein das Recht hat, "dichte-
risch” genannt werden zu diirfen. Nicht weil Dichtung schlechthin auf organisch
Morphologisches verweist, sondern weil Goethe bewuBt nach den Gesetzen dichte-
risch vorgehen wollte, die er in seiner Naturwissenschaft erarbeitet hatte, suchen
wir Goethes Bildungsgesetze in der Struktur seiner Faustdichtung nachzuweisen.



11
KAPITEL 1:

NATURWISSENSCHAFT UND BILDUNG
IN DER BEZIEHUNG ZU GOETHES KUNST.
VORUNTERSUCHUNGEN

i Kunst und Naturwissenschaft, Der allgemeine Fragehorizont des Themas

DaR Goethes Bildungsbegriff auf dessen Naturwissenschaft basiert, haben wir be~-
reits bei unserer kurzen Betrachtung des Bildungsromans gesehen. Wie Thomas
Mann bemerkte, vereinigt dieser "Hochbegriff" Natur und Kultur, doch war dabei
die naturwissenschaftliche Bedeutung des Begriffes die grundlegende. In seiner
Naturwissenschaft entwickelte Goethe durch genetische Betrachtungsweise die Bil-
dungsgesetze aller Gestalten, und von hier her iibertrug er sie auf den Bereich der
Natur, auf die Kunst: "Wie ich die Natur betrachtet, so betrachte ich nun die
Kunst"l, schrieb er aus Italien. Wenn wir uns also vorgenommen haben, Goethes
Bildungsgesetz in der Dramenstruktur des "Faust” nachzuweisen, so ist die Verbin-
dung von Naturwissenschaft und Kunst bei Goethe der allgemeine Fragehorizont
unseres Themas,

Die Bedeutung der Naturwissenschaft Goethes fiir seine Kunst ist vielfach bereits
erkannt wordenz. Neben Giinther Miiller sah sie unter anderen auch Rudolf Steiner,
der meintes "Die Eindriicke, welcher Goethe von den Erscheinungen der Natur
empfangen hat, muB man kennen, wenn man den vollen Gehalt seiner Dichtun-
gen verstehen will. =

Einer der ersten, der diese Forderung im Hinblick auf den "Faust" fruchtbar ge-
macht hat, war Gottfried Wilhelm Hertz: "Die Fiille der Streitfragen auf dem Ge-
biete der Deutung des zweiten Akts ... beruht vornehmlich darauf, daB die natur-
wissenschaftlichen ... Fragen dem Philologen ... frilher ganz fernlagen. Dazu
kam die Auffassung, sie seien zum Verstindnis der Dichtung entbehrlich. Diese
sei ein Geschopf irrationaler Seelenkrifte; die rationale Wissenschaft kdnne nicht
Grundlage des schopferischen Erlebnisses sein. vl

Wenn Hertz diese Auffassung zurtickwies, so kann er sich dabei auf Goethe beru-
fen, der immer wieder betonte, daB seine Kunstbetrachtung wie seine Kunstschop-
fung an Bildungsgesetzen der Natur und damit an seiner Naturwissenschaft orien-
tiert sei. So bemerkte er in Italien: "Diese hohen Kunstwerke sind zugleich als
die hochsten Naturwerke von Menschen nach wahren und natiirlichen Gesetzen
hervorgebracht worden ... “5 Da Goethe dabei Bildungsgesetze im Auge hatte,
belegt eine weitere Aussage iiber die Kunst, bei der er ganz augenf'alli% am Bil-
dungsbegriff orientiert ist: "Kunst ist lange bildend, eh’ sie schon ist. "



12

Demnach entwickelt sich die "schone™ Gestalt des Kunstwerkes als spate Stufe
aus einer Reihe von Kunstwerken, die noch nicht die hochste Form erreichen,
aber in allmihlichen Umformungen genetisch zu dieser iiberleiten. Einzelne
Kunstwerke - etwa die einer Nation - werden als Metamorphosenfolge von ver-
wandten Gestalten betrachtet, die aufgrund ihrer Genese untereinander in Verbin-
dung stehen und sich allméhlich zur "schénen™ Gestalt steigern.

Aber nicht nur Goethes Kunstbetrachtung, auch sein eigenes kiinstlerisches Schaf-
fen ist an den Bildungsgesetzen der Natur orientiert. Ebenfalls in Italien, so
schrieb er, habe er "der Natur abgemerkt ..., wie sie gesetzlich zu Werke gehe,
um lebendiges Gebild, als Muster alles kiinstlichen, hervorzubringen”. 8 Dem
entsprechend suchte Goethe sein dichterisches Gestalten nach jenen Bildungsge-
setzen auszurichten, die er in der Natur am Werke sah. Nach dem "Muster der
Natur" geht er vor, wenn er in einer genetischen Folge von Umformungen einer
urspriinglichen Vorlage oder eines ersten Entwurfes allméhlich zur "reineren
Form" vordringt, und am Bildungsgesetz der Metamorphose ist er orientiert, wenn
er innerhalb einer Dichtung Motive und andere dichterische Einzelelemente in
immer wieder anderer Form umwandelnd aufgreiftg. Indem sich Goethe so am
gesetzhaften Vorgehen der Natur orientiert und quasi die Phidnomene selbst sich
weiter entwickeln 148t, versteht er seine Dichtung als "gegenstdndliche". All das
kommt zum Ausdruck, wenn er ausfiihrts

"Was nun von meinem gegenstindlichen Denken gesagtist (ndmlich
daB es sich von den Gegenstinden nicht sonderelo), mag ich wohl auch ebenma-
Big auf eine gegenstindliche Dichtung beziehen. Mir driickten sich
gewisse groe Motive, Legenden, uraltgeschichtlich Uberliefertes so tief in den
Sinn, daB ich sie vierzig bis fiinfzig Jahre lebendig und wirksam im Innern erhielt;
mir schien der schonste Besitz, solch werte Bilder oft in der Einbildungskraft er-
neut zu sehen, da sie sich denn zwar immer umgestalteten, doch ohne sich zu
verindern einer reineren Form, einer entschiednern Darstellung entgegenreif-

ten, "11
Das Denken, das sich "von den Gegenstinden nicht sondert”, zeigt sich in der
Dichtweise Goethes darin, daB er die einzelnen Phinomene und Gestalten sich
gleichsam selbst genetisch weiterbilden 148t. In stindiger "Erneuerung” und "Um-
gestaltung" entwickelt sich das Vorgegebene gesetzhaft und ohne sich grundsatz-
lich zu veridndern zu der "reineren Form" um. Dabei deutet das Spite auf das
Frithe zuriick, dem es in einer Metamorphosenfolge genetisch verbunden ist.

Die Analogie dieses "gegenstdndlichen” Dichtens mit Goethes naturwissenschaftli-
chem Vorgehenl2 und deren Bildungsgesetzen ist nicht zu verkennen; daB es sich
dabei um ein "bildendes" Verfahren des Dichters handelt, belegt denn auch eine
ganz dhnliche Kennzeichnung der Arbeitsweise Goethes an den Helenapartien des
"Faust": "Die 'Helena' ist eine meiner idltesten Konzeptionen, gleichzeitig mit
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’ Faust’ , immer nach einem Sinne, aber immer um- und umgebildet. 13 Stin-
dige Umbildung eines Gegebenen wird sich als Hauptkennzeichen der Goethe -
schen Bildungsgesetze erweisenl4. Diese "bildende" Verfahrensweise wird hier
eben so geschildert wie vorher die "gegenstdndliche Dichtung"s eine fritheste Vor-
lage wird immer "um- und umgebildet”, und dieser langwierige Bildungsproze®
geschieht "immer in einem Sinne”. Indem Goethe die dichterischen Vorlagen
und einzelnen Motive genetisch steigernd aus ihrem eigenen Wesen heraus wei-
terentwickeln 148t, beruht seine Darstellung auf den Gegenstinden selbst und fithrt
zu einer "gegenstdndlichen Dichtung". Die Orientierung an der Naturwissenschaft
und den Gesetzen der Bildung, die damit verbunden ist, erreicht die Dichtweise
selbst:s wie der Naturwissenschaftler verfihrt der Dichter nach dem "Muster der
Natur” und nach den Bildungsgesetzen der Metamorphose und der Steigerung,
wenn er die einzelnen Gegenstinde zu einer Metamorphosenreihe formiert und
die spdte "reinere Form" aus der frithen heraus steigernd entwickelt.

Durch die Beziehung zur Natur und zur Naturwissenschaft verindert Goethe dem-
nach nicht so sehr die Inhalte der Dichtung als vielmehr das dichterische Vorge-
hen ﬁberhauptlS, Wohlbold deutet an, wie sich die neue "Gegenstindlichkeit"
dabei auswirkt: "Der Kiinstler verfihrt nach den gleichen Gesetzen wie die Natur,
Ebenso wie diese formt er dem Stoff die Ideel® ein, und diese ist nicht ein Pro-
dukt willkiirlicher Phantasie ... Es ist... nicht die Wissenschaft objektive, die
Kunst subjektive Geistestdtigkeit, sondern beide heben den Gegensatz von Subjekt
und Objekt in einer hoheren Einheit auf, indem sie das Naturschaffen fortfiih-

ren ... "17 Das "Wechselverhiltnis” zwischen Dichtung und Wissenschaft "verwan-
delt das Dichten in seiner Erscheinungsform w18; g fiihrt zu einer neuen Verbind-
lichkeit der Kunst,

Die Untersuchung Walzels "Der Dichtung Schleier aus der Hand der Wahrheit"19
befaBt sich damit, Walzel fiihrt aus, daB der Moderne jene selbstverstindliche
Verbindlichkeit der Kunst abgehe, die in der Antike durch den Mythos gegeben
war. Dabei kommt er zu dem SchluB, daB Goethe die der Moderne mangelnde
Verbindlichkeit durch die Allgemeingiiltigkeit der Wissenschaft zu ersetzen und
damit eine neue Form der Verbindlichkeit zu schaffen suches:

"Es war ... notig, daB Dichter wieder aufnahmen, was einst der Mythos geleistet
hatte ... Als man sich gewdhnt hatte, fiir Gott Natur zu sagen, konnte sich die
Uberzeugung ergeben, der ... Kiinstler gestalte wie die Natur selbst, gebe sei-
nen Werken die innere Notwendigkeit der Naturschopfungen, Wichtigster Vertre-
ter und zugleich Verwirklicher dieser Ansicht war Goethe. w2o Diese, was die Aus-
wirkung der Wissenschaft auf die Dichtung betrifft, noch allzu allgemeine Aussa-
ge wird dann dahin prazisiert: "Erst Goethe spricht es aus, daf Wissenschaft und
Dichtung in gleicher Weise nach einem Bild der Welt streben und sich nur in der
Gestaltung dieses Weltbildes unterscheiden ... Je tiefer Goethe in das Wesen
kiinstlerischen Schaffens ... hineindrang, desto klarer enthiillte sich ihm die Auf-
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gabe, nicht Imaginatives zu verwirklichen ... sondern mit den Forschungsmitteln
der Wissenschaft das Wesen der Welt zu erschlieBen, w2l

So geniigt es zumindest sei Goethe nicht mehr, die Dichtung von der Wissenschaft
“dadurch abzugrenzen, daf sie das subjektive Gefiihl ausspricht und sich mit dem
individuellen Einzelfall begniigt. Die Altersdichtung entfernt sich weitgehend von
der Subjektivitdt ... und ist mit den ihr eigenen Mitteln bemiiht, die Bilderwelt
des Daseins in eine geistige Ordnung zu bringen".22 Diese geistige Ordnung beruht
auf den Bildungsgesetzen der Natur, die Goethe in seiner Naturwissenschaft an im-
mer neuen Themen dargelegt hat. Wie die Naturwissenschaftler betrachtet der
Dichter die Einzelphidnomene genetisch und verbindet sie zu einer Reihe von Me-
tamorphosen einer gemeinsamen Grundgestalt. Entsprechend fithrt Emrich aus:
"Aber was heiBt (Kunst als) zweite Natur? Und wie ist es denkbar, daB ein von
einem menschlichen Subjekt geschaffenes geistiges Gebilde ... den Rang eines
Naturwerkes ... annimmt? In dem Aufsatz ' Geistesepochen’ schreibt einmal
Goethe: Die Dichtung ’spricht das Vorhandene aus, als wenn es entstiinde’. Dich-
tung ist ... fiir ihn keine ideologische Spiegelung ... des Vorhandenen, viel-
mehr wird durch sie das Vorhandene ahnungsvoll im ProzeB seiner Entstehung ge-
staltet. Das aber ist nur moglich, wenn der Dichter den geheimen Kréften und
Gesetzen, durch die das Vorhandene entsteht, sich bildet und formt, ahnungsvoll
auf der Spur ist. Mit anderen Worten, die sogenannte zweite Natur der Dichtung
ist nichts anderes als die gestaltete Wirklichkeit der Bildungskrafte und -gesetze
der ersten Natur ... Das ist der Sinn der untrennbaren Einheit von Natur und Kunst
bei Goethe, "23

Die Wechselbeziehung von Wissenschaft und Kunst schafft eine neue Verbindlich-
keit der Dichtung. Diese besteht darin, daB der Dichter an den Gegenstdnden
selbst orientiert bleibt, und sie in einen "morphologisch-genetischen Zusammen-
ha.ng“24 bringt. So dringen mit der Verbindung von Naturwissenschaft und Kunst
die Goetheschen Bildungsgesetze in die Darstellungsweise ein, die sie dann struk-
turbildend durchziehen.

Mit diesem Nachweis einer grundlegenden Bedeutung der Goetheschen Naturwis-
senschaft und ihrer Bildungsgesetze fiir seine Dichtung hat unser Ansatz eine erste
Begriindung erfahren, Wenn ein - im Sinne der Natur und der Goetheschen Natur-
wissenschaft - bildendes Vorgehen Goethes Dichten im allgemeinen kennzeichnet,
so lassen sich auch im "Faust" strukturelle Auswirkungen dieser Bildungsgesetze
erwarten.

Es gilt nun zu zeigen, inwiefern Bildung und Naturwissenschaft offensichtlich spe-
ziell in dieser Dichtung eine bedeutende Rolle spielen.
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2. Die Beziehung von Naturwissenschaft und Bildung zum Fauststoff

"Es ist ein grundsidtzliches philosophisches Problem, wie weit der Riickgang auf
den Ursprung eines Begriffs als Riickkehr zu dessen ... Eigentlichkeit’ aufgefaBt
werden kann. Hinter dieser Art von Ursprungsforschung steht ein nicht ganz un-
problematisches Vertrauen auf die iiberindividuelle Vernunft der Sprache ... wE
so formuliert Dohmen Bedenken, die wir teilen. Wenn wir dennoch mit Dohmen
und Stah1%® einen Blick auf die Tradition des Bildungsbegriffes werfen, so des-
halb, weil diese Untersuchung zeigen wird, daB die Bereiche "Bildung" und Na-
turwissenschaft schon mit dem Fauststoff in einer eigentiimlichen Beziehung
stehen. Die Tradition der Bildungslehren fiihrt - gerade mit ihrer zunehmenden
Beziehung zu Naturwissenschaft - direkt in die Problematik des Fauststoffes hin-
ein und liefert so einen ersten Nachweis fiir die Relevanz unserer Fragestellung.

Nach Stahl und Dohmen geht "die Entwicklung des deutschen Bildungsbegriffs"”
auf die Verflechtung zweier unterschiedlicher Bildungstheorien zuriick, ndmlich
einer "religidosen" und einer "orgal1ologischen"27. Dabei war die religiose Bil-
dungslehre die urspriingliche, die durch den spéteren EinfluB biologischer Theo-
rien zur Goethezeitlichen Bildungsauffassung umgewandelt wurde. So entsteht
"der humanitétsphilosophische Bildungsgedanke ... aus der Abdnderung wichtig-
ster Komponenten der religidsen Bildungsidee"28.

Die urspriingliche religiose Bildungsauffassung ist nach Stah12? vor allem durch
drei Momente gekennzeichnet: "Bildung" wird von vornherein nur die Erneue-
rungso eines frilheren Zustandes genannt, Bildung ist Umbildung in Richtung auf
einen verlorenen Idealzustand31, der wieder erreicht werden soll, und dieser
ideale Zustand ist die Gottesebenbildlichkeit. Damit ist der BildungsprozeB auf
den Menschen beschrdnkt. Die Untersuchung Dohmens an Meister Eckhart und da-
mit an “der ersten wirklichen Bildungslehre der deutschen Geis1:<=;sgesc1'1ich’te"32
fiigt noch zwei weitere Kennzeichen der religiosen Bildungslehre hinzu, namlich
deren Verfahren der Schriftdeutung und die gestufte Emanation des Ureinen als
philosophische Grundlage: "Die Eckhartsche Bildungslehre beruht ... auf einer
platonisch neuplatonischen ... Umdeutung der Stellen der Heiligen Schrift ...
Die entscheidende Grundlage dieser Umdeutung ist die neuplatonische Lehre von
der gestuften Emanation des Ur-Einen iiber die Geistseele in die Vielfalt des un-
vollkommen Seienden ... »33 Dabei betont auch Dohmen, daB "nur die erste und
reinste Stufe der gottlichen Emanation ... der Bildung wiirdig" sei. Diese Theo-
rie der gestuften Emanation des Ureinen in der Natur 148t bereits erahnen, wie
biologische Theorien in diese Bildungslehre eindringen konnten: In einem Vor-
gang zunehmender "Sékularisation" entwickelte sich diese religidse Bildungsidee
auf die naturbezogene Biidungsauffassung hin: "Von zwei Seiten kamen AnstoBe
... Esist einmal jener Strom pantheistischer ... Anschauungen ... es ist zwei-
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tens die Entwicklung der Wissenschaft, insbesondere der biologischen Naturkunde,
deren Entdeckungen ... bei der Gestaltung des humanititsphilosophischen Bil-
dungsgedankens groBen Einfluf austibten. "

War bei Eckhart nur der geistige Bereich des Menschen der Bildung wiirdig, so
kannte bereits Luther "keine Wertstufung zwischen geistigen und bildungsunwiirdi-
gen sinnlich korperhaften Kraften des Menschen"3°, Der entscheidende Schritt in
der Umwandlung der religidsen zur organologischen Bildungslehre aber geschah
mit Paracelsus. Bei ihm ist nicht mehr Schriftdeutung die Grundlage des Bildungs-
vorganges sondern Natur-Erkenntnis: "Paracelsus kann auch das Evangelium nicht
im Lutherischen Sinne als die einzige Offenbarung Gottes fiir den Menschen anse-
hen. Gott hat zwei gleich wichtige Biicher geschrieben: das Buch des Evangeliums
und das Buch der Natur; das natiirliche Licht der Vernunft ist das Verstindigungs-
organ fiir beide ... Der in die Schoépfung eingebildete Geist Gottes wird zur
Grundlage eines selbstdndigen Bildungs- und Evolutionsprozesses in der Natur ,

Dabei ist die Bildung des Menschen nur ein Teil einer allgemeineren Blldung in
der Natur, "36

Diese neue Auffassung hat weite Auswirkungen auf das Denken und die Wissen-
schaft der Neuzeit, Die Uberzeugung, daB Natur und geistiger Mensch nicht grund-
sdtzlich verschieden sind, ermdglicht die Ausweitung der Bildungsvorstellung auf
naturwissenschaftlich-organische Bereiche und fordert das Aufkommen einer na-
turexperimentierenden Wissenschaft, die die scholastisch schriftdeutende abldsen
wird. DaB Bildungsvorgidnge auch fiir den Menschen von Bedeutung sind, wird
Ausdruck der Tatsache, daB auch der Mensch den allgemeinen Naturgesetzen un-
terworfen ist>’. Die Blldungsgesetze der Natur aber riicken mehr und mehr in den
Vordergrund des Interesses®
der Natur, aus der Scholastik wird moderne Wissenschaft, aus dem Mittelalter
die Neuzeit.

Paracelsus aber, der diese Umdeutung der religidsen in die organologische Bil-
dungsrichtung einleitete, Paracelsus ist eine Faustvorlage. Weil er wichtige Kri-
terien der religiosen Bildungslehre ablehnte, geriet er in Gegensatz zu der Ortho-

Aus der Schriftdeutung wird das Experimentieren an

doxie. Sein neues Erkenntnisinteresse an der Natur und den Gesetzen ihrer Bildung
und damit verbunden die Abkehr von der Schriftdeutung und die Hinwendung zum
Naturexperiment, das alles machte ihn verdichtig, so daB man ihm einen Teu-
felspakt andichtete39, Fiir uns ist nun interessant, daf nicht nur der Teufelspakt
sondern auch dessen Motivation von vornherein in den Fauststoff aufgenommen
wurde40. Trunz bemerkt, daB bereits beim ersten literarischen Auftreten des
Fauststoffes zum Motiv des Teufelsbundes etwas hinzukomme, "was ... frither
nicht moglich gewesen wére. Der Mann, der hier den Bund mit dem Teufel
macht, hat sich ’ firgenommen, die Elementa zu spekulieren’ (Kap. 6). Es heiBt:
'Dem trachtet er Tag und Nacht nach ... wollte allen Grund am Himmel und
Erden erforschen ...’ (Kap.2). wil
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Der Fauststoff gestaltet die Probleme der beginnenden Naturwissenschaft; er zeigt
sie in bezug auf Paracelsus und gestaltet so auch die Abspaltung der modernen na-
turbezogenen organologischen Bildungsrichtung von jener fritheren religitsen.
Nicht nur das Thema der Naturwissenschaft, auch die Bildungsthematik gehort
zum Fauststoff,

Die Konfrontation des religidsen und des organologischen Bildungsverstindnisses
reicht in die Gestaltung des Fauststoffes hinein. Ob der jeweilige Autor an der
friiheren religidsen oder der neueren naturbezogenen Bildungsauffassung orientiert
ist, entscheidet iiber den Grundtenor der Faustbearbeitungen. Die frithen Gestal-
tungen des "Faust"42 wurden durchwegs vom Standort der religitsen Bildungsidee
her verfaBt, wobei die Abspaltung einer anderen, naturbezogeneren Einstellung
immer mit dargestellt, aber verurteilt wurde. LukAcs, der im Fauststoff gleich-
falls die "Frage nach der erkennenden Beziehung zur Natur" gestaltet sieht, be-
statigt das: "Schon die Sage hatte diese Probleme aufgeworfen, jedoch in verzerr-
ter Form. Nicht zufillig. Denn alle Uberlieferungen stammen’aus Feindesland’
(also von der Gegenposition dessen, was die Faust-Paracelsusfigur vertritt): es ...
sind begeisterte Anhinger der Reformation, die die Renaissancelegende - die tra-
gischen Konflikte der schrankenlosen Forderungen des aus dem Mittelalter befrei-
ten®3 Menschen nach Allwissenheit ... - vom Standpunkt der religitsen Siindhaf-
tigkeit ... behandelten ... nid

Solchen Autoren, die selbst noch auf seiten der friitheren Bildungs- und Wissen-
schaftsauffassung standen, die Paracelsus-Faust zu iiberwinden suchte, muBte die
neue Zuwendung zur Natur als Abkehr von der Zustidndigkeit der Schrift und da-
mit als Frevel und Siinde erscheinen., Der Konflikt zwischen der neuen naturbezo-
genen Denkweise und der religidsen, schriftdeutenden Orthodoxie, der mit der
paracelsischen Umwandlung des religitsen in den organologischen Bildungsbegriff
entstanden war, gehort mit zum Fauststoff hinzu, In den friihen Faustbearbeitun-
gen wird er zugunsten der Reaktion gelst, sofern die Autoren vom Standort der
religiosen Bildungsidee her die neue Denkrichtung als teuflisch verurteilten.

Mit Lessings Faustfragment bereits, erst recht aber mit Goethes "Faust" hat sich
das gewandelt. Der moderne Verfasser steht selbst auf dem Boden jener neuen or-
ganologischen Bildungstheorie, die sich damit in seinem "Faust" selbst reflektiert.
Gerade Goethe hat jene organologische Bildungsrichtung, die Paracelsus entwickelt
und u.a. Giordano Bruno und Shaftesbury weitergefiihrt hatten45, wissenschaftlich
untermauert, indem er seine Naturwissenschaft auf einen "organologischen" Bil-
dungsbegriff46 abstellte. So interpretierte er das "Spekulieren der Elemente" und
die Magie Fausts als das, was auch bei Paracelsus dahinter steckte, nimlich als
Erneuerung des Denkens, als Umbruch vom Mittelalter zur Neuzeit, als Ansatz zu
einer moderneren Wissenschaft. Goethe 148t seinen Faust keine Hollenstrafen er-
leiden, 148t ihn nicht biiBen fiir das Interesse am Neuen. Er entwickelt vielmehr
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die Tragik dieser Situation des Umbruchs und zeigt im theodizeehaften SchluBge-
schehen, daB dem Streben Fausts nach Einsicht in die GesetzmaBigkeit der Natur
gerade im Jenseits entsprochen wird47.

Der spezifische Faustkonflikt besteht in der Erneuerung des Denkens in der Zeiten-
wende zwischen Mittelalter und Neuzeit; er entziindet sich an der Situation des
Paracelsus und fithrt von daher in die Thematik von Naturwissenschaft und Bildungs-
ideen hinein. Die Bedeutung dieser Bildungsideen fiir die Gestaltung des Fauststof-
fes zeigte sich zundchst daran, daB die unterschiedliche Einstellung des Verfassers
gegeniiber der neuen organologischen Denkrichtung iiber den Grundtenor der Faust-
bearbeitungen entschied.

Der Fauststoff gestaltet aber auch inhaltlich die Emanzipation des neuen organo-
logischen Denkens aus dem fritheren religivsen, und solches wirkt sich auch auf
Goethes "Faust" noch aus. Auch er gestaltet jene urspriingliche religidse Bildungs-
idee, von welcher her sich die neuere Auffassung desto deutlicher abhebt.

Stahl hatte als deren "Hauptartikel" folgende Kriterien hervorgehoben: "Die Schép-
fertat Gottes, die urspriingliche Gottesebenbildlichkeit des Menschen, die Deprava-
tion durch die Stinde, die Wiederherstellung der gottlichen Ebenbildlichkeit durch
Christus, die durch den Heiligen Geist erfolgende Neubildung des Menschen zu
dieser Ebenbildlichkeit."48 Als Schema, das dann allerdings ganz anders erfiillt
wird, 148t sich in groben Ziigen dhnliches an Goethes "Faust” noch ersehen:

Der Prolog beginnt mit dem Preis der Schopfertat Gottes. Dann wird Faust vorge-
stellt vor seinem Teufelspakt, und wenn er dabei auch nicht geradezu als Eben-
bild Gottes bezeichnet wird, so spricht doch der Herr von ihm als von seinem
Knecht, Die Depravation wird beschlossen und findet statt. Und in der Rettung
Fausts am Ende des Dramas wird vielfach eine Wiederherstellung des urspriingli-
chen Zustandes der Gottesknechtschaft oder Gottesgefolgschaft gesehen49. Inner-
halb der religiosen Bildungsidee wird die Moglichkeit zur Wiederbildung der Got-
tesebenbildlichkeit durch den Kreuzestod Christi motiviert, und in diesem Sinne
ist es bedeutsam, daB einem fritheren Faustglan zufolge auch Faust durch den Lie-
bestod Christi hitte gerettet werden sollen5 . Wenn dieser Plan dann so ersetzt
wurde, daB Faust durch das Phinomen der "Liebe" erlost wird, so ist eine grund-
sdtzliche Anderung darin noch nicht gleich zu sehen: Christus ist durch das Symbol
der Liebe auch theologisch durchaus zu ersetzen. )

Als inhaltlichen Horizont des Geschehens kann man also in Goethes "Faust” das
Schema der religitsen Bildungsidee wiedererkennen. Das bedeutet, daB Goethe
mit der religitsen Bildungsidee vertraut war, daB er sie als zum Fauststoff zugeho-
rig erachtete - und mehr auch nicht. Es ist hochst bedeutsam, daf solche Entspre-
chungen mit der religiosen Bildungstradition rein inhaltlich schematisch sind, und
so dem historischen Stoff zugehorig erscheinen, der, wie wir sahen, die Konflikte
der Abspaltung einer moderneren, naturorientierten Bildungsrichtung von dieser
religios-fundamentalen gestaltet.
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Die Art, wie Goethe dieses Schema behandelt, zeigt desto deutlicher, daB der
moderne Dichter an der organologisch-naturwissenschaftlichen Bildungsauffassung
orientiert ist:

Gerade in einem Bereich, wo man aufgrund der offensichtlich religios-katholi-
schen Symbolik solches am wenigsten erwarten wiirde, zeigt sich, daB Goethes
Darstellungsform an der organologischen Bildungsauffassung orientiert ist, nimlich
in der Gestaltung des Jenseits und des Todes. Stahl charakterisiert die Einstellung
der organologischen Bildungsauffassung diesbeziiglich: "Im Tode ... geht keine
Kraft verloren, auch nicht als Eigentiimliches, denn die eine Urkraft, die sich in
allem ausdriickt, ist ewig. Es geht also im Tode das Werk der Bildung des Men-
schen weiter ... Jenseits des Grabes fahrt fort, was im Diesseits begonnen wur-
de, "91

Solches gestaltet auch der Goethesche "Faust". Wie wir es im einzelnen spiter se-
hen werden, wird der Tod hier als Ubergang, namlich als Metamorphose zwischen
zwei analogen und durch das Prinzip der Steigerung aufeinander bezogenen Lebens-
formen verdichtet., Nach diesem "Tod" aber findet an Faust ein gesteigerter Bil-
dungsgang statt, und auch die jenseitige Welt selbst setzt fort, was im Diesseits
begonnen hatte, ndmlich irdische BildungsgesetzmaBigkeit.

Eine andere charakteristische Abweichung vom religidsen Bildungsbegriff ist darin
zu sehen, daB bei der organologischen Bildungsauffassung die "reuige Umkehr"
fehlt, Stahl hob als Unterschied hervor: "Bei der religitsen Bildungsidee ist die ra-
dikale Seinsdnderung ... das Wesen der Bildungsziele. Bei dem humanititsphilo-
sophischen Bildungsgedanken ist es dagegen die entschlossene Verwirklichung der
in ihrem Sosein vorhandenen Lebensform ... Daher ist bei der humanititsphiloso-
phischen Bildung die Abkehr vom falschen Weg nicht wie in der religitsen Sphare
eine Bekehrung (als Korrektur) und reuige Seinsinderung, sondern entweder die
Freigabe unterdriickter Anlagen oder die Entsagung aller, die Totalitdt tiberflii-
gelnden Bestrebungen. s

DaB im "Faust" - wie im Bildungsroman - die Freigabe unterdriickter Anlagen und
so die Ausbildung der Hauptgestalt dargestellt wurde, haben wir aus verschiedenen
Griinden verneint, Das andere Kriterium der organologischen Bildungsauffassung
aber wird hier aufs deutlichste erfiillt: Als nach der Schuld der Gretchentragddie
eine reuige Umkehr hitte erwartet werden konnen, findet sich statt dessen Fausts
bejahend-resignierendes Begniigen mit dem "farbigen Abglanz" des Lebens. Die
"reuige Umkehr" indes fehlt iiberhaupt, und auch das reicht weit in die Gestaltung
des Fauststoffes hinein: Eine grundlegende Bekehrung und Seinsinderung Fausts
muB vorwiegend dann erwartet werden, wenn Fausts Hinwendung zur Natur und zu
der neuen Form des Denkens insgesamt fiir siindig gehalten wird. Das aber ist ge-
rade nach Goethes Auffassung und so auch in seinem “"Faust" nicht gegeben53. So
zeigt auch dieses Motiv die grundlegende Einstellung des Autors gegeniiber dem
neuartigen Denken und Streben Fausts und wirkt sich auf die Darstellungsweise aus,
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Auch ein weiteres Moment, worin der Faustdichter Goethe ganz offensichtlich der
organologischen Bildungsrichtung verpflichtet ist, reicht weitgehend in die Gestal-
tung des ganzen Dramas hinein. Es wurde der Dichtung bisweilen zum Vorwurf ge-
macht, daB die Faustgestalt im zweiten Teil {iber weite Strecken hinweg im Hin-
tergrund bleibt. Wahrenddessen spielen sich Bildungsvorgédnge anderer Art ab: die
Bildung Helenas und der Kunst, der Bildungsverlauf der griechischen Geschichte
und Kunstgeschichte, Bildungsvorgidnge der Natur und dhnliches. So ist der Bil-
dungsprozeB der Faustgestalt nur einer unter anderen. Das entspricht wiederum
einem Hauptkennzeichen der organologischen Bildungsrichtung, nach der die Bil-
dung des Menschen "nur ein Teil der allgemeineren Bildung in der Natur" (Doh-
men) ist.

Wie sehr Bildungsvorginge und Bildungsgesetze in naturwissenschaftlicher Bedeu-
tung Goethes "Faust” durchziehen, soll in einem ersten Befund am Text unser
nichster Abschnitt zeigen. Hier diirfen wir inzwischen soviel festhalten:

Die Untersuchung des Goethezeitlichen Bildungsbegriffes und dessen naturbezoge-
ner Ausrichtung fithrte zuriick auf die Faustvorlage Paracelsus, der in der Abgren-
zung von der urspriinglich religiosen Bildungsrichtung die neue organologische Bil-
dungsauffassung begriindete. Den dabei auftretenden Konflikt zwischen schriftdeu-
tender Scholastik und naturexperimentierender Wissenschaft, zwischen religitser
und organologischer Bildungsauffassung gestaltet der Fauststoff, sofern die Faust-
figur immer schon an der Geistesrichtung des Paracelsus orientiert ist und dessen
Einstellung spiegelt. Der Standort des Autors in der Bewertung dieser neuen Denk-
richtung entscheidet iiber den Grundtenor der Dichtung und fithrt weitgehend in die
jeweilige Gestaltung hinein.

So konnte sich Goethe insbesondere bei diesem "Faust"-Drama schon vom Stoff
her auf Naturwissenschaft und von der Gestaltung her auf Bildungsgesetze verwie-
sen sehen.

3. Bildung und Naturwissenschaft in Goethes "Faust". Ein erster Befund

Als Goethe seine "gegenstindlich” bildende Verfahrensweise erlduterte, kennzeich-
nete er diese - sogar mit einem gelegentlichen Seitenwink auf seine Arbeiten am
“Faust"®4 - dadurch, daR er "ein groBes Motiv" lange Jahre hindurch "immer um-
gestalte”, wobei dieses "ohne sich zu verandern" einer "reineren Form" entgegen-
reife®®, Einer derartigen stindig umbildenden Verfahrensweise kam der Fauststoff
insofern entgegen, als Goethe in den verschiedenen Vorlagen bereits eine "Reihe"
verwandter Gestalten vorfand. So ging es gerade bei diesem Stoff von vornherein
um ein "Umbilden", um Erneuerung eines Fritheren. Goethe, der aus den verschie-
denen Vorlagen manches an Motiven, Szenen und Gestalten in nur leichten Verédn-
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derungen aufnahm, konnte sich gerade hier berechtigt sehen, umdeutend und mo-
difizierend Frithes mit Spdtem, Eigenes mit Fremdem®® durch Bildungsgesetze all-
mahlich zu verbinden. Damit aber gestaltet der Faustdichter das Drama in der
Form, wie er als Naturwissenschaftler die Natur ihre einzelnen Gestalten "bilden"
sah. Die frithen Formungen, zu denen sich fiir den spiten Faustdichter die Reihe
der eigenen frilheren Bearbeitungen zugesellte, treten in einzelnen Motiven und
deren Abwandlungen immer wieder auf, und so entwickelte Goethe in einer Me-
tamorphosenfolge aus der Konfrontation mit frilhen Vorlagen und eigenen Vorfor-
men die spezifische Dramenform seines "Faust”. Nach allem ist zu erwarten, was
sich denn auch in der Darstellung eines ersten Befundes zeigen 14Bt: Bildungsvor-
gange und Bildungsgesetze spielen innerhalb der Goetheschen Faustdichtung eine
solche Rolle, daB sich auch von daher die Frage nach deren struktureller Funktion
stellt,

Bildungsgesetze des Dichtens werden bereits in der "Zueignung" gestaltet. Als
Vorspann des ganzen Dramas behandelt die "Zueignung" die dichterische Entste-
hungsweise dieses Werkes und sie zeigt diese in jener "bildend-umbildenden”
Form, die die Polaritdt des Frithen und Spaten allmé&hlich in einer Metamorpho-
senfolge vereinigt. Mit den "schwankenden Gestalten" nahen sich dem dichteri-
schen Ich - das in diesem Sonderfall zugleich ein dichtendes Ich ist - die bereits
vorliegenden Fragmente und Teile des "Faust" aus der Frithzeit des Dichters. Ihr
Erneuerungsvorgang wird beschrieben und verwirklicht sich zugleich im Vorgang
des Gedichts. Vergangenes und Gegenwdirtiges, Altes und Neues werden darin in
einer Reihe von Zwischenformen einander angendhert, und am Ende ist dieser
Vorgang zu einem augenblicklichen Abschluf gekommen: Aus den vielfdltigen
Mbglichkeiten der vergangenen Gestalten sind konkrete "Wirklichkeiten" gewor-
den. So wird hier der ProzeB des Dichtens im Sinne der Goetheschen Morphologie
gestaltet, Die Wirklichkeit der Kunstform des Faust bildet sich in einem Erneue-
rungsprozeB aus vorgegebenen friihen Gestalten, zeigt sich in einer Metamorpho-
senfolge der Zwischenformen des Frithen und Spédten, und miindet schlieflich dar-
in, daB die urspriingliche Polaritdt zur augenblicklich-gegenwdirtigen Einheit ge-
bracht wird. Die "Zueignung" wird damit zu einem ersten Beispiel fiir die struk-
turelle Funktion naturwissenschaftlicher Bildungsgesetze. Durch die hervorgehobe-
ne Anfangsposition dieses Gedichtes werden damit Bildungsvorgidnge gleichsam
zum Motto des ganzen Dramas, das damit einleitend auf Bildungsstrukturen hin-
fithrte.

Bildungsvorginge, die auf morphologisch-genetischen Naturgesetzen der Goethe-
schen Wissenschaft beruhen, lassen sich denn auch weiterhin im "Faust" erwarten
und nachweisen. Als "Helenas Antezedenzien" faBt Goethe die beiden ersten Akte
des zweiten Teils zusammen. Diese schildern den Entstehungsvorgang Helenas
nach den Gesetzen der Polaritit und Steigerung. Der erste Akt verwirklicht den
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BildungsprozeB so weit, daB Helena als Gedachte, als Phantom der Vergangenheit
auftreten kann, Im zweiten Akt, insbesondere in der "Klassischen Walpurgisnacht"
wird Helenas organisches Entstehen nach Bildungsgesetzen der Polaritdt, der Stei-
gerung und Metamorphosenfolge geschildert. Die Klassische Walpurgisnacht zeigt
die griechische Kunstgeschichte im Verlauf ihrer natiirlichen Gestaltenfolge. Als
spdte und schone Gestalt entwickelt sich Helena konsequent aus frithen, unférmi-
gen Anfangsgestalten. Am Ende des zweiten Aktes kann sie "wirklich", "ohne
weiteres” auftreten®”,

Als "schone Gestalt" verweist Helena zugleich symbolisch auf die Kunst., So ist
mit ihrem Bildungsprozef auch das Werden der Kunst nach Bildungsgesetzen ge-
staltet worden. Dieser Werdeproze der Kunst ist mit Beginn des dritten Aktes
noch nicht beendet. Emrich weist darauf hin, daB die Thematik "wachstumsarti-
ger" Enfstehung von Dichtung im dritten Akt fortgefithrt wird: “... wachstumsar-
tige Entstehung von Dichtung ist selbst vielfach Thema seiner Dichtung geworden,
Faust IT wiederholt drei Akte hindurch die Entstehung der Schénheit (Helena)
und Poesie (Euphorion - Knabe Lenker) aus jeweils anderen Sphiren ... "

In der Tat bestimmen Bildungsvorginge (und Bildungsvorginge der Kunst) im Sin-
ne der Goetheschen Naturgesetze den Vorgang iiber den zweiten Akt hinaus, He-
lena erscheint zu Beginn des 3. Aktes zwar in wirklicher Gestalt, doch wird sie
sich selbst noch zum Idol, ist noch ganz die antike und damit eine Gestalt der
Vergangenheit. Wie in der "Zueignung" geht es nun um die Verbindung von Al-
tem und Neuem zu voller Gegenwartigkeit. Dieser Verbindungsvorgang gipfelt in
einer Szene, die als "Reimfindungsszene” wiederum die Verkniipfung des natur-
gesetzlichen Bildungsprozesses der Vergegenwartigung Helenas mit der Kunst- und
Dichtungsthematik deutlich macht. Aus der gliicklichen Verbindung von Antike
(Helena) und Moderne (Faust) wird im dritten Akt die Entstehung der modernsten,
gegenwdrtigsten “Poesie” (Euphorion) geschildert. Diese "neue" Poesie wiederum
symbolisiert die Kunstform der Fausttragodie, zu der damit innerhalb des Dramas
hingefiihrt worden ist. Bei der Erkldrung des Bildungsprozesses, der Euphorion her-
vorgebracht hat, wird nun auch ausdriicklich von einem "Bilden" gesprochen, und
wir werden zugleich sehen, daf dieser Bildungsvorgang im Sinne der Goetheschen
Morphologie aufzufassen ist:

V 9699 "Liebe, menschlich zu begliicken,
nihert sie ein edles Zwei,
Doch zu gottlichem Entziicken
Bildet sie ein kostlich Drei. " (Sp. v. H.K.)

Aus der Verbindung ("Liebe") einer Polaritit ("Zwei") entsteht die neue Gestalt,
und dieser Entstehungsvorgang wird als BildungsprozeB bezeichnet. Wie in Goethes
naturwissenschaftlichem Vorstellungsbereich geht auch dieser BildungsprozeB in
einer steigernden Verbindung des Polaren vor sich, das in der neuen Gestalt zu
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einer augenblicklichen Vereinigung gelangt, Euphorion vereinigt Antike und Mo-
derne in sich zur neuesten Gegenwartigkeit der Kunst, die auf die Tragi)‘dien-
form des "Faust" hindeutet, Damit wird in diesem Bildungsvorgang zugleich die
spezifische Kunstform des Faustdramas entwickelt und reflektiert.

In augenfilliger Weise werden also die drei ersten Akte des Faust II von einem
Bildungsgeschehen bestimmt, das der GesetzmiBigkeit der Goetheschen Natur-
wissenschaft entspricht, GemaR Goethes Ansicht, "Kunst" sei "lange bildend, ehe
sie schén ist"59, wird der BildungsprozeB der Kunst in einer langen Metamorpho-
senfolge dargestellt, indem die Grundpolaritit von Altem und Neuem allmihlich
zum Ausgleich gebracht wird. Mit dem Bildungsprozef Helenas und Euphorions
exemplifiziert die Dichtung ihre eigenen Strukturgesetze. Sie zeigt, wie nach
Goethes Ansicht Kunst- und Naturwerke nach ein und derselben GesetzmiBigkeit
hervorgebracht werden.

Fiir den Bildungsbegriff selbst, wie er bisher auf den "Faust" angewandt worden
ist, bedeuten schon diese Beispiele eine erhebliche Verinderung des Blickpunk-
tes, GemdB der Vorlage des Bildungsromans wurde "Bildung" bisher hauptsdchlich
auf eine Person, auf die Hauptgestalt bezogen. Hier aber steht nicht die Bildung
Fausts im Vordergrund sondern die Bildungsgesetze selbst werden an immer wie-
der neuen Gegenstinden zur Darstellung gebracht. Die Vielzahl weiterer Bil-
dungsvorginge innerhalb des "Faust" stiitzt diesen ersten Eindruck.

Neben der Bildung Helenas und Euphorions wird auch der BildungsprozeB des Ho-
munkulus verdichtet. Thn, der gemiR seiner kiinstlichen Entstehung - wie Helena
nach dem ersten Akt - noch nicht organisch verwirklicht ist, "geliistet zu ent-
stehn" (V 7831). Den WerdeprozeB, den Homunkulus damit durchzumachen hat,
charakterisiert Thales nach morphologischen Bildungsgesetzen:

V 8321 "Gib nach dem 16blichen Verlangen,
Von vorn die Schopfung anzufangen!
... Daregst du dich nach ewigenNormen,
In tausend abertausend Formen,
Und bis zum Menschen hast du Zeit..."

Homunkulus wiederholt entstehend die Genesis des Menschen von Anfang an, er
wird durch alle auseinander entstandenen Formen des Lebendigen hindurchgehen,
ehe er nach dieser langwierigen Stufenfolge die menschliche Gestalt erreicht.
Sein Werdeprozef besteht in der Wiederholung der gesamten Metamorphosenrei-
he von einfachsten lebendigen Formen bis zur kompliziertesten, dem Menschen,
Damit entspricht sein Entstehungsvorgang dem Goetheschen Bildungsgesetz, wie
Schiller es beschrieben hatte: "Von der einfachen Organisation steigen Sie, Schritt
vor Schritt, zu den mehr verwickelten hinauf, um endlich die verwickelste von
allen, den Menschen, genetisch aus den Materialien des ganzen Naturgebdudes
zu erbauen, wil
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Nicht nur an Personen (Helena, Euphorion, Homunkulus), und nicht nur an der
Kunst werden Bildungsprozesse in dieser Dichtung gestaltet, auch "Bildung von
Welt" wird mehrfach thematisch. Im zweiten Akt verhandeln Thales und Anaxa-
goras dariiber, im vierten Akt ist "Bildung von Welt" der Gesprachsgegenstand
zwischen Faust und Mephisto. In beiden Fillen ist allein schon durch die Darstel-
lung dieses Themas als Streitgesprach die Bildungskomponente der Polaritit gege-
ben. Um deren Bewertung innerhalb des Bildungsprozesses der Welt geht es denn
auch in diesen Streitgesprdchen. Anaxagoras und Mephist061 verfechten in der
gewaltsam vor sich gehenden Polaritidt das einzige Bildungsmovens, Thales, und
im vierten Akt Faust bestreiten das. Thales, der dem AutorenbewuBtsein insge-
samt ndher kommt als sein Kontrahent, nennt das Vorgehen der Natur, wie er es
sieht, ausdriicklich ein "Bilden™:

V 7861 "Nie war Natur und ihr lebendiges FlieRen
Auf Tag und Nacht und Stunden angewiesen.
Sie bildet regelnd jegliche Gestalt,
Und selbst im GroRen ist es nicht Gewalt.

Im Gegensatz zur Vulkantheorie geht es hier um ein gewaltlos-gesetzhaftes Bil-
den. Thales spricht von dem Bildungsgesetz stetig weiterschreitender Metamor-
phose, aufgrund dessen auch nach Goethes naturwissenschaftlicher Einsicht groe
und entscheidende Verdnderungen ohne plotzlichen, gewaltsamen Einbruch von
auBen vonstatten gehen. Dennoch wird auch die Ansicht des Thales relativiert
durch das Geschehen, denn die Darstellung von Werdevorgdngen greift in-
terpretierend ein in das Gesprach {iber diese Werdevorgidnge der Welt: Ob-
wohl das nach der Theorie des Thales nicht sein kann®2
bruch ("der Berg war rund, jetzt ist er spitz").

Goethe, der die Vulkantheorie, zu dessen Verfechter innerhalb des "Faust" Anaxa-
goras wurde, entschieden bestritt, leugnet die bildende Wirkung der Polaritdt
nicht ganz. So miissen beide Kontrahenten sich erginzen, wenn sie wirklich die

Bildungsgesetze der Welt erfassen wollen.

, erfolgt ein Vulkanaus-

Was Anaxagoras und Thales vertreten, zeigt sich durch die Darstellung der Bil-
dung von Welt innerhalb der Walpurgisnacht als frither Vorldufer der Goetheschen
Auffassung, die sich im dargestellten Geschehen niederschldgt: Nachdem die bei-
den Extreme Vulkanismus und Neptunismus innerhalb der Klassischen Walpurgis-
nacht in einer Reihe von Zwischenformen einander angendhert worden waren, en-
digt diese Nacht im Preis aller vier Elemente. In ihrem Zusammenwirken "herrscht
Eros" als bildende Macht, Das Thema der "Bildung von Welt", iiber das Thales
und Anaxagoras streitend verhandeln, wird so hineingenommen in die dramatisch-
direkte Darstellung der Bildung von Welt, die auf den Goetheschen Bildungs-
gesetzen der Metamorphose und der Polaritdt beruht,

Entsprechend einer Auswirkung der organologischen Bildungstradition bestimmen
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Bildungsgesetze und Bildungsvorginge auch den iiberweltlich kosmischen Bereich
in der SchluBszene. Hier wird die Bildung von Natur, Welt und Kosmos zum The-
ma, und auch darin wird an entscheidender Stelle von einem Bilden gesprochen:

V 11872  "So ist es die allmichtige Liebe,
die alles bildet, alles hegt, "

heiRt es etwa, als Pater Profundus die Polaritit in ihrem sinnvollen Wirken erfaBt.
Liebe wird hier zum Symbol einer kosmisch-iibertragischen Weltordnung, die sich,
wie es das Zitierte bereits nahelegt, ebenfalls im Walten natiirlicher Bildungsge-
setze ausdriickt. Wie wir spiter sehen werden, transzendiert diese lebendige Welt-
ordnung die auseinanderstrebende Polaritit (ein Prinzip Mephistos), wie sie das
tragische Wirken (das ebenfalls Mephisto verursachte) aufhebt. Die Gestalten der
iiberirdischen Welt haben an einem Bildungsproze teil, der in Analogie steht zu
irdischen Bildungsvorgdngen und deren GesetzmaBigkeit, diese jedoch steigernd
fortfiihrt, Zu dieser Steigerung gehtrt, daB nun jede Form eines tragischen Kreis-
laufes aufgehoben ist. Der iiberirdische Bildungsgang verlduft in einer stetigen
Aufwirtsentwicklung, die sich jedoch sonst durchaus nach irdischen Bildungsge-
setzen abwickelt. Auch der jenseitige BildungsprozeB verlduft als Metamorphosen-
folge. DaB solche Metamorphosen bei den jenseitigen Gestalten in durchaus na-
tirlicher Form erwartet werden, zeigt sich in den Worten, mit denen die Seligen
Knaben Faust begriiBen:

V 11981  "Freudig empfangen wir
Diesen im Puppenstand ..."

Fausts iiberirdischer BildungsprozeB wird mit der Metamorphosenfolge einer Raupe
verglichen. Uberirdisches und irdische Bildungsvorgdnge sind analog, ja es wird
sich zeigen, daB Metamorphosen im Sinne des Goetheschen Bildungsgesetzes na-
tiirliche Zusammenhédnge von Irdischem und Uberirdischem schaffen und gestalten.

Um "Bildung" aber geht es auch schon im ersten Teil der Dichtung. Wenn Faust
die "innerste Wirkenskraft der Welt" "erkennen" will, ist es ihm - wie es schon
die Tradition des Fauststoffes und die Figur des Paracelsus nahelegte - um Einsicht
in die Bildungsgesetze der Natur zu tun. Wenn er im Zeichen des Makrokosmos
schaut, "wie alles sich zum Ganzen webt, eines im andern wirkt und lebt"

(V 446 f), so ist er nahe an der Erkenntnis der Metamorphosenfolge. Und wenn
Faust bei der Bibeliibersetzung die richtige Bezeichnuhg sucht fiir den "Sinn, der
alles wirkt und schafft”, so geht es ihm um die Antwort der Bibel auf die Frage
nach den Bildungsgesetzen alles Lebendigen. Dieses Interesse wird Faust das gan-
ze Drama hindurch begleiten.

So 14Rt sich das Phdnomen der "Bildung" gerade beim "Faust" in andere, natur-
wissenschaftlichere Beziehung zur Dichtung setzen, als es in jenen Interpretatio-
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nen geschah, die die Faustgestalt einen Bildungsweg im Sinne des "Wilhelm Mei-~
ster” zurticklegen sahen, Und dennoch ist auch ein solcher nicht ganz in Abrede
zu stellen:

Im "Prolog im Himmel" vergleicht der Herr den Werdegang Fausts mit dem Bil-
dungsprozef eines Baumes:

V 310 "WeiBl doch der Gartner, wenn das Biumchen griint,
DaB Bliit’ und Frucht die kiinft’ gen Jahre zieren, "

Damit interpretiert der Herr Fausts gegenwartige Seinsweise als frithe Stufe, aus
der er - wie ein Gartner beim Griinen eines Baumes - die spdteren gesetzhaft vor-
hersehen kann, Der Herr selbst deutet Fausts Lebensweg als Gestaltenfolge, die
nach allgemeinen natiirlichen Gesetzen verlduft, nimlich nach den Gesetzen der
Metamorphose und der Steigerung. Sofern die Sichtweise des Herrn dabei auf den
Uberblick des ganzen Bildungsweges gerichtet ist, kann er auch den letztlich theo-
dizeehaften Gesamtverlauf dieses zundchst tragischen Weges verkiinden. Der Ver-
gleich mit dem Gértner und seinem Baum machte - wiederum einem Kennzeichen
der organologischen Bildungsauffassung entsprechend - sichtbar, daB der Bildungs-
gang des Menschen jenen Naturgesetzen entspricht, die den Gesamtbereich der
lebendigen Natur durchwalten.

In dhnlicher Weise spielen sich natiirliche Bildungsvorgdnge auch an anderen Ge~
stalten ab®3, Auf die Bildung Helenas, Euphorions und des Homunkulus haben wir
bereits hingewiesen. Ahnliches aber zeigt sich auch an Gretchen: Die Liebe zu
Gretchen bezieht sich nicht zuletzt darauf, daB Faust an dieser Gestalt den natiir~
lichen Werdeprozef ohne stérende Einwirkung von auBen hat vor sich gehen sehen.
Als Faust in Gretchens Zimmer eingedrungen ist, vergegenwdirtigt er sich Gret-
chens BildungsprozeB. Dabei spricht er von ihr und von dem bildenden Wirken der
“Natur" zugleich:

V2711 "Natur! Hier bildetest in leichten Trdumen
Den eingebornen Engel aus ... "

Faust, der betont, daB "Natur" Gretchen ausgebildet habe, denkt dabei an die
Stufenfolge der Gestalten vom Kind bis zur jetzigen schonen Erscheinung. Das
macht der Kontext deutlich:

V 2713 "Hier lag das Kind, mit warmem Leben
Den zarten Busen angefiillt,
Und hier mit heilig reinem Weben,
Entwirkte sich das Gotterbild"”

64

So verbindet Faust mit dem "Bilden der Natur” ganz im Sinne der Goetheschen
Morphologie die Vorstellung einer Metamorphosenfolge von der frithen Stufe bis
zu der spdten. Indem Faust sich diesen Bildungsprozef vor Augen fiihrt, betrachtet
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er Gretchen "werdend". Gerade eine solche Betrachtungsweise hatte der Dichter
der Pflanzenmetamorphose seiner Geliebten empfohlen, damit sie in der verwir-
renden Vielzahl der Erscheinungen das Gesetz der Metamorphose erfassen konne:

"Werdend betrachte sie nun, wie nach und nach sich die Pflanze,
Stufenweise gefiihrt, bildet zu Bliiten und Frucht, 65

Nicht nur diese Betrachtungsweise, auch deren Ergebnis wiederholt sich in Fausts
Deutung von Gretchens Bildungsvorgang vom Kind bis zum "G(‘jtterbild"66. Dazu
kommt, daB auch die Vorstellung eines "Entwirkens” auf den morphologischen
Bereich verweist. Im Blatt, ja im Keimblatt, sah Goethe die spitere Stufe (etwa
die Bliite) bereits angelegt und vorgebildet67; und so bedarf es nur noch eines
"Entwirkens", eines Ausbildens aufgrund von metamorphosenhaften Modifikationen
des Gegebenen, damit das Spite aus dem Frithen entstehen kann, Einen derartig
morphologisch fundierten BildungsprozeB bewundert Faust an Gretchen. Es gehort
zur Tragik der Gretchentragodie, daB gerade Faust eine Stérung des natiirlichen
Bildungsverlaufes Gretchens bedeuten wird und sie dadurch zerstort.
Bildungsvorginge reichen also in die Gretchenhandlung hinein, und als Faust hier
in bezug auf Gretchen von einem "Bilden der Natur" sprach, zeigte sich in der
gestuften Metamorphosenfolge und dem Begriff des "Entwirkens", daB Fausts ge-
netische Betrachtungsweise hier einen Bildungsvorgang im Sinne der Goetheschen
Morphologie erkennt,

Nicht nur Bildungsvorginge lassen sich innerhalb dieses Dramas mehrfach und
an verschiedenen Gestalten und Gegenstinden nachweisen. Bei der Betrachtung
dieser Bildungsvorg'einge68 stieBen wir bisher bereits viermal®9 auf das Wort "Bil-
den”, und dabei zeigte sich, daB dieses jedesmal im Sinne der Goetheschen Bil-
dungsgesetzmaBigkeit aufzufassen war. Ein weiteres Beispiel dieser Art findet sich
in der Beschreibung, die Faust zu Beginn des Osterspazierganges von der frithlings-
haft erneuerten Natur gibt, Im Zusammenhang damit bemerkt Faust:

V 912 "Uberall regt sich Bildung und Streben"

"Bildung" und "Streben" sind beides Begriffe, die innerhalb der Faustliteratur nicht
auf die Natur oder gar auf den Bereich der Naturwissenschaft bezogen, sondern
dem Bildungsgang Fausts im Sinne des romanhaften Bildungsbegriffs zugeordnet
wurden. Umso bedeutsamer muB es scheinen (im Hinblick auf eine grundsitzlich
naturorientierte Bildungsauffassung innerhalb des "Faust"), wenn hier beide Begrif-
fe nicht auf Faust, ja tiberhaupt nicht auf einen Menschen sondern auf das Werden
der Natur bezogen sind. Sehen wir uns diese Stelle im Zusammenhang an,

Faust beschreibt die friihlingshafte Erneuerung der Natur, Dabei wird nicht die er-
neute sondern die sich erneuernde Natur beschrieben, Faust kennzeichnet diesen
WerdeprozeB als Kampf zwischen Winter und Frithling, zwischen Dunkel und Licht,
zwischen Altem und Neuem70. Als "Bildung und Streben" wird jener Erneuerungs-
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vorgang bezeichnet, mit dem die Natur im einzelnen auf die hervorbrechende
Sonne reagiert. "Bildung und Streben” kennzeichnen also den lebendig wirkenden
Erneuerungsprozef der Natur,

Dabei bleibt die Bezogenheit dieser Begriffe auf Vorstellungen aus Goethes Natur-
wissenschaft nicht bei einer vagen Allgemeinheit stehen; ein konkreter Bezug zu
Goethes Farbenlehre wird dariiber hinaus deutlich, Die frithlingshafte Erneuerung,
die aus dem Kampf von Licht und Dunkel hervorgeht, bewirkt und schlégt sich nie-
der in einem ProzeB der Farbentstehung, der als ein Beispiel dieses allgemeinen
"Bildens und Strebens” der Natur beschrieben wird. Wie bei der Rede Fausts von
Gretchens Bildungsvorgang ist es der Kontext, der diese Beziehung zur Naturwis-
senschaft Goethes verdeutlicht:

V 906 "Der alte71 Winter, in seiner Schwiche,
Zog sich in rauhe Berge zuriick.
Von dort her sendet er, fliehend, nur
Ohnmachtige Schauer kornigen Eises
In Streifen iberdie griinende Flur;
Aber die Sonne duldet kein Weiess
Uberall regt sich Bildung und Streben,
Alles will sie mit Farben beleben;”

Die Anklinge des hier beschriebenen Bildungsvorganges der Natur an Goethes Far-
benlehre sind nicht zu iibersehen: Aus einer polaren Konstellation von Dunkel und
Licht entstehen zunichst Uberg'ange von Farblosem und Farbigem: weiBe Streifen
Eises im Griin. Doch das Licht "duldet kein WeiBes". Wiederum gemiB der Goe-
theschen Farbenlehre entsteht, wo Licht ist, die Farbe72. So steht an dieser Stelle
der BildungsprozeB der Natur nicht nur allgemein mit Goethes naturwissenschaftli-
chen Vorstellungen in Verbindung, sondern wahrt dariiber hinaus die Analogie zum
ProzeB der Farbentstehung, wie Goethe ihn in seiner Farbenlehre entwickelt hat.
Zeigte sich an der Beschreibung natiirlicher Aus-bildung Gretchens ein besonderer
Bezug zur Pflanzenmetamorphose, so wird "Bildung" hier mit der Farbenlehre ver-
kntipft. "Bildung" aber bezeichnet auch dabei jenen Erneuerungsprozeff, der nach
dem Gesetz der Polaritit (Licht und Dunkel) und in Metamorphosen (WeiB, WeiB3-
griin, Griin, weitere Farben) vor sich geht und in zunehmender Steigerung die neue
Gestalt des farbenfrohen Frithlings aus dem Winter entstehen 1a8t.

Vorstellungen von Polaritit, Metamorphose und Steigerung lassen sich schlieBlich
sogar beziiglich des Wortes "Ge-bilde" nachweisen (Anm. 68). Innerhalb der "Klas-
sischen Walpurgisnacht" vermerkt Nereus, Menschen seien

V 8096 "Gebilde, strebsam, Gotter zu erreichen,
Und doch verdammt, sich immer selbst zu gleichen, ”
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In dem Wort "Gebilde" schwingt dabei der Begriff "Bildung" zunéchst insofern
mit, als "Gebilde" hier keine statische Gestalt bezeichnet sondern eine, die sich
in lebendiger Bewegung befindet. Dabei handelt es sich hier um eine doppelte
Bewegung, die im "Gebilde" zusammenlduft, Neben dem Kreisen im Immerglei-
chen, neben der stindigen Wiederholung ("sich immer selbst zu gleichen") und

so dem ad absurdum gefithrten Prinzip der Metamorphose steht die Fortbewegung,
die Entwicklung nach oben ("Gotter zu erreichen"), Diese beiden Bewegungen

der menschlichen "Gebilde" sind polar aufeinander bezogen, sofern sie in einem
Paradox verbunden wurden. Auch in der Abwandlung der "Bildung" im Wort "Ge-
bilde" schwingen so die naturgesetzlichen Vorstellungsweisen mit, auch dabei
wird deutlich, daB "Gebilde" wie "Bildung" kein "Ruhendes" bezeichnet sondern
lebendig sich umbildende Gesta1t73.

Nach der Aussage des Nereus steht der Mensch also zwischen einer steigernden
Bewegung nach oben und einem Kreisen im Immergleichen. Aus dieser Konstella-
tion 148t sich bereits erahnen, wie sich von Bildungsgesetzen her ein Bezug zur
Tragik und eine Beziehung zur Theodizee dieser Tragik ergeben konnte. Das Prin-
zip der Metamorphose fiir sich betrachtet, kann zu einem Kreisen im Immerglei-
chen werden, wie es nicht zufillig gerade Mephisto immer wieder sieht’%, Eben-
so ist Polaritdt ein Prinzip, das der Herr dem Wirken Mephistos zuschreibt und
mit der er zundchst irdische Tragik zuldBt. So gibt es - schon iiber die Gestalt
des Teufels - eine Beziehung von Bildungsgesetzen der Metamorphose (als Krei-
sen im Immergleichen) und der Polaritdt zur Tragik. Das Prinzip der Steigerung
indes, das Polarititen allmihlich zum Ausgleich bringt und eine Metamorphosen-
reihe schafft, die stindig fortschreitet, dieses Bildungsgesetz wird wiederum einen
Bezug zur Theodizee herstellen. Die irdische Welt des Menschen steht so zwischen
einem kosmisch-iibertragischen und einem teuflisch-tragischen Bildungweg. Da-
mit indes greifen wir vor, Hier gilt es festzuhalten, daB auch bei zundchst kaum
aufschlufreich erscheinenden Wortbelegen wie diesem "Gebilde" ein ndheres Hin«
sehen die Bezogenheit zu natiirlichen Bildungsgesetzen im Sinne Goethes aufzu-
decken vermag.

Mit diesen Belegen wollen wir es bewenden lassen. Sie sollten zunichst zeigen,
daB auch innerhalb des "Faust" BildungsgesetzmaiBigkeiten in der Bedeutung und
Aussagekraft der Goetheschen Naturwissenschaft verdichtet wurden, Im Hinblick
auf augenfillige Bildungsvorginge in dieser Dichtung, im Nachweis des Phano-
mens wie des Begriffes der "Bildung" diirfte das deutlich geworden sein. Bildungs-
vorgdnge und Bildungsvorstellungen spielen in diesem Drama eine solche Rolle,
daB die Frage nach deren struktureller Funktion wichtig wird. So kénnen wir als
These formulieren: Nicht die "Bildung" Fausts, wohl aber das Phdnomen der "Bil-
dung" in naturwissenschaftlichem Bezug, bestimmt die Darstellungsweise dieses
Dramas. Diese These unterstiitzend kommt hinzu, daB in weiten Partien des
"Faust" die "Bildung" der Kunst, ja die Bildung dieser Dichtung "Faust" thema-
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tisch und nach den Goetheschen Bildungsgesetzen gestaltet wurde. Im Gedicht
"Zueignung" wie im Werden Helenas und Euphorions geht es generell um die Ge-
nesis der Dichtung und um die des "Faust" im besonderen. Gerade von daher wird
die Frage nach der strukturbildenden Funktion der Bildungsgesetze im "Faust"
dringlich.

4, Goethes Bildungsgesetz

Wir haben bisher ein Verstdndnis der Goetheschen Bildungsgesetze mehr oder we-
niger vorausgesetzt und konnten das, denn seitdem die Bedeutung der Naturwis-
senschaft fiir Goethes Dichtung erkannt worden ist, stieB man auch immer wieder
auf die einzelnen Bildungsgesetze, auf Polaritdt, Metamorphose und Steigerung.
Bevor wir uns aber nun der strukturellen Bedeutung dieser Bildungsgesetze in der
Dramenform des "Faust” zuwenden konnen, haben wir diese Bildungsgesetze exakt
zu durchleuchten. Wegen des Standes der Forschung wollen wir dabei weniger die
Bedeutung der einzelnen Bildungsgesetze nachweisen, die wir fast voraussetzen
diirfen, als vielmehr den gesetzméiRigen Zusammenhang der einzelnen Bildungs-
komponenten untersuchen. Gerade solche gesetzhafte Zusammenhinge der Bil-
dungskomponenten werden in einer Untersuchung wichtig, die die strukturelle Be-~
deutung der Goetheschen Bildungsgesetzlichkeit in den Griff zu bekommen sucht.

Der "Hochbegriff der Bildung" ist fiir Goethes Naturwissenschaft von zentraler Be-
deutung. Dohmen fithrt aus:

"Welcher Begriff weist denn aber nun, wenn es offenbar nicht der des Lebens
selbst ist, ins Zentrum der naturwissenschaftlichen Vorstellungen Goethes? Giin-
ther Miiller spricht von dem ’organischen ZusammenschluB aller Goetheschen
Erkenntnismotive unter dem Gesichtspunkt der Gestalt’ und sieht gerade darin die
unabsehbare methodische Tragweite der Goetheschen Morphologie75. Wenn wir
aber Goethes ... Morphologie auf den Begriff der Gestalt hin untersuchen, so fin-
den wir, daB Goethe selbst diesen Begriff ... relativ selten und ... durchaus
nicht mit dem wesentlichen Bedeutungsakzent verwendet ... Gestalt ist doch im~-
mer in einem ganz bestimmten Sinne wichtig, und zwar geht es Goethe meist
darum,die ' mannigfaltigen Gestalten’ mittels ’ tieferer Begriffe’ als Ausdruck
eines ... Innern zu erfassen ... Und dabei gewinnt dann der Begriff 'Bildung’
eine viel zentralere Bedeutung, weil in ihm sowohl das Entstandene als auch der
ProzeB des Entstehens vorstellungsmaBig erfaBt wird ... Und tatsdchlich findet
sich in Goethes Morphologie kaum ein BegGriff, der so oft vorkommt wie der der
Bildung in allen seinen Variationen ... 0

Das ist in der Tat richtig. Das Wort Bildung findet sich in allen Bereichen der
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Goetheschen Morphologie, seiner Naturwissenschaft iiberhaupt, in Bereichen der
Kunst und der menschlichen Verhéltnisse nicht minder. Belege des Wortes nicht
nur, sondern Wortbelege anhand immer neuer Bereiche, lieBen sich hiufen. So
spricht Goethe davon, das Verfahren der Vegetation bestehe in schrittweiser Bil-
dung77; er meint, der "Lebenslauf" der Insekten sei ein "fortwidhrendes Umbil-
den"’8; er spricht in bezug auf Sdugetiere von einem "Bildungskreis der Natur "79,
und von tierischer Natur heiBt es: "Der Bildungstrieb ist hier in einem zwar be-
schriankten aber doch wohleingerichteten Reiche zum Beherrscher gesetzt"go.
Ebenso wichtig wird das Wort in Goethes Optik, die davon ausgeht, daB sich "das
Auge am Lichte fiirs Licht" "bilde"8l, Von hier ist es nur mehr ein Schritt zur
Anwendung der Bildungsvorstellung im anorganischen Bereich, wo Goethe etwa
die "Bildung der Edelsteine" untersucht®2 und von der "Bildung des Erdktjrpers"88
oder der "Gebirgsmassen"84 handelt, DaB Goethe auch im Bereich der Kunst von
"Bildung" in einer Weise spricht, die seine Verfahrensweise bezeichnen soll, ha-
ben wir schon ewfgefiil-urt8 . Und schlieBlich erscheint ihm auch der soziologische
Bereich von Bildungsgesetzen durchwaltet86, Dieser Befund kénnte den Eindruck
erwecken, als sei "Bilden" ein Synonym zu "Werden" und kénne daher auch in
allen Bereichen eines Gewordenen seine Anwendung finden. In der Tat geht es im
Bildungsvorgang um ein Werden, doch bezeichnet das Wort "Bilden" einen Werde-
prozeB, der nach ganz spezifischen Gesetzen verliduft. Die Anwendung des Begrif-
fes auf so viele Bereiche zeigt, daB Goethe meinte, in ihnen allen jenen bestimm-
ten gesetzmaiBigen WerdeprozeR sehen zu diirfen. Es gilt nun, diesen in seiner spe-
zifischen GesetzmaBigkeit zu erfassen.

a) Bildung ist stdndige Umbildung

Goethes wissenschaftliche Betrachtungsweise ist eine genetische. Eine Gestalt ist
ihm dann erkldrt, wenn die gesetzméRige Stufenfolge ihres Bildungsprozesses mog-
lichst liickenlos deutlich gemacht wurde®’, Schiller hat dies als den zentralen
Ansatz der Goetheschen Denkweise von Anfang an bemerkt. Schon in seinem zwei-
ten Brief an Goethe schreibt er:

"Sie nehmen die ganze Natur zusammen, um iiber das Einzelne Licht zu bekom-
men; in der Allheit ihrer Erscheinungen suchen Sie den Erklarungsgrund fiir das In-
dividuum auf. Von der einfachen Organisation steigen Sie, Schritt vor Schritt, zu
den mehr verwickelten hinauf, um endlich die verwickeltste von allen ... gene-
tisch aus den Materialien des ganzen Naturgebdudes zu erbauen. Dadurch, daB

Sie ihn der Natur gleichsam nacherschaffen, suchen Sie in seine verborgene Tech-
nik einzudringen. <88

Diese genetische Verfahrensweise durchzieht Goethes ganze Naturwissenschaft89
und greift sogar auf seine Kunst iiber. Rike Wankmiiller bemerkt: "DaB das Wesen
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eines Dinges sich in seinen Gestaltungsvorgidngen manifestiere, ist ein wissen-
schaftliches Bekenntnis Goethes, dem wir auch in seinen Dichtungen begegnen.
In solch genetischer Betrachtungsweise muf der Bildungsbegriff zentral werden,
Aufgrund des genetischen Vorgehens ist Goethe darauf aus, Werdezusammenhinge
zu erfassen, Er erklirt eine Gestalt aus fritheren Formen bis zurlick zum Urphédno-
men der jeweiligen Gestaltenreihe, und er zeigt ihre weitere Umformung in den
nichst verwandten spéteren Gestalten, So fallen Goethes Naturwissenschaft und
seine Bildungslehre zusammen.

Goethe stiitzt sein Vorgehen auf Naturbeobachtungen, aufgrund derer er zu der
Einsicht kam, daB es verfestigte Gestalt nicht gibt. Alles zeigt sich in stdndiger
Umformung, die nach bestimmten Gesetzen vor sich gehts Solches betonte Goethe,
als er den Bildungsbegriff seiner Naturwissenschaft erlduterte:

"Der Deutsche hat fiir den Komplex des Daseins eines wirklichen Wesens das Wort
Gestalt, Er abstrahiert bei diesem Ausdruck von dem Beweglichen, er nimmt an,
daB ein Zusammengehoriges festgestellt, abgeschlossen und in seinem Charakter
fixiert sei. Betrachten wir aber alle Gestalten, besonders die organischen, so fin-
den wir, daB nirgend ein Bestehendes, nirgend ein Ruhendes, ein Abgeschlossenes
vorkommt, sondern daf vielmehr alles in einer steten Bewegung schwanke., Daher
unsere Sprache das Wort Bildung sowohl von dem Hervorgebrachten, als von dem
Hervorgebrachtwerdenden gehorig genug zu gebrauchen pilegt. ” =

"Bildung" bezeichnet also sowohl das Entstandene als auch den Prozef des Entste-
hens?2, Damit ist die grundlegende Verstindnisrichtung der Goetheschen Bildungs-
auffassung und seiner Naturwissenschaft zugleich ausgedriickt. “Bildung" kann nur
deswegen die passende Bezeichnung fiir die einmal entstandene Gestalt wie fiir den
ProzeB des Entstehens sein, weil - wie Goethe ja selbst betont - der "Bildungs"vor-

=90

gang in der einzelnen Gestalt nicht zur Ruhe kommt, sondern iiber sie hinaus um-
bildend wirksam bleibt, Nach Goethes Beobachtung gibt es nirgends ein Bestehen-
des. Jede einmal entstandene Gestalt wird in eine nichstverwandte iibergehen, wie
sie aus einer fritheren entstanden ist. "Gestalt” ist nur ein Augenblick innerhalb
eines stetig fortschreitenden Werdeprozesses. Wenn Goethe so die Bedeutung des
Wortes "Bildung" aus der Konfrontation mit dem Gestaltbegriff, der etwas Festge-
legtes bedeutet, entwickelt, so konnen wir daraus die erste und zentrale Bestim-
mung der Goetheschen BildungsgesetzmaiBigkeit erschlieBens Bildung ist stdndige
Umbildung.

b) Das Bildungsgesetz der Metamorphose
Aus dieser grundlegenden Bestimmung des Bildungsbegriffes folgen weitere, die

das gesetzmidBige Vorgehen solcher Umbildung betreffen. Dadurch, daB "Gestalt"
nichts Endgiiltiges ist, nichts Ruhendes und Verfestigtes, nicht Sein, sondern wei-
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terhin Werden, dadurch, daB jede Gestalt aus einer frilheren genetisch erklirbar
ist (bis zurlick zum Urphdnomen des jeweiligen Gestaltzusammenhangs), dadurch
manifestiert sich "Bildung" als stindige und gesetzhafte Gestaltenfolge, als Me-
tamorphosenreihe. Béckmann fiihrt dazu aus: "Goethes Naturforschung bewegt
sich zwischen Erscheinung und Urbild hin und her, indem er bei allen Einzelbeob-
achtungen nach einem Zusammenhang fragt ... Damit ist zugleich das Prinzip
der Metamorphosenfolge gegeben; denn wenn das Einzelphdnomen nur aus seiner
Genese verstandlich wird und doch zugleich auf das Urphdnomen verweist, kann
in ihm nur dessen Verwandlung und Umgestaltung wirksam sein. w3

Die Bildung einer jeweiligen Gestalt geht schrittweise vor sich, Diese Stufenfolge
im einzelnen darzulegen, war Goethes Bestrebung in seiner Naturwissenschafts
"als die Vegetation mir Schritt fiir Schritt ihr Verfahren vorbildete, konnte ich
nicht irren, sondern muBte ... die Wege und Mittel anerkennen, wie sie den ein-
gehiilltesten Zustand ... nach und nach zu befdrdern weiB. w94

Die Metamorphose der Pflanzen beruht darauf, daB die komplizierteren Formen
der Pflanze moglichst liickenlos aus den frithen einfachen Formen entwickelt wer-
den. Metamorphosen aber finden sich auch in all den anderen Bereichen der Na-
tur, ndmlich iiberall dort, wo Goethe Bildungsgesetze am Werk sieht:

"Als ich mir genugsame Fertigkeit erworben, das organische Wandeln und Umwan-
deln in der Pflanzenwelt ... zu beurteilen, die Gestaltenfolge ... abzuleiten,
fiihlte ich mich gedrungen, die Metamorphose der Insekten gleichfalls
ndher zu kennen. Diese leugnet niemand: der Lebenslauf solcher Geschopfe ist

ein fortwdhrendes Umbilden, mit Augen zu sehen, mit Handen zu greifen. n95

Weil bei den Insekten die Metamorphosen offenkundig sind, versteht Goethe die-
se als erstes und besonders iiberzeugendes Beispiel fiir eine Anwendung dieser Ge-
setzmidBigkeit im Tierreich iiberhaupt, Hier erfahrt ein Individuum die augenfil-
ligsten Gestaltverdnderungen, doch bemerkt Goethe, daB sich sonst im Tierreich
Metamorphosen in der Verwandtschaft der einzelnen Gattungen niederschlagens
"Betrachten wir nach jenem erst im allgemeinen aufgestellten Typus die verschie-
denen Teile der vollkommensten, die wir Sdugetiere nennen; so finden wir, daB
der Bildungskreis der Natur zwar eingeschrankt ist, dabei jedoch wegen der Menge
der Teile ... Verdnderungen der Gestalt ins Unendliche mdglich werden, w8lg

Der Bildungskreis der Natur ist auch in diesem Bereich verbunden mit der Moglich-
keit unendlicher Metamorphosen, Und schlieBlich finden sich auch im Bildungs-
vorgang unorganischer Gestalten derartige Metamorphosen als "Verdnderungen ins
Unendliche":

"Was mich betrifft, so traue ich der Natur zu, daB sie noch am heutigen Tage
Edelsteine uns unbekannter Art bilden konne. "7

Wo immer Goethe von Bildung spricht, ist ein gesetzmifBig verlaufender Entste-
hungsprozef gemeint, der in Metamorphosen einer Grundgestalt vor sich geht. So
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konnte Goethe bemerken: "So viel aber getraue ich mir zu behaupten, daB, wenn
ein organisches98 Wesen in die Erscheinung hervortritt, Einheit und Freiheit des
Bildungstriebes ohne den Begriff der Metamorphose nicht zu fassen sei. *99 Dag
Vorgehen in Metamorphosen ist eine zweite grundlegende Bestimmung der Bil-
dungsgesetzlichkeit Goethes.

c) Das Bildungsgesetz der Polaritit

Die Begriffe "Bildung" und "Metamorphose™ haben gemeinsam, daB sie den Bil-
dungsvorgang in seinem Verlauf kennzeichnen. Wie aber, so haben wir jetzt zu
fragen, geht dieser Bildungsverlauf im einzelnen Augenblick vor sich? Wie "bil-
den" sich die Stufen und Metamorphosen der einzelnen Gestalten zu einem Bil-
dungsverlauf? Wenn Goethes Bildungsgesetze das "Werden" gesetzhaft erklaren
wollen, miissen sie auch dartiber Auskunft geben, Goethe bleibt diese Antwort
nicht schuldig. Er sieht zunichst dem stetigen Weiterschreiten der stindig umbil-
denden Metamorphosen eine Gegenkraft beigesellt:

"Die Idee der Metamorphose ist eine hochst ehrwiirdige, aber zugleich hochst ge~
fahrliche Gabe von oben. Sie fiihrt ins Formlose; zerstort das Wissen, 10st es auf,
Sie ... wiirde sich ins Unendliche verlieren, wire ihr nicht ein Gegengewicht zu-
gegeben: ich meine den Spezifikationstrieb, das zihe Beharrlichkeitsvermogen
dessen, was einmal zur Wirklichkeit gekommen ... «100

So treffen in der "Bildung" einer Gestalt zwei einander entgegengesetzte Krifte
aufeinander. Wahrend das Gesetz der Metamorphose als Verdnderung ins Unendli-
che stetiges Weiterschreiten bewirkt101, gehort zum Bildungsvorgang auch der
Widerstand der Gestalt gegen die Verdnderung, gehdrt zu ihm das "zdhe Beharr-
lichkeitsvermogen"” der einmal entstandenen Gestalt., Ein Gegensatz tut sich auf
zwischen Sein und Werden, zwischen Stagnation und "Steigerung”. Gleich an der-
selben Stelle betont Goethe, daB beide Kridfte "zugleich" wirken. So entsteht der
Bildungsvorgang aus der Auseinandersetzung zwischen kontrédren Prinzipien. Bil-
dung ist Polaritat,

Auch dieses Bildungsgesetz ist {iberall dort zu belegen, wo Goethe Bildungsvorgin-
ge sich abspielen sieht, Goethe betont das selbst: "Man hat ein Mehr und Weniger,
ein Wirken, ein Widerstreben, ein Tun, ein Leiden, ein Vordringendes, ein Zu-
riickhaltendes ..., ein Miannliches, ein Weibliches iiberall bemerkt ... 102 Aug-
driicklich wegen der Haufigkeit solch polarer Phinomene leitet Goethe Polaritit
als ein allgemeines Naturgesetz ab, wobei er bemerkt, daB dieses auch Bereiche
der Kunst durchziehe: "Die Notwendigkeit ... einer ... Zeichensprache, wo das
Grundzeichen die Erscheinung selbst ausdriickt, hat man recht gut gefiihlt, indem
man die Formel der Polaritit, dem Magneten abgeborgt, auf Elektrizitdt usw. hin-
tibergefiihrt hat, Das Plus und Minus, was an dessen Stelle gesetzt werden kann,
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hat bei so vielen Phinomenen eine schickliche Anwendung gefunden; ja der Ton-
kiinstler ist ... durch die Natur veranlaBt worden, die Hauptdifferenz der
Tonarten durch Majeur und Mineur auszudriicken. So haben auch wir ... den
Ausdruck der Polaritit in die Farbenlehre einzufiihren gewiinscht ... " Und Goethe
setzt hinzu: "Vielleicht finden wir kiinftig Raum, durch eine solche Behandlung
und Symbolik, welche ihr Anschauen jederzeit mit sich fithren miifte, die ele -
mentaren Naturphdnomene nach unserer Weise aneinanderzu-
kniipfen . *303

Wenn Goethe Naturphidnomene in "seiner Weise" aneinander kniipfen will, so hat
er dabei Metamorphosenfolgen im Auge. Goethe 148t hier bereits durchblicken,
daB "Polaritdt" als "elementares" Gesetz mit der Metamorphosenfolge in Verbin-
dung steht, Diese Verbindung wird an einer anderen Stelle, wo Goethe das Gesetz
der Polaritdt entwickelt, noch priziser faBbar: "So mannigfaltig ... uns oft diese
Sprache (der Natur) scheinen mag, so bleiben doch ihre Elemente immer diesel-
bigen. Mit leisem Gewicht und Gegengewicht wigt sich die Natur hin und her,
und so entsteht ein Hiiben und Driiben ..., wodurch alle die Erscheinungen be-
dingt werden ... Diese allgemeinen Bewegungen ... werden wir auf die verschie-
denste Weise gewahr, ... jedoch immer als verbindend und trennend, das Da -
sein bewegend und... Leben befordernd. g

Polarititen "bewegen das Dasein”, "beférdern das Leben", das sich in Metamor-
phosenfolgen ausdriickt, So kénnen wir fiir das unterschiedliche Wirken der Bil-
dungsgesetze "Polaritdt” und "Metamorphose™ folgende Beziehung ableiten: Die
Lebendigkeit des Bildungsvorganges manifestiert sich in stetiger Umbildung, die
eine Metamorphosenfolge herstellt, Diese wird bewirkt durch stindige Auseinan-
dersetzung zwischen immer anders sich zeigenden polaren Kriften, Das Gesetz
der Metamorphose kennzeichnet den Bildungsprozef in seinem Verlauf, das Ge-
setz der Polaritdt bewirkt den Bildungsvorgang in jedem Zeitpunkt. Die stindig
fortschreitende Metamorphosenfolge entsteht dadurch, daB jede einzelne Gestalt
die immanente Polaritit nur fiir einen Augenblick vereinigen kann. Wie es der
"Herr" im "Prolog im Himmel" ganz entsprechend verdeutlicht, verhindert so

das (im Drama mephistophelische) Prinzip der Polaritit die "unbedingte Ruh",

die Stagnation, und schafft das lebendige Weiterschreiten des Bildungsganges.

d) Das Bildungsprinzip der Steigerung im Bezugsgeflecht
der Bildungsgesetze

Ahnlich dem Begriff der Metamorphose bezeichnet auch der der "Steigerung" den
Bildungsvorgang in seinem Verlauf iiber eine Zeitstrecke hin, wahrend, wie
wir eben sahen, das Gesetz der Polaritit in jeder einzelnen Gestalt wirksam
bleibt, und bildendes Wirken in jedem Augenblick lebendig erhdlt, So wir-
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ken Steigerung und Metamorphosen im Bildungsverlauf einer Zeitstrecke, Pola-
ritdt in jedem Zeitpunkt. Diese gesetzmaBigen Beziehungen von Metamorphose
und Polaritdt widerspiegeln sich im Bezug von Polaritdt und Steigerung. Als der
spite Goethe sich mit einem frithen Aufsatz “Natur" 100 auseinandersetzt, bringt
er die Bildungsgesetze "Polaritdt” und "Steigerung" als notwendige Komponenten
jeder Naturbetrachtung miteinander in Verbindung. Dabei wiederholen sich jene
gesetzméiBigen Beziehungen, die wir anhand von Polaritit und Metamorphose auf-
gedeckt haben. Von dem Aufsatz "Natur" heiBt es:

"Die Erfilllung aber, die ihm fehlt, ist die Anschauung der zwei groBen Trie b-
rader aller Naturs Der Begriff von Polaritdt und von Steigerung, jene Materie,
insofern wir sie materiell, diese ihr dagegen, insofern wir sie geistig denken, an-
gehorig; jene ist in immer w dhrendem Anziehen und AbstoBen, diese in im-
merstrebendem = Aufsteigen ... v106 pjese Stelle ist viel umritselt worden,
doch kann ein genaues Hinhoren durchaus exakte Schliisse ziehen. Steiner inter-
pretiert nur ungenau, wenn er dazu ausfiihrt: "Die Polaritdt ist den Erscheinungen
der Natur zu eigen, sofern wir sie materiell denken. Sie kann beobachtet werden
bei den Naturvorgédngen, die unter die Idee der Entwicklung fallen. Auf den ver-
schiedenen Stufen der Entwicklung zeigen diese Vorgidnge die ihnen zugrundelie-
gende Idee mehr oder weniger deutlich in ihrer duBeren Erscheinung. In der Frucht
ist die Idee der Pflanze ... nur undeutlich ausgepragt. Die Idee, die der Geist er-
kennt, und die Wahrnehmung sind einander unéhnlich ... In dem Herausarbeiten
des Geistigen aus dem Materiellen durch die schaffende Natur besteht das, was
Goethe Steigerung nennt, »107

Steiner zufolge gibe es demnach geistige Materie, in der die Idee deutlich in Er-
scheinung tritt, und ungeistige, bei der das nicht der Fall ist (Steigerung bezeich-
nete dann den Ubergang vom Ungeistigen ins Geistige). Goethe aber sprach nicht
von zweierlei Materie, sondern von zweierlei Hinblick auf die Materie! Das
heiBt: jede Materie kann geistig oder materiell betrachtet werden. In der geisti-
gen Betrachtungsweise, so entnehmen wir Goethes Ausfithrungen, erkennt man
"Steigerung” und damit den Verlauf des Werdeprozesses in einem Zeitraum, in
der materiellen Betrachtungsweise erkennt man Polaritdt als Wirken des Bildungs-
prozesses in jedem Zeitpunktlog. So richtet sich die "geistige" Betrachtungswei-
se auf das Werden, die materielle Betrachtungsweise auf das Sein einer je-
den Gestalt, einer jeden "Materie”. Goethes bewuBte Sprache verdeutlicht das.
Im Falle der geistigen Betrachtungsart spricht er vom Wirken der Steigerung als
einem "immer-strebenden”, wihrend er das Wirken der in jedem Augenblick
titigen Polaritdt als "immer w ihrendes” bezeichnet. So zeigt Steigerung einen
Vorgang in seinem Verlauf, Polaritit aber bewirkt diesen Vorgang immerw ih-
rend in jedem Zeitpunkt.

Damit konnen wir das gesetzhafte Wirken der Bildungskomponenten so zusammen-
fassen: Goethe betrachtet die Natur genetisch. Dabei sieht er, daB8 es in der Natur
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keine endgultig festgelegte Gestalt gibt, vielmehr "alles in einer steten Bewe-
gung schwanke". Bildung manifestiert sich als stindige Umbildung. Das bedeutet
im Hinblick auf jede einzelne Gestalt, daB deren Werdevorgang mit ihrer Aus-
bildung nicht zum Stillstand gekommen ist. Wie sie aus einer fritheren Form ent-
standen ist, so verwandelt sie sich in eine spdtere. Bildung manifestiert sich in
einer stetigen Metamorphosenfolge. Dabei verdndert sich das frithe Einfache all-
mahlich sich steigernd zum Komplizierten: der Bildungsverlauf zeigt eine Steige-
rung. Dieser stufenweise Bildungsprozef der Metamorphosen und der Steigerung
formiert sich aufgrund des Bildungsgesetzes der Polaritdt, das auf jeder Stufe, in
jeder Gestalt, in verschiedensten Ausprdgungen wirksam ist. Weil Polaritit in
einer jeden Gestalt nur kurzfristig zum Ausgleich kommt, um dann wieder anders
aufzubrechen, verhindert das Gesetz der Polaritidt das Erstarren. Polaritit bewirkt
die stdndige Umbildung, die zu der Metamorphosenfolge und der allméhlichen
Steigerung fithrt. So bezeichnet "Bildung" bei Goethe einen WerdeprozeB, der
im gesetzhaft aufeinander bezogenen Wirken von Polaritidt, Metamorphose und
Steigerung vor sich geht. Die stets lebendige Auseinandersetzung der einzelnen
Pole schafft den Bildungsfortgang der Steigerung; Polaritdt konstituiert den Bil-
dungsprozeB in seiner stindig umbildenden Gestaltenfolge und damit als Meta-
morphosenreihe. Auf diesen wenigen "Grundmaximen" und deren gesetzhaftem
Zusammenwirken beruht Goethes Bildungsgesetz:

"Unsere Vorfahren bewunderten die Sparsamkeit der Natur ... Wir bewundern
mehr ihre Gewandtheit, wodurch sie, obgleich auf wenige Grundmaximen einge-
«109

schrankt, das Mannigfaltige hervorzubringen weis.

5. Bildung und Telos. Die Konfrontation des Menschen mit dem
Bildungsgang der Natur

Bisher haben wir Goethes Bildungsgesetz im Hinblick auf die einzelnen Bildungs-
komponenten untersucht, um deren gesetzhaftes Zusammenwirken in den Griff zu
bekommen. Eine Frage, die fiir die Ubertragung der Bildungsgesetze auf die Dich-
tung und die Tragtdie entscheidend ist, blieb dabei noch offen: es ist die Frage
nach dem Gesamtverlauf des Bildungsganges und dessen Ausrichtung.

Der Begriff der Steigerung konnte darauf hindeuten, daf sich die Gestaltenfolge
als stetiges Hohersteigen manifestiert. Das wiirde bedeuten, daf der Bildungsver-
lauf teleologisch ausgerichtet ist. Dabei miilte er eine Zielgestalt enthalten, ein
Hochstes und Letztes, auf das hin die stetige Verwandlung geschieht, und in die-
sem Zielpunkt miifte der Bildungsverlauf zum Stillstand kommen. Wir haben al-
so zu untersuchen, ob der Bildungsvorgang bei Goethe teleologisch ausgerichtet
ist, Stahl bejaht das entschieden: "Bildung im Goetheschen Sinne bedeutet nicht
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dasselbe wie Entwicklung ... 118 per Entwicklungsablauf geht auf eine Serie von
Zustandsinderungen und bezieht sich nicht prinzipiell auf die Produktion einer
neuartigen Gestalt, Das aber ist der Gehalt der Bildung ... Ein Ziel ist vorhanden,
der Weg zu ihm hin wird in der Erforschung der Bildung verfolgt. 111 Auch Over-
beck bejaht unsere Frage, wenn sie iiber die Metamorphose der Pflanzen ausfiihrt:
"Metamorphose bedeutet Umwandlung im Sinne der Steigerung. Diese Steigerung
vollzieht sich dadurch, daB eine einheitliche Grundgestalt iiber den Wechsel von
Kontraktion und Expansion durch die Mannigfaltigkeit der Erscheinungen gefiihrt
wird, Ihr Ziel ist die Herstellung einer neuen Einheit, die iiber eine letz -
te Entzweiung und Wiedervereinigung erreicht wird. mLld

Teleologisch wird hier der Bildungsvorgang insofern aufgefaft, als im Entstehungs-
prozeB einer "neuen” Einheit ein "Ziel" erreicht wird, dem ausdriicklich eine
"letzte" Entzweiung und Wiedervereinigung vorausgeht. Dabei kann sich Overbeck
zunidchst durchaus auf Goethes Ausfilhrungen beziehen. So etwa spricht Goethe in-
nerhalb der Pflanzenmetamorphose von einem "letzten" Bildungsschritt, und,
wenn auch nicht von einem "Ziel", so doch von einem "Gipfel der Natur":

"Die regelmiBige Metamorphose ... ist es, welche sich von den ersten Samenblat-
tern bis zur letzten Ausbildung der Frucht immer stufenweise wirksam bemerken
148t und durch Umwandlung einer Gestalt in die andere, gleichsam auf einer gei-
stigen113 Leiter, zu dem Gipfel der Natur, der Fortpflanzung durch zwei Ge-
schlechter, hinaufsteigt. o114

Da ist also von einer Entwicklung bis zur "letzten Ausbildung der Frucht” die Re-
de, von einer "geistigen Leiter", von einem "Hinaufsteigen", und so deutet alles
darauf hin, daB Goethe in der Ausbildung der Frucht die hochste Gestalt, das Te-
los des Bildungsganges der Pflanze sieht. Doch wenn dann der "Gipfel der Natur”
niher bezeichnet wird, so bezieht sich dieser nicht auf die Frucht, ja nicht ein-
mal auf eine einzelne Gestalt sondern auf das Phidnomen der "Fortpflanzung durch
zwei Geschlechter”, Das aber ist kein statischer Zielpunkt sondern im Gegenteil
jenes Moment, das weiter (ja im Sinne eines wertenden Betrachtens sogar "zurtick™)
filhrt zu der Ausbildung neuen Samens, neuer Anfangsgestalten. So zeigt also bei~
spielsweise der Bildungsverlauf der Pflanze trotz eines ersten anderen Anscheins
nicht die Ausbildung einer letzten Zielgestalt sondern bedeutet stindige Metamor-
phosenfolge, die bisweilen hohersteigend zu einem Komplizierten fithrt, bisweilen
riickschreitend zu einem Einfachen hin verlduft, Entsprechend bemerkt Goethe,
wenn er den Weg seiner "Metamorphose der Pflanze" zusammenfaBt: "Und so wi-
ren wir der Natur auf ihren Schritten so bedachtsam als moglich gefolgt; wir hat-
ten die duBere Gestalt der Pflanze in allen ihren Umwandlungen, von ihrer Ent-
wickelung aus dem Samenkorn bis zur neuen Bildung desselben be-
gleitet ... 115 pDamit hat beispielsweise der konkrete Bildungsgang der Pflanze
keine teleologische Ausrichtung sondern lediglich das "Ziel", sich immer wieder
selbst zu verwirklichen.
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Daf stetige Hoherbildung grundsétzlich keine notwendige Bestimmung der Goethe-
schen Bildungsgesetze ist, belegt eine allgemeinere Aufserung Goethes. Als er im
AnschluB an die Behauptung weniger Grundmaximen der Natur die Bildungsgesetz-
lichkeit zusammenfaBte, hieB es: “"Unsere Vorfahren bewunderten die Sparsam-
keit der Natur , .. Wir bewundern mehr ihre Gewandtheit, wodurch sie, obgleich
auf wenige Grundmaximen eingeschrankt, das Mannigfaltige hervorzubringen
weiB. Sie bedient sich hierzu des Lebensprinzips, welches die Moglichkeit ent-
hilt, die einfachsten Ahféinge der Erscheinungen durch Steigerung ins Unendliche
und Undhnlichste zu vermannigfachen. Was in Erscheinung tritt, muB sich tren-
nen, um nur zu erscheinen, Das Getrennte sucht sich wieder und es kann sich wie-
der ... vereinigen; im niederen Sinne, indem es sich nur mit seinem Entgegen-
gestellten vermischt ... Die Vereinigung kann aber auch im hoheren Sinne ge-
schehen, indem das Getrennte sich zuerst steigert und durch die Verbindung der
gesteigerten Enden ein Drittes, Neues, Hoheres, Unerwartetes hervorbringt. »116

Wenn Overbeck feststellte, Metamorphose bedeute Umwandlung im Sinne der
Steigerung, so verstand sie bereits den Begriff der Steigerung als Hoherentwick-
lung. Hier aber bemerken wir, daB Goethe "Steigerung" nicht unbedingt auf eine
Hoherbildung bezieht, "Steigerung" nennt er lediglich jene "Vermannigfaltigung”,
die als "Verwandlung ins Unendliche und Un&hnlichste” die Metamorphosenfolge
bezeichnet. Zudem horen wir, daB Hoherbildung innerhalb der Goetheschen Bil-
dungsgesetze keine notwendige Entwicklung darstellt, Wenn in der Vereinigung
des Polaren ("Getrennten") ein "Hoheres" entsteht, wenn also die neugebildete
Gestalt gegeniiber der vorausgehenden eine "hohere™ ist, so bedeutet das einen
Sonderfall, der "auch" geschehen "kann". So gibt Goethe zwar Hinweise auf eine
Hoherbildung innerhalb des Bildungsverlaufs der Natur, -doch ist diese kein not-
wendiger Bestandteil der BildungsgesetzmdBigkeit., Als "Steigerung" wird auch je-
ne Metamorphosenfolge bezeichnet, die nicht hoher fithrt sondern als Verwandlung
im Unendlichen und Unihnlichen auslduft,

Nach alledem kann es nicht wunder nehmen, wenn Goethe sich entschieden gegen
die Annahme einer teleologischen "Endursache" in der Natur gewandt hat'17, so
schreibt er grundsitzlich dazu Stellung nehmend iiber die Philosophie Kants: "das
innere Leben der Kunst so wie der Natur, ihr beiderseitiges Wirken von innen her-
aus war im Buche (Kants) deutlich ausgesprochen. Die Erzeugnisse dieser zwei un-
terschiedlichen Welten sollten um ihrer selbst willen da sein, und was neben ein-
ander stand, wohl fiireinander, aber nicht absichtlich we geneinander. Meine
Abneigung gegen Endursachen war... gerechtfertigt. w118

Gegen ein Telos der Natur wendet sich Goethe auch, wenn er die Ansicht ver-
tritt: *, .. im Universum ist nichts oben noch unten, alles fordert gleiche Rech-
te, "119 wie aber, das haben wir nun zu fragen, kommt es bei einer derartig ent-
schiedenen Ablehnung einer teleologischen Ausrichtung der Natur zu jenen Auge-



40

rungen Goethes, die von einem "Niederen" und "Hoheren", von einem "Gipfel
der Natur" sprechen? Wie kommt es dazu, daB der Bildungsverlauf offensichtlich
wertend bisweilen als Hohersteigen, bisweilen als Riickschritt bezeichnet wird?
Auch die Antwort auf diese Frage erfahren wir von Goethe selbst:

"Sobald der Mensch die Gegenstinde um sich her gewahr wird, betrachtet er sie
in Bezug auf sich selbst, und mit Recht. Denn es hingt sein ganzes Schicksal da-
von ab, ob sie ihm gefallen oder miBfallen, ... nutzen oder schaden ... Ein
weit schwereres Tagewerk iibernehmen diejenigen, die durch den Trieb nach Er-
kenntnis angefeuert die Gegenstinde der Natur an sich selbst ... zube-
obachten streben ... (sie) verlieren ... den MaBstab, der ihnen zu Hiilfe kam,
wenn sie als Menschen die Dinge in Bezug auf sich betrachteten. Eben den MaB-
stab des Gefallens oder MiBfallens, ... des Nutzens oder Schadens; diesem sollen
sie ganz entsagen ... Sosoll den ... Botaniker weder die Schonheit noch die
Nutzbarkeit einer Pflanze rithren; er soll ihre Bildung, ihre Verwandtschaft mit
dem iibrigen Pflanzenreiche untersuchen; und wie sie alle von der Sonne ... be-
schienen werden, so soll er mit einem gleichen ruhigen Blicke sie alle ansehen
und iibersehen . . . "120

Die Natur selbst kennt also keine Bevorzugung einer bestimmten Gestalt und da-
mit auch keine teleologische Entwicklung. Alle Gestalten sind gleichwertig, und
entsprechend soll sie der Naturwissenschaftler betrachten. Wahrend also dieser die
“Natur an sich selbst" ansieht, kennzeichnet den Menschen insgesamt eine werten-
de Betrachtungsweise, die bestimmte Gestalten vorzieht. Nicht die Natur verhilt
sich gegeniiber einzelnen Gestalten wertend, nicht sie enthdlt Zielvorstellungen
oder gar Zielgestalten, sondern der Mensch betrachtet sie so, wenn er sie in bezug
auf sich sieht, Solange der BildungsprozeB zu einer erwiinschten Gestalt hinstrebt,
wirkt er auf ihn als Hohersteigen; geht er iiber die erwiinschte Gestalt hinaus wei-
ter zu neuen - und damit aus der Sicht des Menschen notwendigerweise niederen -
Gestalten, so erscheint er als Riickschritt,

Wenn Goethe demnach innerhalb seiner Naturwissenschaft von einem "Hoheren™
oder "Niederen" spricht, von einem "Gipfel der Natur" und dhnlichem, so verldBt
er den Bereich des Naturwissenschaftlers. Doch kann er das rechtfertigen. Als be-
obachtender Naturwissenschaftler wurde Goethe den oben aufgestellten Maximen
durchaus gerecht: er befrachtete in bezug auf den Bildungsverlauf jede einzel-
ne Gestalt und deren Verwandtschaften, die er moglichst liickenlos121 darbieten
wollte, so daB er keine Gestalt {iberging. In der Niederschrift der Ergebnisse aber
wendet sich der Naturwissenschaftler an den Menschen. Die naturwissenschaftli-
chen Schriften vermitteln zwischen der Position der Natur, die dargestellt wird,
und dem Menschen, dem diese "vermittelt” werden soll. Durch ihre Form stehen
sie zwischen der allgemein menschlichen Position der Bewertung von Naturgeset-
zen und der naturwissenschaftlichen, die die "Natur an sich selbst™ betrachtet,
Teleologische Vorstellungen und Bevorzugung gewisser Gestalten - so diirfen wir
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zusammenfassend feststellen - entsprechen nicht der "Natur an sich selbst" son-
dern der menschlich wertenden Betrachtungsweise.

Mehr noch als die Naturwissenschaftlichen Schriften kennzeichnet die Kunst der
Bezug zum Menschen., Wenn innerhalb eines Kunstwerkes der naturwissenschaftli-
che Bildungsverlauf relevant wird, so diirfte er gerade in diesem Bereich immer
im Hinblick auf den Menschen dargestellt sein. Das wird sich im "Faust” bestati-
gen. Der zweite Teil bringt eine solche Darstellung eines Bildungsverlaufes: die
ersten drei Akte gestalten diesen als Weg zu Helena, als "Hoherschreiten”, das
hinfiihrt zur Gestalt des Schonen und der Kunst. Wenn dann aber der Bildungspro-
zeB tiber die Gestalt des Schonen hinausgeht in stindiger, weiterhin gesetzmaiBiger
Weise der Umwandlung aller Gestalten, so erscheint diese Phase des Weiterbildens
als Niedergang. Wir werden sehen, wie die Tragik des zweiten Teils an diesen
Vorgang gekniipft ist. So zeigt gerade die Kunst den Bildungsverlauf in bewuBter
Konfrontation mit der menschlichen Position, Die Sichtweise menschlicher Wer-
tung in bezug auf die einzelnen Bildungsgestalten reicht hinein in die Struktur von
Tragik und Theodizee und wird das Drama durchwalten, das auf den Bildungsge -
setzen der Natur aufbaut.
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KAPITEL [II:

DIE EINLEITUNGEN IN DAS FAUSTDRAMA
ALS EINFUHRUNGEN IN THEMATIK UND STRUKTUR
DER "BILDUNG"

"Aber was ist der Anfang des Faustdramas?", fragt Rickert bereits 19321, und Jo~
achim Miiller formuliert noch 1964 die ndmliche Frage: "Wo beginnt nun eigent-
lich Goethes l*“amstdich’[ung?"2 Sie hat in der Tat bis heute keine einhellige Ant-
wort gefunden. So nahe es liegen mag, den "Faust” dort beginnen zu lassen, wo
Goethe ihn begann, ndmlich mit der "Zueignung"3, so wenig wurde das bis heute
getan, Eine Verbindung von den Einleitungen dieses Dramas zu seinem Hauptteil
scheint sich so wenig zu ergeben, daB viele Interpreten sich gendttigt sehen, die
"Zueignung" und das "Vorspiel auf dem Theater" in bezug auf den Faustzusam-
menhang preiszugeben. Dagegen wird der "Prolog im Himmel" wiederum oft fiir
so zugehorig erachtet, daB er seines Prologcharakters entkleidet und zur dramati-
schen Aktion gerechnet wird. So jedenfalls geschieht es bei Rickert. Er klammert
die beiden ersten Einleitungen mit der Begriindung aus, daf sie fiir die Einheit des
Dramas nichts leisteten. Die dramatische Aktion 148t er mit dem "Prolog im Him-
mel” beginnen, und betont selbst, daB dies im Gegensatz zu dem Prologcharakter
stehts "Obwohl die dritte der vorangestellten Dichtungen den Titel "Prolog" fiihrt,
ist sie schon eine dramatische Szene. "4 Beutler scheint Rickert dabei stillschwei-
gend zu folgen, wenn er ohne eine Erkldrung die beiden Vordichtungen einfach
auBer acht 148t und seinen Faustkommentar mit den Worten beginnt: " Unerhort
der Einsatz. Gott spricht, s :

Diese Einstellung gegeniiber den beiden ersten Vordichtungen ist nicht auBerge-
wohnlich, Ein Versuch, schon die "Zueignung" als zum Drama gehérig zu inter-
pretieren - Paul Stdcklein unternahm ihn 1962 iiberzeugend6 - wurde von Joachim
Miiller gelobt aber abgelehn’ﬁ. Ein anderer Versuch in dieser Richtung, er stammt
von Stuart Atkins®, wurde von Enright aufs scharfste zuriickgewieseng. Oscar Seid-
lin nun ist sogar der Ansicht, das "Vorspiel” auf dem Theater gehore tiberhaupt
nicht in den "Faust”, sondern sei fiir die "Zauberflote" geschrieben worden!?,
Bedenken wir, was wir als gidngigste Faustinterpretation kennengelernt haben, so
ist dieser Befund bei den Prologen nicht weiter verwunderlich. Die Thematik eines
sich steigernden Faust kann keinen Zusammenhang mit den Themen und Motiven
oder mit der Struktur der Einleitungen ergeben. Die Ablehnung der Prologe ist von
daher nur konsequent. Wir haben aber zu priifen, ob sich von unserem anderen An-
satz her nicht auch die Einstellung zu den Prologen dndern muf, ob sich also nicht
von unserem Ansatz her ein Zusammenhang von Spiel und Vorspiel ergibt,
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1. Die "Zueignung" als Einfiihrung in die Thematik und als Verwirklichung
der Struktur von Bildung

Eine Zugehdrigkeit von Dichtung und Vordichtungen schon fiir die "Zueignung"
annehmen zu wollen, ist besonders ungewdhnlich. Rickert hat in bezug auf sie
die geringsten Schwierigkeiten, einen solchen Zusammenhang abzutun: "Aus der
! Zueignung’ ersehen wir nur, daB ein nicht mehr ganz junger Dichter sich an-
schickt, ein Werk in die Welt zu senden, an dem er schon in seiner Jugend gear-
beitet hat ... Daraus kann fiir die Frage nach der Einheit der Fausthandlung, so
wichtig die Verse fiir die Entstehungsgeschichte des Dramas sein mogen, nichts
Wesentliches entnommen werden ... (wir) miissen ... ihn (den Anfang) ... iiber-
schlagen, "11

Wenn das, was Rickert von der ’ Zueignung' wiedergibt, das Gedicht umfaBte, so
hitte er zweifellos recht. Aber Rickert erfaBt selbst das Entstehungsgeschichtliche
im Inhalt der "Zueignung" ungenau, Es kann sich nicht darum handeln, daB ein
alternder Dichter ein Jugendwerk "in die Welt senden”, sondern es geht allenfalls
darum, daB der Dichter dieses Werk zu vollenden sich anschickt, Es ist aber auch
so nicht sehr wahrscheinlich, daB Goethe sein Werk mit einem Hinweis in Ge-
dichtform beginne, der nur entstehungsgeschichtliche Bedeutung hétte. Sonder-
barerweise aber scheint diese bloB entstehungsgeschichtlich relevante Interpreta-
tion des Gedichtes die iibliche zu sein.

Selbst Trunz deutet fast nur so: "Die 'Zueignung’ ... spricht von dem Verhiltnis
des Dichters zu seinem Werk, 12 yng als Atkins gegen eine solche Deutung Stel-
lung nimmt und seinerseits in ihr eine "lyric definition of poetry" wohl nicht zu
Unrecht erkennt!3, wird er von Enright mit der Behauptung zu widerlegen ge-
sucht: "The ’occasion’ is sentimental and private rather than dramatic and
public/14 Diese These kann Enright nur insofern aufrechterhalten, als er das lyri-
sche Ich unproblematischerweise mit Goethe verwechselt. Ebenso argumentiert
Joachim Miiller mit einer Bekenntnissituation, wenn er der "Zueignung" den Cha-
rakter eines Prologs abspricht und sie neben dem nicht verwendeten "Abgesang"”
als "lyrische Bekenntnisse"° ansieht,

Atkins hat seinerseits auf Enright wieder geantwortet, dabei wendete er sich ge-
gen das Private und das Biographische zugleich: "Is * Zueignung’ not a prologue
because it has a "strong flavour of intimately personal’ ? Perhaps - but I still
suggest that the "intimately personal’ might not be recognized by one unfamiliar
with the history of the text of Faust and with Goethe’s biography, and that those
who read Faust primarily a lyric might nevertheless consistently regard ' Zueig-
nung’ as the appropriate lyric prologue to it. »16

Entschieden hat auch Stocklein die entstehungsgeschichtlich orientierte Interpre-
tation der "Zueignung" zuriickgewiesen: "... er (Goethe) dachte nicht an eine
biographische Einfiihrung (weder gibt das Gedicht eine solche, wie gezeigt wer-
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den soll - noch entspricht solches Goethes Kunstauffassung). o1

Wir wollen die entstehungsgeschichtliche Kenntnis aber gar nicht verleugnen, son-
dern nur sehen, wozu dieser Anlag innerhalb des Gedichtes fiihrt, wozu er beniitzt
wird.

a) Der EntstehungsprozeB der Kunst als Vereinigung des Polaren

Sieht man sich die Thematik des Gedichtes bis zum Ende an, so liegt sie zum
wenigsten in dem pragmatisch-biographischen Hinweis darauf, daB ein &dlterer
Dichter einen Jugendstoff anfgreift. Es zeigt sich vielmehr sofort, daB dies nurein
AnlaB ist, um Vergangenheit und Gegenwart zu konfrontieren., Dabei geht es um
die Beziehung von Altem und Neuem in der Kunst. Sie soll in ihrem Entstehungs-
prozeB diese Gegensidtze einen und verbinden zu einer neuen Gegenwart und da-
mit zu einer modernen Kunst, Die "schwankenden Gestalten" des Anfangs sind Ge-
stalten der noch nicht vollendeten Kunst, ihr "Festhalten” ist ihre gegenwirtige
Niederlegung in einem Kunstwerk. Gleichzeitig mit diesem Programm des Ge-
dichtes aber beginnt der VereinigungsprozeB von Altem und Neuem, von Vergan-
genem und Gegenwartigem. Vergangene, nicht fertig gewordene Kunstgestalten
sollen "diesmal”, also jetzt, festgehalten werden.

Die Entstehung von Dichtung (ja, von dieser Dichtung) als Vorgang der Verbindung
des Disparaten ist das Thema der "Zueignung". Dabei wird dieser Vorgang nicht
nur beschrieben, sondern das Gedicht verwirklicht ihn, indem es selbst den Gegen-
satz von Vergangenem und Gegenwdirtigem zu einer neuen Einheit fithrt. Stocklein
hat das betont: "Das Gedicht berichtet einen Vorgang ..., der stattfindet und
tiberraschend weiterlduft, wihrend er gleichzeitig berichtet wird vom Dichter...
Eine eingehendere Interpretation soll nun zeigen, inwiefern die neueste Kunst -
und damit die "Zueignung" ebenso wie der "Faust" - als derartig erneuerte Kunst
zu gelten hat, bei der Altes und Neues in einer Reihe von Zwischenstufen einander

«18

angenédhert wurden.

In der "Zueignung" sind zwei Bewegungen festzustellen: die eine zeigt sich im
Zudringen der Vergangenheit in die Gegenwart ("Ihr naht euch wieder ... " oder
"Ihr drangt euch zu"), die andere geht von der Gegenwart des lyrischen Ich aus
und zu dessen Vergangenheit hin (Versuch ich wohl, euch diesmal festzuhalten?
Fiihl’ ich mein Herz noch jenem Wahn geneigt?”). Solches gilt bereits fiir die er-
ste Strophe. Die Gestalten, die sich nahen, sind solche der vergangenen Jugend;
sie sollen "diesmal”, also jetzt, festgehalten werden. Damit wird nicht einfach
Gewesenes nacherzihlt. Es geht vielmehr um das Erfassen des Vergangenen ausder
Sicht und in der verdnderten Darstellungsform der Gegenwart, Die jugendliche
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Vergangenheit tritt nicht absolut auf sondern steht von Anfang an in einem pola-
ren Bezug zu der neuen Zeit. 13

Die vergangenen Gestalten sind nicht mehr ganz wirklich, namlich "schwankend",
unklar in den Konturen. Eine Verbindung der gegenwirtigen Wirklichkeit und der
Vergangenheit bahnt sich nun bereits am Ende dieser ersten Stanze an, ndmlich
im Motiv des "Zauberhauches"”, der die alten Gestalten umwittere. Sofern Zau-
ber und Magie eigentlich Unvereinbares vereinigen, enthalten sie ein Moment

der Kunst, Emrich machte aufmerksam auf das "Stiick echter Magie™ im Dichte-
rischen bei Goethe, das dazu fithre, daB Goethe innerhalb des"Faust II*das Wort
"Magier" durch das Wort "Dichter" ersetzen konnte, Dabei schreibt er ausdriick-
lichs "Vergegenwidrtigung des Vergangenen durch die nidchtliche
Zauberkraft des Dichters bedeutete ja fiir Goethe ... Steigerung aller Produktiv-
krafte, "20
Die magisch-kiinstlerische Uberbriickung des Gegensatzes von Vergangenheit und
Gegenwart zu einer neuen und gesteigerten "Wirklichkeit" deutet sich an,

Die zweite Strophe bringt eine weitere Anndherung der Pole. Alte "Bilder froher
Tage" "
heiBt es in bedeutsamer Abwandlung des Begriffs "Erneuerung": "der Schmerz wird
neu”, Damit ist die Wiederkehr des Vergangenen ebenso ausgedriickt wie die da-
mit verbundene Verdnderung des Alten durch die Gegenwart. Der Schmerz kehrt
nicht nur wieder, er wird "neu".

"Gegenwart"” durchwaltet denn auch - entgegen der Annahme Stockleins - die
dritte Stanze2l, Die Menschen der Vergangenheit werden erinnert, aber sie tre-
ten nicht auf als das, was sie waren, sondern in ihrem jetzigen, dem gegenwarti-
gen Zustand. Sie sind "tot" oder "zerstreut". Entsprechend ist es im Fall des Wi-
derklangs damaliger Gesdnge, die aus der Gegenwart heraus als "zerstoben" oder
"verklungen" bezeichnet werden. Dann aber "ertdnt" das Lied (oder Leid, dies-
beziiglich gleic11v16122). Das Gedicht, um dessen Entstehung (oder "Bildung") es
in der Vereinigung von Vergangenem und Gegenwdirtigem geht, ist bereits zum

steigen auf", werden also wieder wirklich, und vom vergangenen Schmerz

erténenden "Lied" oder zum geformten "Leid" geworden.

Noch einmal folgt in der vierten Stanze ein betontes Hinneigen zur Vergangen-
heit, dabei aber gliickt nun endgliltig die Verbindung der Gegensdtze. Der Dich-
ter erfihrt eine Verwandlung zur Vergangenheit hin, die Vergangenheit aber ist
erneuert worden, hat zur Gegenwart gefunden, Dazu Stécklein: "Der Dichter
wird nun offenbar von diesem ’ Zauberhauch’ noch tiefer ... erfaBt .., Bisher
stand er der Macht gegeniiber; jetzt ist sie in ihm ... Das ist der Augenblick, wo
der Dichter die ersten Téne seines Werkes vernimmt, Tone ’der Aolsharfe gleich’,
Das ist der neue Werkbeginn, so miihelos, so bewuBtlos hervorgebracht ... Es ist
eine jugendliche Art von Inspiration. wad

Die Vergangenheit hat die Gegenwart des dichtenden Ich verdndert. Zu Recht
sieht Stocklein diese Verwandlung des Sprechenden im "Tridnenstrom" gewdhrlei-
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stet, denn dieser, als Auﬁerungsform frithgoetheschen Dichtens, bedeutet nach
Stécklein: "eine Uberwiltigung, die zur Verwandlung wird, und zwar zu einer
Verwandlung im Sinne einer ’wiederholten Pubertit’ ", 2

Bezeichnet also der “Trianenstrom" die Kunstform der vergangenen Friihzeit, die
dem Dichter wieder gegenwirtig geworden ist, so entspricht dem auf der anderen
Seite der Begriff "Wirklichkeiten", der die Dichtweise des spdten Goethe charak-
terisiert, Entsprechend macht Stocklein darauf aufmerksam, daB das Wort "Wirk-
lichkeit", mit dem das Gedicht endet, "nach dem Sprachgebrauch des reifen
Goethe den genauen Kontrast zur Sehnsucht und zum Geist der Jugend, soweit er
ein sehnsiichtiger ist, bezeichnet”. 23

Stocklein aber macht das fiir seine Deutung nicht fruchtbar genug, indem er iiber-
sieht, daB diesem Begriff der "Wirklichkeit" die gewichtige SchluBstelle des Ge-
dichtes zukommt. Gerade das aber bedeutet, daf nun der Verwirklichungsprozef
dieser Dichtung zu seinem Ende gekommen ist. Trotz des "jugendlichen" "Tra-
nenstroms" ist die Position der reiferen Dichtung der Gegenwart nicht aufgege-
ben26. Schon die Wendung “jenes stille ... Geisterreich”, mit der die Vergan-
genheit bezeichnet wird, zeigt die Distanz dazu. Das "Sehnen™ - auch eine AuBe-
rung der Jugend und ihrer Dichtweise - wird aus der Sicht der Gegenwart als "langst
entwohnt" bezeichnet. Die gegenwirtige, spidte Dichtweise wird nicht zugunsten
der Wiederkehr einer fritheren aufgegeben sondern der fritheren gleichwertig gegen-
iibergestellt. Das "was ich besitze" korrespondiert gleichwertig dem "was ent-
schwand". Wieder sind die beiden Pole Vergangenheit und Gegenwart in ihrer Am-
bivalenz deutlich. Der Vorgang ihrer Vereinigung gelingt nun in dem Erneuerungs-
prozeB, den beide Seiten im Verlauf des Gedichtes erfahren haben. So kommt es
zur paradoxen Aussage, die die gelungene Verbindung deutlich macht:

V 30 "Was ich besitze, seh’ ich wie im Weiten,
Und was verschwand, wird mir zu Wirklichkeiten, ”

Die "Zueignung" handelt also von der Entstehung gegenwdrtigster Kunst, die in
einem Erneuerungsvorgang aus der Konfrontation von Altem und Neuem, fritherer
und reiferer Dichtweise gebildet wird. Damit aber riickt das Biographisch-Entste-
hungsgeschichtliche, das wir in der "Zueignung" nicht negieren diirfen, in ein an-
deres Licht, Aufgrund dessen, daf in der Kunst Gegensitze zur (nur augenblicklich
gegenwirtigen) Vereinigung gebracht werden, machte die Entstehungsgeschichte
gerade dieses Werkes konkret sinnfllig, was zum Werdeprozef der Kunst allge-
mein gehoért. Die Wiederaufnahme des Faustfragments zur Zeit der Niederschrift
der "Zueignung" verlangte eine Verbindung von Frithem und Spatem; dieser ent-
stehungsgeschichtliche Sonderfall?7 aber wurde literaturfihig, sofern er den Ent-
stehungsvorgang von Kunst schlechthin spiegelte.
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b) Entstehung der Kunst als BildungsprozeB

Erneuerung eines Alten zu einem Neuen, das das Alte modifizierend wiederholt,
dieser Vorgang kennzeichnete auch die Goethesche Bildungsgesetzlichkeit, Wir
wollen daher priifen, ob der geschilderte Erneuerungsprozef der "Zueignung" mit
naturwissenschaftlich-morphologischen Bildungsgesetzen zusammenhdngt. Wir ha-
ben gesehen, daB das Gedicht davon handelt, wie "schwankende Gestalten", also
noch ungeformte Erinnerungen und Bruchstiicke aus einem frithen noch nicht zu
Ende geformten Kunstwerk, im Verlauf des Gedichtes endgiiltig “festgehalten"
werden sollen.

Dorothea Kuhn hat in einer Marginalie iiber diese Begriffe der "schwankenden Ge-
stalten” und des "Festhaltens” gehandelt. Darin gelang ihr iiberzeugend der Nach-
weis, daB beide Begriffe aus dem Bereich der Goetheschen Morphologie stammen:
Konkret geht sie davon aus, daB Goethe sich zu der Zeit der Niederschrift der
"Zueignung" ausfiihrlich mit den "Aufgaben einzelner Zweige der Naturwissen-
schaft und mit der Stellung der Morphologie als der Wissenschaft vom Unterschied
und von Bildung und Umbildung organischer Gestalten"28 befaBt habe. Zu eben
dieser Zeit habe er an Schiller geschrieben, daf seine "Betrachtungen iiber orga-
2 . In diesen na-

"o

nische Naturen" "jenen Kunstbetrachtungen entgegen" arbeiteten
turwissenschaftlichen Ausfithrungen nun weist Dorothea Kuhn den Begriff der
"schwankenden Gestalten" nach. Es heife darin: "Der Naturhistoriker hingegen
nimmt zu dem Morphologen seine Zuflucht, wenn schwankende Gestal-
ten ihn in Verlegenheit setzen. "30 sie folgert daraus tiber das Wesen der Gestal-
tens

"Dies sind also Gestalten, die ihrer Natur nach wohl in eine bestimmte Ordnung
hineingehdren, aber doch solche, die in ihren Metamorphosen, ihrem Schwanken,
am ehesten dem Morphologen zuginglich sind, der sich mit ihrer gesetzlichen
Bildung und Umbildung befaBt ... Der organischen Gestalt ist also dieses Schwan-
ken geradezu charakteristisch, und daher muB auch die ... Frage nach dem
Festhalten ihre Parallele in der Morphologie finden. Lot

Die Parallele mit der Morphologie erkldrt das Zustandekommen des dichterischen
Bildes. Die Gestalten "schwanken", weil sie nicht "festgelegt” sind. Ihr Plural
und die Auswertung der Nihe zur Morphologie zeigen auRerdem, daB es sich um
eine geordnete Reihe von Gestalten handelt, um Metamorphosen. In dem "Fest-
halten”, so ahnen wir, in der dichterischen Beschreibung und Vergegenwértigung
soll nun aus diesen Metamorphosen eine bestimmte Gestalt, soll aus dem Ablauf
der Zeit ein bestimmter Augenblick herausgegriffen werden, so daB aus

der Reihe der Gestalten eine konkrete Auspragung und Formung, also konkrete Ge-
stalt wird. Die Analogie zu seiner Morphologie fiihrt also mitten hinein in Goe-
thes dichterisch bildendes Verfahren. Ebenso wie in der Natur Gestalten nicht ver-
festigt sind, sondern in die nichstfolgenden tiberzugehen sich anschicken, ebenso
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sind auch die Gestalten des Dichtungsstoffes "schwankend", sind Bilder, die nach
Verwirklichung und "Festhalten" dringen. Dichten bedeutet das Festhalten einer
augenblicklichen (fiir das Kunstwerk glinstigen) Ausprdgung einer Gestalt aus einer
Gestaltenreihe,

Dorothea Kuhn liefert nun tatsdchlich auch fiir den zweiten Begriff den Nachweis
einer Parallele aus Goethes Naturwissenschaft, Zunachst zeigt sie, daB die Nie-
derschrift eines Aufsatzes, in dem in naturwissenschaftlichem Zusammenhang das
Wort "Festhalten” fillt, ebenfalls bis in das Jahr 1798 zuriickzuverfolgen ist, um
daraus zu entnehmen: "Diese gleichzeitige Benutzung und Kldrung des Begriffes
in den naturwissenschaftlichen Schriften in einer Zeit, in der Goethe durch die
Propylden Natur- und Kunstbetrachtung zu verkniipfen strebte, ... laBt es offen-
bar werden, daB in der ’ Zueignung' die Gestalten der Dichtung in ihren Meta-
morphosen mit dem ganzen Gefolge der Erinnerung aufs neue beschworen werden
und nun dem Dichter unter der Frage erscheinen, ob er sie ’ festhalten’, d.h. aus
dem schwankenden in den entschiedenen Formzustand durch Vollendung der Dich-
tung iiberfithren kénne. =

Beide Begriffe - und damit letztlich das dichterische Vorgehen des lyrischen Tehi -
sind also bestimmt durch die Parallele mit der Morphologie, die sich mit der ge-
setzlichen Bildung und Umbildung organischer Naturen befaRt. Das Werden der
Gestalten in der Natur, ihre "Bildung" ist verantwortlich fiir die jeweilige "Ge-
stalt”, Durch die aufgewiesenen Parallelen aber scheint es Goethe zufolge in der
Dichtung ebenfalls so zu sein. Nachdem wir gezeigt haben, daB das Entstehen
von Dichtung, daB die "Bildung"' der Dichtung das Thema der "Zueignung" war,
zeigt sich nun, daB dieses Bilden nach denselben Gesetzen vor sich geht wie das
der Natur, Dabei kennzeichnet solchermaBen bildendes Dichten nicht nur das The-
ma des Gedichtes sondern auch die Formung.

Was in den Begriffen des "Festhaltens” “schwankender Gestalten” zu Beginn des
Gedichtes in auch morphologisch zu verstehender Weise proklamiert wird, kenn-
zeichnet die Struktur des Gedichtes selbst, Haben wir zundchst schwankende, das
heiBt noch nicht festgelegte und eingeordnete Gestalten in der Vielzahl eines un-
bestimmten Plurals vor uns, so werden diese im Verlauf des Gedichtes zu konkre-
ter Einzahls

So kommt schon in der zweiten Strophe als eine der schwankenden Gestalten
konkret bestimmte, nimlich "erste” Lieb und Freundschaft "mit herauf”. Die
erinnerten Personen werden “genannt” und damit als Einzelne bereits erin-
nert, ("und nennt die Guten...") In der dritten Stanze wird der Widerklang
solcher Erinnerung in fritherer konkreter Verfestigung, ndmlich in fritherer Dich-
tung, beschworen. Damit ist der Vorgang des Festhaltens iiber das “Nennen" hin-
aus bis zu vorldufiger dichterischer Gestalt fortgefithrt. Die vierte Strophe schlieB-
lich verdichtet den letzten und nun ganz gegenwdrtig gewordenen ProzeB des dies-
maligen dichterischen Festhaltens. Das Verschwundene wird wirklich in der kon-
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kret festgelegten Gestalt dieses Gedichtes.

Damit aber ist das strukturelle Vorgehen des Dichters innerhalb dieser Einfiihrung
'Zueignung' ebenfalls von Bildungsgesetzen bestimmt. Zunehmende Verfestigung
eines Gewesenen, eine Reihe von Metamorphosen, woraus eine bestimmte Gestalt
festgehalten werden soll, dieser Vorgang dhnelt dem, den Goethe in der Natur

als BildungsprozeB aller Gestalten in vielen Ausprdgungen beobachtete, Sofern
uns der Nachweis gelingt, daf der Goethesche "Faust” durch Bildungsgesetze ge-
formt ist, fiigt sich damit die "Zueignung" auch diesbeziiglich in den groBen Zu-
sammenhang des Faustganzen ein. Dreierlei also gewdhrleistet von unserem An-
satz her den Zusammenhang der "Zueignung” mit dem Faustganzen: die Thema-
tik der magisch-kiinstlerischen Erneuerung eines Gewesenen, bildendes Dichten
als Thema beider Dichtungen und schlieBlich die Formung beider Kunstwerke
durch die Bildungsstruktur.

2. Das "Vorspiel auf dem Theater”, Dramatische Aufficherung des
"bildenden Dichtens"

Vielfach teilte das "Vorspiel auf dem Theater” das Schicksal der "Zueignung".
Wie sie wurde es von Rickert fiir entbehrlich gehalten33, Oscar Seidlin hilt es fiir
ein Stiick aus der "Zauberflote”, Beutler iiberging es stillschweigend34, Trunz
sieht es mit der "Zueignung"” in einem Verhdltnis der Polaritét stehen, "jedoch
auch wiederum mit ihr verbunden"35, doch spricht auch er nicht von einem Zu-
sammenhang mit dem Faustganzen. Stuart Atkins iiberzeugt nicht ganz, wenn er
die Zugehorigkeit des Vorspiels zum Dramenganzen auBer mit einigen motivli-
chen Verflechtungen, die er im einzelnen aber nicht zeigt, damit zu begriinden
sucht: "As play without a play - rather than within the play - Vorspiel accustoms
the audience to the drama - within - drama technique which characterizes ...
scenes as the interview between Mephisto and Schiiler, the Walpurgisnachtstraum
.. and other passages in which the absence of Faust ... would otherwise be even
more disturbing to many critics than they already are. The shift from flexible
rhymed verse to strict ottava rima exemplifies within Vorspiel the metrical flexi-
bility of the text to follow ... n36
Diese Argumentation erscheint zu ausschlieBlich formal, als daB sie die kiinstle-
rische Notwendigkeit der Existenz des "Vorspiel” als einem Vorspiel zu "Faust"”
augenfillig machen koénnte. Angesichts dieses Befundes mag unser Vorhaben, auch
das Vorspiel als sinnvolle Einleitung in das Faustganze anzusehen, befremdlich
wirken. Dennoch wollen wir versuchen darzutun, daB sich von Bildungsgesetzen
her ein Zusammenhang von Spiel und Vorspiel erweisen 14Bt.
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a) Bildung von Dichtung als Thema des Vorspiels

Von der "Zueignung" kommend, haben wir die Thematik der Erneuerung noch
im Ohr, um die es darin ging, und die wir als ein Kriterium der Bildungsgesetze
schon kennengelernt haben. Da vernehmen wir vom Direktor die Frages

V 47 "Wie machen wir’s, daB alles frisch und neu
Und mit Bedeutung auch gefdllig sei2"

Damit ist - in anderer Tonlage und auf niederer Stufe - auch hier das Thema der
Erneuerung angeschnitten. Wiederum hat es Bezug zur Kunst, denn es geht um
die Erneuerung bereits bekannter Kunst auf der Biihne. Nicht schlechthin Neues
ndmlich fordert der Direktor vom Dichter, sondern offenbar Altes in neuer Ge-
stalt. Nur so ist seine obige programmatische Frage zu verstehen. DaB das Alte
bekannt ist, und daher der Erneuerung bedarf, zeigt der Hinweis, daB die Menge
“schrecklich viel gelesen” habe. Nicht um Unerhortes geht es also bei dieser
Kunstdarbietung sondern um erneute Auffrischung und Vergegenwdirtigung des
Alten,

Auch der Dichter beschreibt in seiner Sicht des Dichtvorgangs einen Vorgang der
Erneuerung, bei dem ebenfalls wie in der "Zueignung"” eine Gestaltenreihe sich
andeutet, an deren Ende die vollendete Gestalt stehe,

VTl "Oft, wenn es erst durch Jahre durchgedrungen
Erscheint es in vollendeter Gestalt, ",

sagt er iiber die Weiterentwicklung eines dichterischen Einfalls ("was in tiefer
Brust uns da entsprungen"). Der ProzeB des Dichtens also beginnt wie in der "Zu-
eignung" bei einem noch ungestalteten Einfall, durchdringt - "miBraten jetzt

und jetzt vielleicht gelungen" - Jahre und gelangt dann - vielleicht - zur vollen-
deten Gestalt. Wieder also ist das Dichten nicht spontanes Setzen einer Gestalt in
endgiiltiger Form, sondern der Vorgang einer allméhlichen Formung aus einer Ge-
staltenreihe heraus, in der nicht alle Auspragungen gleichermaBen vollkommen
sind; wieder ist Dichten das Setzen der Stufenfolge von Gestalten. Der Dich-
ter aus dem Vorspiel hat also einen weiteren Aspekt des "bildenden™ Dichtens er-
faBt, wie wir es aus der "Zueignung" kennen. Dennoch hat dieser Dichter nicht
ganz die Einsicht des lyrischen Ich aus dem Zueignungsgedicht, und sicherlich
hat Seidlin recht, wenn er behauptet: "Only a grave misunderstanding could lead
to the conclusion that Goethe identifies himself with the poet in the Prelude; this
would be a relapse into an extreme Tasso-mood which Goethe in the ... nine-
ties would certainly no longer profess as his own, The poet’s programm in the
Prelude is not Goethe’s pror/gramm: Goethe’s programm is a synthesis of three
centrifugal positions ... d

In der Tat ist die Position des Dichters im Vorspiel auch nicht die der "Zueignung”,
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die man wohl mit groBerem Recht als Goethes eigene Position ansehen kann. Thm
gegeniiber hat sie etwas Jugendliches und etwas Einseitiges. Der Dichter aus der
"Zueignung" stellte sich der Gegenwart und der Wirklichkeit, dieser hier flieht
Gegenwart und Wirklichkeit der andringenden Massen, fiir die er doch schreibt:

V 289 "O sprich mir nicht von jener bunten Menge, ...
Verhiille mir das wogende Gedrédnge, ...
Nein, fiihre mich zur stillen Himmelsenge ...

Diesem Dichter wird das Verdichtete nicht zur Wirklichkeit, ihm muB Wirkliches
vielmehr verhiillt werden, wéahrend das Verhiillen und Verbergen nicht die Sache
des Dichters aus der Zueignung war. Ebenso fehlt dem Vorspiel-Dichter der wirk-
liche Bezug zur Gegenwart, der den Dichter und die Dichtweise der "Zueignung"
so sehr kennzeichnete:

V73 "Was gldnzt, ist fiir den Augenblick geboren,
das Echte bleibt der Nachwelt unverloren. ",

so meint der Theaterdichter und zeigt, daB seine Sicht mehr auf die Zukunft als
auf die Gegenwart, mehr auf die Dauer als auf den Augenblick gerichtet ist38,
Damit aber verfehlt er einen entscheidenden Teil des Dichterverstindnisses aus
der "Zueignung". Zwar hat er den Aspekt der Metamorphosenreihen, die bilden-
des Dichten kennzeichnen, erfaBt, doch fehlt ihm der Aspekt des Gegenwdrtigen,
der im Vorgang der Erneuerung und damit ebenfalls im ProzeB des bildenden
Dichtens so wichtig war. Fehlt dem Theaterdichter der Aspekt des Gegenwérti-
gen und des Augenblicks, so hat diesen wiederum die Lustige Person erkannt und
vertritt ihn unter Hintansetzung aller anderen Aspekte (V. 75 ff). Auch die lusti-
ge Person steht also tiefer als das lyrische Ich aus der "Zueignung"”, sie steht auf
derselben Stufe wie die anderen beiden Gestalten des Vorspiels, denn alle drei
vertreten nur einen Teilaspekt dessen, was der Dichter der "Zueignung" in sich
vereinigte. Im Ganzen des Vorspiels aber geht es um alle drei Aspekte, die fiir
das bildende Dichten der "Zueignung" konstitutiv waren: um Erneuerung der Kunst,
um eine Gestaltenreihe und um Gegenwart. Was also geht hier vor?

b) Das "Vorspiel” als Metamorphose der "Zueignung"

Die Elemente dessen, was der Dichter der "Zueignung" in hoher Stillage in sich
vereinigte, sind hier auf drei Personen verteilt, die daher alle nicht seine Be-
wuBtseinshohe teilen, sondern "beschrankt" sind auf eine Teilsicht dessen, was
zusammengehorts

Der Theaterdirektor wiinscht zwar die Erneuerung der Kunst, hat aber keine Ah-
nung, wie sie zu erreichen ist. Er kennt die Gestaltenfolge nicht, die bewirkt,
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daB Dichten in einem langwierigen Umgestaltungsprozef beruht. Zudem ver-
schmiht er den - der "Zueignung” zufolge "richtigen” - Weg derallméahlichen
Vereinigung des Disparaten, indem er ahnungsloserweise auf die Erfordernis der
Einheit verzichtet. (V 95-104)

Der Dichter will zwar Einheit und Zusammenhang, aber sein Blick ist so sehr auf
die Vergangenheit gerichtet (V 65 und V 184) und auf die ewige Dauer in der Zu-
kunft (V 70 ff), daB ihm der Aspekt des Augenblicks, die Kategorie des Gegen-
wiartigen entgeht.

Sicht fiir die Bedeutung der Gegenwart charakterisiert wiederum die Lustige Per-
son, ihr aber fehlt jede Erkenntnis der beiden anderen. Von "dichterischen Ge-
schiften” versteht sie gar nichts und betont das Zufillige daran (V 198 ff), Erst
recht fehlt ihr jegliche Einsicht in die Notwendigkeit der Vereinigung von Gegen-
wart und Vergangenheit (V 198 ff).

Jede der drei Gestalten erfaBt also einen Teilaspekt eines Ganzen, das der Dich-
ter der "Zueignung" tiberschaute und forderte. Damit ist das Gemeinsame der bei-
den ersten Fausteinfilhrungen ebenso bezeichnet wie deren gravierende Unterschie-
de. In zwei vollig verschieden wirkenden Einfiihrungen wird in unterschiedlicher
Stillage dennoch in dasselbe Thema eingeleitet! Es geht in beiden um den Vor-
gang des Dichtens als Erneuerung eines Alten. In beiden zeigt sich dieser Vorgang
im Zusammenbringen verschiedener Zeiten und Stoffe, d.h. in Ver-gegenwarti-
gung. Der gravierende Unterschied zwischen diesen beiden Fausteinfithrungen aber
liegt in zwei Gegebenheiten: die erste und einpragsamste ist die verschiedene Stu-
fe, auf der das gleiche Thema behandelt wird, und das heifit: die unterschiedli-
che Stillage. Der zweite entscheidende Unterschied ist die Polarisierung dessen,
was in der "Zueignung" zum Gleichgewicht verbunden war. Beide Hauptunter-
schiede hingen sinnvoll miteinander zusammen und bewirken formale Unterschei-
dungen: Indem jede der Personen nur einen Teil des Ganzen erfaft, fallen die An-
tipoden ginzlich auseinander. Die formale Konsequenz ist die Dialogisierung. Die
verschiedenen Pole des vorher Geeinten stehen sich gegeniiber als verschiedene
Meinungen, die im Dialog aufeinanderprallen. Da das Ganze von keiner der Figu-
ren hier mehr iiberschaut wird, fiihrt das zu einer niedereren BewuBtseinslage, und
dies wiederum fiihrt ein in die Kategorie des Komischen, der dieses Vorspiel zu-
zuordnen ist. Die Gestalt der Lustigen Person bestatigt es nur noch.

So unterscheidet nicht die unterschiedliche Thematik das Komische vom Tragi-
schen, sondern die unterschiedliche BewuBtseinslage, das Auseinanderbrechen des
Geeinten, die beschrinkte Einsicht und - damit verbunden - die niederere Ebene.
Dennoch aber behandeln die beiden Einfiihrungen im Grunde dasselbe Themas
beide fiihren ein in die Thematik der Erneuerung der Kunst als dem Wesen dieser
Kunst. Und beide tun es insofern auf die gleiche Weise, als in beiden Polaritat,
Metamorphose und Vereinigung des Disparaten diesen Bildungsvorgang der Kunst
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kennzeichnen. Im einen Fall wird das iiberschaut von der Gestalt des lyrischen
Ich, im andern aber sieht keine der Figuren den Zusammenhang, zu dem auch
sie sich ergidnzen.

Damit stehen die beiden ersten Einfiihrungen in den "Faust" in der Tat - wie
Trunz es behauptete - untereinander sowohl in einem Verhdltnis der Polaritit wie
des Zusammenhanges. Beide sind Ausprdgungen eines gemeinsamen Grundmotivs,
ndmlich der Bildung der Kunst, und sind so Metamorphosen derselben Grundge-
stalt. Dabei aber sind sie extrem weit voneinander entfernt. Sie bezeichnen die
Randerscheinungen einer Gestaltenfolge und stehen so in einem Verhiltnis der Po-
laritdt, In dem vermittelnden Zwischenbereich zwischen beiden wird sich das
Faustdrama als Ganzes ansiedeln, und in diesen Zwischenbereich fiihrt denn auch
die dritte Einleitung, der "Prolog im Himmel", in dem die Fausthandlung ihren
Ausgang nehmen wird. Damit geht der Faustdichter so vor, wie Goethe sein Vor-
gehen in der Farbenlehre gekennzeichnet hatte:

"In der Chromatik ndmlich setze ich Licht und Finsternis einander gegeniiber;
diese wiirden (als kontrire Pole) zueinander in Ewi%keit keinen Bezug haben,
stellte ich nicht die Materie zwischen beide ™, .. *°

Die ganze Metamorphosenfolge der Farben liegt damit in dem Zwischenbereich,
der die extremen Pole verbindet.

DaB der Dichter des "Faust" dhnlich vorgeht, zeigt sich in der Beziehung der Ein-
leitungen untereinander, die wir herauszustellen suchten: Die beiden ersten Ein-
leitungen diirfen als tragische und komische, lyrische und dramatische Auspra-
gung desselben Grundmotivs fiir 4uBerste Pole gelten; die dritte Einleitung, der
Prolog im Himmel, fiihrt ein in den Zwischenbereich, auf dem sich das Faust-
drama (mit der Fiille der Abwandlungen dieses Motivs) dann ansiedeln wird. Wie
wir gleich sehen werden, enthilt dieser Prolog Elemente aus den beiden anderen
Einleitungen, die er damit untereinander in Beziehung setzt: er ist dialogisch wie
das Vorspiel und enthilt Ziige aus dem Schwank - was den Teufel und seine Stil-
lage betrifft., Aber er enthdlt auch lyrische Verse und verwirklicht darin die hohe
Stufe der "Zueignung". Auf diese verweist auch der Herr, der das Polare in theo-
dizeehaftem Zusammenhang erblickt und so die Bildungsvorgidnge in ihrem Ver-
lauf tiberschaut.

So treten im "Prolog" gleichsam "Zueignung" und "Vorspiel " miteinander ins
Gesprach. Uberschau und Teilaspekt sind die ungleichen Gesprachspartner. Sie
werden konfrontiert, und aus dieser Konfrontation entsteht die Mittellage des
"Binnendramas’, das ja dann auch in der Mittellage des Menschen, zwischen
Gottlichem und Teuflischem, zwischen Einsicht und Irrtum spielen wird. Schon
jetzt diirfen wir also festhalten: die verschiedenen Einfiihrungen in den "Faust”
stehen untereinander in einem Zusammenhang, der seinerseits durch Bildungsge-
setze geformt ist40: ihre Folge- richtigkeit entspricht dem Bildungsgesetz der
Natur. Wie darin geht es um eine Reihe von Ausprdgungen derselben Grundgestalt,
die sich aus polaren Konstellationen ergibt.
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B Die Funktion der Bildungsgesetze im "Prolog im Himmel" und der gesetz-
maipRige Zusammenhang der Fausteinfiihrungen untereinander

Im Vergleich zu den beiden ersten Einfiihrungen hatte der "Prolog im Himmel"

in der wissenschaftlichen Literatur ein besseres Schicksal. Mit wenigen Ausnah-
men#l wurde er fiir die Deutung der Dichtung als unentbehrlich angesehen. Seine
Zugehorigkeit zum Drama wurde nicht bezweifelt; vielmehr wurde er bisweilen
seines Prologcharakters entkleidet und bereits fiir die erste Szene der dramatischen
Handlung gehalten. So etwa sieht Kuno Fischer die Funktion des Prologs: "dieses
(das Werk "Faust’) verkiindet uns ... durch den ’Prolog im Himmel® die Idee,
die sein Grundthema ausmacht, w42 Ahnliches findet sich bei Rickert, der die bei-
den anderen Einleitungen fiir unwichtig hielt: "Obwohl die dritte der vorangestell-
ten Dichtungen den Titel 'Prolog’ fiihrt, ist sie doch schon eine dramatische Sze-
ne, "43

Demnach gewihrleisten lediglich Verweise auf die Dramenhandlung den Zu-
sammenhang von Prolog und Drama. Atkins bestitigt das: "most interpreters of
Faust’ recognize the Prolog as the first scene of the dramatic action. ndd

Umso erstaunlicher ist es, daB er selbst aufer einem nicht ndher ausgefiihrten Hin-
weis auf motivliche Ubereinstimmung mit Partien des Dramas nur auf einen Hand-
lungszusammenhang oder auf Personencharakteristik wert legt: "Without the Pro-
log ... Faust's will to be representative of all mankind would not be reconizable
for what it is, but would only seem an aberration. a9 Allerdings modifiziert er
die iibliche Deutung, indem er dem Prolog eine Art "frame of reference"*® fiir
das Drama zuerkennt, womit dem Prologcharakter eher Rechnung getragen wiirde.
Hierbei aber wird weniger ein Zusammenhang mit dem Binnendrama behauptet
als vielmehr eine Zugehorigkeit zur letzten Szene, welche beiden die Handlung
umspannten. Entsprechend schreibt Anni Carlsson: "Indem die Ewigkeit des gottli-
chen Raumes das Faust-Drama umschlieBt, bettet sie die zeitliche Handlung ein
in das Bwige, Kreisende, den geschichtlichen Weg in die mythisch potenzierte
Allheit ., "47

Ein Zusammenhang von Prolog und Dramenganzen wird hier nur vom Epilog her
gesehen; motivliche Verflechtungen werden nur in bezug auf die letzten Szenen
herausgearbeitet: "Im Prolog im Himmel wendet sich der Herr, nachdem er Me-
phistos stimulierende Weltrolle bestimmt hat, den ... Erzengeln (zu), und schlagt
in diesen Versen ... die Themen an, die iiber das Faustdrama hinweg in den Epi-
log hineinklingen. w48 Alq gemeinsames Motiv nennt er dann vor allem die Liebe.
Aber gerade dieses Motiv findet sich, wie wir noch sehen werden, auch innerhalb
des Dramas in dhnlich steigernder und helfender Auspridgung, so daff es den Pro-
log nicht nur mit der letzten Szene verkniipft.
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a)  Bildungsthematik und Einheitlichkeit des ' Prologs’

Der "Prolog im Himmel" beginnt mit dem Preis der Schopfung Gottes. Dabei ge-
winnen wir zundchst den Eindruck, als sei diese abgeschlossen, als sei der Ent-
stehungsvorgang zur Ruhe gekommen. Darauf jedenfalls deutet manches hin: "Die
Sonne tont nach alter Weise", sie tont also, wie sie immer schon tonte; ihre
Bahn ist "vorgeschrieben", also ein fiir allemal festgelegt; und schlieBlich deutet
der Refrain auf eine langst abgeschlossene Schépfung, wenn er betont, die Werke
seien herrlich wie am ersten Tag. Das Gegenwdirtige scheint hier ganz das
Alte, der stindige WerdeprozeB in ewige Ruhe umgeschlagen zu sein. Dennoch
aber kann von Ruhe in dieser Schopfung nicht die Rede sein. Vielmehr wird im
Preisgesang gerade auf Bewegung und Unruhe der grofite Wert gelegt: Die Sonne
vollendet donnernd eine Reise, die Erde dreht sich "schnell und unbegreiflich
schnelle”, auf der Erde brausen Stiirme,und selbst der Tag des Herrn ist durch
"sanftes Wandeln", also noch durch eine - zwar geordnete und ruhige - Bewegung
gekennzeichnet. So 14Rt sich im Verhaltnis der Schopfungsbereiche eine Stufung
erkennen, die durch das mehr oder weniger ausgewogene Verhéltnis von Ruhe und
Unruhe, von Ruhe und Bewegung gekennzeichnet ist. Auf der hochsten Stufe, dem
"Tag des Herrn", ist die Bewegung am ruhevollsten, istsie "sanftes Wandeln".
Die Sonne, die wohl die zweithdchste Ebene vertritt, vollendet eine vorgeschrie-
bene, also gesetzmidBige Reise. Die Bewegung der Welten ist durch unbegreifli-
che Geschwindigkeit bestimmt, die allerdings durch das Wort "Pracht” noch dem
GroBartig - GesetzmiBigen zugeordnet wird, Im Irdischen nun herrschen bereits
sturmartige Bewegungen. Diese Stufenfolge 148t deutlich werden: preiswiirdig ist
weder absolute Ruhe noch Bewegung allein, sondern das ausgewogene Verhadltnis
zwischen beiden. Und so handelt denn auch der Preis der Schopfung von beidem
zugleich, Wieder also werden hier Pole miteinander in Verbindung gebracht, Aus
deren unterschiedlichen Verbindung entstehen die unterschiedlichen Ebenen der
Schopfung. Sie zeigen sich damit wieder als Metamorphosen einer Grundgestalt,
so daB diese Ebenen miteinander verwandt sind. Der Grad der Vereinigung des
Polaren bestimmt die Hohenlage der einzelnen Stufen.

So zeigt der Preisgesang der Engel in der Schépfung die ndmliche GesetzmaBig-
keit, die auch die ’ Zueignung' bestimmt hatte, Aufgrund einer zu vereinigen-
den Polaritit entstehen in den verschiedenen Abwandlungen ihrer Vereinigung
eine Reihe von untereinander verwandten Gestalten. Gleichzeitig bewirkt die Ver-
bindung des Polaren eine - mehr oder weniger - geordnete Bewegung. Die Schép-
fung, die hier gepriesen wird, ist damit deutlich durch die Bildungsgesetze be-
stimmt,

Das Gesprdch zwischen Mephisto und dem Herrn, das sich anschlieft, wurde meist
unabhingig vom Schopfungspreis der Engel interpretiert. Wegen des Handlungszu-
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sammenhangs, den es mit dem Binnendrama zeigt, und weil der Name "Faust”
erstmals darin auftaucht, wurde es fiir das Eigentliche des Prologs gehalten und
daher vorwiegend eigenstindig interpretiert. Dabei aber fiigt sich gerade dieses
Gespréch ein in die Thematik des Polaren und dessen stufenweiser Synthese. Im
Verlauf des Gesprichs ndmlich formuliert der Herr ebendieses Gesetz, das im
Preis der Engel als Grundlage enthalten war, und das unsere Interpretation heraus-
zuarbeiten suchte:

Polaritit ist notig, weil Ruhe allein nichts Preiswiirdiges ist, und weil Polaritit
Lebendigkeit, Bewegung hervorbringt:

V 340 "Des Menschen Téatigkeit kann allzuleicht erschlaffen,
Er liebt sich bald die unbedingte Ruh;
Drum geb’ ich gern ihm den Gesellen zu,
Der reizt und wirkt und muB als Teufel schaffen, "

So kommt es gerade im irdisch-menschlichen Bereich darauf an, daB aus dem
Wechselverhdlinis von Ruhe und Unruhe eine ewig lebendige Bewegung entsteht,
Die Funktion des unruhestiftenden Teufel wiederholt die Funktion der Stiirme auf
Erden, die Funktion der Finsternis in der Weltsphidre die Funktion der Polaritdt
im BildungsprozeB. Die mephistophelische Bedeutung beruht in einer Teilfunktion,
die iiberall wichtig war und alle Ebenen durchzog. Sie entspricht einem Schop-
fungs-, einem Naturgesetz und garantiert ebendas, was der Teufel nicht will: Le-
bendigkeit (V 1349 ff). In der menschlichen Welt ist der Gegensatz deutlicher,

die zu vereinigenden Pole sind weiter voneinander entfernt als in htheren Sphiren,
das Gesetz aber gilt grundsdtzlich in allen Bereichen.

Damit fallt der "Prolog im Himmel" nicht in zwei Teile auseinander, worin der
erste schone, aber unwichtige Verse enthilt, die etwa nur den hohen Schauplatz
charakterisieren, die man aber fiir den Zusammenhang getrost weglassen konne,
und einen zweiten, der die Handlung einleitet, weil er von Faust und der Men-
schenwelt handle. Vielmehr bewirkt das Bildungsgesetz der Schopfung einen Zu-
sammenhang zwischen Preisstrophen und Gesprach, und erst damit wird der Prolog
in der Tat zum "frame of reference", von dem Atkins gesprochen hatte. Der Herr
formuliert im Hinblick auf den Menschen, also im Hinblick auf die irdische Sphi-
re, in der sich das Drama abspielen wird, eben jenes Bildungsgesetz, das alle an-
deren Bereiche gekennzeichnet hatte, die als Stufen im Preis der Engel dargestellt
wurden. Damit erweist sich die Ebene des Binnendramas als weitere Stufe in jenen
Abstufungen der Sphiren, von denen die Engel gesungen hatten. So wird deutlich,
daB die irdische Ebene den hoheren verbunden ist durch eine fortlaufende Stufen-
folge der Gestalten, die bis zum Tag des Herrn hinaufreicht49.

So wird das Dramenganze hineingestellt in die Bildungsgesetze des Kosmos; das
Bildungsgesetz - als Stufenfolge und als Abwandlung einer Polaritdt in deren
schrittweiser Vereinigung - wird zum Referenzsystem des Dramas. Dies gilt fiir
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den Inhalt ebenso wie fiir den strukturellen Bezugsrahmen.

Damit verbindet sich nun aber auch diese Einleitung den beiden vorausgehenden.
Wie diese bringt der “Prolog” auf wiederum neuem Gebiet den Aufweis wie die
Anwendung von Bildungsgesetzen der Metamorphose und Polaritdt, Doch bleiben
die Verbindungen zwischen den Einleitungen darauf nicht beschrankt: es gibt viel-
mehr deutliche einzelne Verzahnungen, auf die wir aufmerksam machen wollen,

Mephisto berichtet im Gesprich mit dem Herrn von der Erde. Er betont dabei,
daB seine Erzdhlung keine "hohen Worte” machen werde, und schon damit ist er
gekennzeichnet: einmal als Lustspielfigur, die durch niedere Sprache von der tra-
gischen sich zu unterscheiden pflegt, dann aber auch als einer, der - im Gegen-
satz zu der Hohe der Engel - niederen Sphidren angehdrt, Diese niedere Ebene ist
aber nicht etwa die Holle, sondern der irdische Bereich., Als Mephisto von der
Erde zu erzdhlen beginnt, spricht er davon, wie “alles sich bei uns befinde”.
Damit hat Mephisto keine Warte der Uberschau, wie man es auch von einem bo-
sen Geist moglicherweise hitte erwarten konnen. Er gehort auch insofern dem
niedern Bereich an, als seine Sichtweise begrenzt ist, dem eigenen Standort ver=
hafret, Das heiBt, Mephistos Sichtweise entstammt dem begrenzten Bereich blo-
Ber Polaritit, ohne daB deren Sinnhaftigkeit von ihm erfaft werden kénnte50)_

Damit verbindet sich Mephisto dem Bereich des "Vorspiels”, der Herr und die
Engel dagegen wiederholen abwandelnd den hohen Standort der "Zueignung®, Die=
se Entsprechung zeigt sich auch im Formalen: wie die “Zueignung” wurde der
Preisgesang der Engel in lyrischen Strophen verdichtet, Und entsprechend der nie-
dereren Stufe des "Vorspiels” entstehen Dialogisierung und Dramatisierung und
Komik erst mit dem Auftreten des niedereren BewuBtseins, mit Mephisto,

Im "Vorspiel” hatte die Dialogisierung darauf hingedeutet, daf vorher Geeintes
nun auseinandergebrochen ist in die verschiedenen Teilaspekte der Figuren; die
Kompositionsweise des Ganzen ergab -~ was den Figuren entgehen muBte - nim-
lich daf diese Teilaspekte einander erginzen. Ahnliches ist hier der Fall: Mephi-
sto veriritt die Teilwahrheit eines begrenzten Aspektes, die Uberschau des Herrn
widerspricht ihm nicht gédnzlich, sondern ergidnzt die Teilwahrheit zum Ganzen,
Und so kommt es, daf Mephisto in seiner einseitigen Anklage unbewuBt erst recht
das Gesetz zum Ausdruck bringt, das die Engel vorher priesen. Sein Standpunkt
entspricht einer niederen Stufe des vorher Geeinten, ist Teilwahrheit einer Sache,
die er nicht iiberschaut, Niederes und hoheres Niveau sind in einer Stufenfolge
verbunden. Das zeigt sich bei Mephisto nun auch daran, daB seine Aussagen einen
Anklang an die hohere Ebene nicht verleugnen, auch wenn Mephisto gerade nicht
preisen sondern anklagen will: Fast parodistisch - und auch dadurch wieder der
Lustspielebene des "Vorspiels” angendhert - greift er einzelnes aus dem Preisge-
sang der Engel auf, um es dann in seine Sicht der Dinge zu integrieren:
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Wéhrend Raphael mit der Sonnensphire die Darstellung des Preiswiirdigen begann
und Gabriel mit der Weltensphire fortfuhr, betont Mephisto “von Sonn’ und Wel-
ten" habe er nichts zu sagen. Als er nach solcher Vorbereitung mit der ihm ein-
zig gemiBen niederen Ebene beginnt und von ihr berichtet, wiederholt er die Wen-
dung "wie am ersten Tag". Auch er also bringt Gegenwart und duBerste Vergan-
genheit in einen Bezug, doch dieser Bezug bedeutet nun wirkliche Ruhe, hier ist
nichts geschehen seit den ersten Tagen. Die Schopfung stagnierte, die Menschen
sind "wunderlich als wie am ersten Tag" (V 282). ’

Das seither Unverdnderte besteht nach Mephisto in der Paradoxie immer noch un-
vereinter Polaritit, Tierisches auf der einen und das "Himmelslicht der Vernunft"
auf der anderen Seite fithren zu jener stagnierenden "Wunderlichkeit" des Men-
schen., Und so kennzeichnet er den Menschen durch eine Reihe anderer Paradoxe.
Mephisto bemerkt Polaritdt, doch sieht er nicht deren mogliche Vereinigung son-
dern stagnierende, ewige Diskrepanz.

Polaritdt kennzeichnet die irdische Sphire insgesamt. Nicht nur Mephisto - der

ja ihr zugehort - sondern auch Faust ist durch sie bestimmt. Irdisches und Uberir-
disches, Ndhe und Ferne konstituieren ihn nach den Worten Mephistos. Der Herr
widerspricht nicht. Er aber macht - am Beispiel "Faust" - ergdnzend auf den
Weg aufmerksam, der sich aus den Gegensidtzen und deren allméhlicher Ausein-
andersetzung gemaB dem Bildungsprozef alles Lebendigen ergibt, und Polaritdt
wie Stagnation tiberwindet:

V 308 "Wenn er mir jetzt auch nur verworren dient,
So werd’ ich ihn bald in die Klarheit fithren.
WeiBl doch der Girtner, wenn das Baumchen griint,
Da Bliit’ und Frucht die kiinft’ gen Jahre zieren. "

Der Weg, der aus den unvereinbarten Gegensédtzen herausfiihrt (das Ganze ist ja
eine Antwort auf die Behauptung stagnierender Polaritdt im Menschen) wird so
vom Herrn selbst einem natiirlichen BildungsprozeB verglichen, Fiir diesen Bil-
dungsverlauf ist Polaritdt unerld@lich: das polare Wirken Mephistos wird im irdi-
schen Bereich zum Garant der Lebendigkeit des Bildungsvorgangs (V 340 ff) - der
seinerseits die Polaritdt und deren tragische Konsequenzen transzendiert,

So fiihrt der "Prolog im Himmel" in eine gestufte Ordnung des Kosmos ein, die
durch Bildungsgesetze gestaltet wird., Und auch Tragik und Theodizee erscheinen
- in der Uberschau des Herrn - an jene Ordnung des Kosmos gebunden, die sich
in Bildungsgesetzen manifestiert.
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b)  Die Stufenfolge der Einleitungen und ihre Verwirklichung einer
Bildungsstruktur

Der niedere Standort Mephistos und seine lustspielhafte Stillage verweisen in den
Aspekten der Polaritdt und der "Teilwahrheit” auf die niedere Stufenlage des
"Vorspiels". In beiden Fillen ist ein vordem Geeintes auseinandergebrochen, und
eine mogliche Verbindung des Polaren wird nicht durchschaut. Dieses Uberwie-
gen der Polaritit fithrte mit dem Auftreten Mephistos wie im "Vorspiel” zu einer
Dialogisierung, also zu einer dramatischen Darstellungsform: hier wie dort wurde
erst mit der Zunahme von Polaritdt aus lyrischer Darstellung eine dramatische,
aus der pathetischen eine komische®l. So zeigen die Passagen um Mephisto eine
deutliche Verbindung mit dem "Vorspiel auf dem Theater"”.

Im Preisgesang der Engel jedoch und in der Uberschau des Herrn verweist der
"Prolog im Himmel" zuriick auf die "Zueignung". Hier ndmlich werden Polari-
titen aufgrund einer Stufenfolge einander allmahlich angendhert. Die Engel be-
singen die kosmische Weltordnung in diesem Sinne, und der Herr verwirklicht sie
theodizeehaft, indem er die einseitige Polaritit Mephistos ergdnzt zu einem
iibertragischen BildungsprozeB und Bildungsfortgang. Er formulierte so das Bil-
dungsgesetz in seinem Gesamtwirken fiir die Ebene des Menschen, und er macht
auf das gesetzhafte Zusammenwirken des Kosmos aufmerksam, wenn er fiir die
Engel hinzufiigt:

V 344 "Doch ihr, die echten Gottersohne,
Erfreut euch der lebendig reichen Schone!
Das Werdende, das ewig wirkt und lebt,
UmfaB’ Euch mit der Liebe holden Schranken,
Und was in schwankender Erscheinung schwebt,
Befestiget mit dauernden Gedanken. "

Mit dem ewig wirkenden Leben haben es die Engel zu tun, wenn sie die Ordnung
des Kosmos und seine GesetzmaRigkeit preisen. In den beiden letzten Zeilen
zeigt sich dabei wieder eine Ndhe solchen Preisens mit morphologisch-naturwis-
senschaftlicher Einsicht, Gleichzeitig aber verbinden diese letzten Zeilen das
Preisen der Engel noch einmal aufs deutlichste mit der "Zueignung":

Meines Wissens hat bisher noch niemand darauf aufmerksam gemacht, dag die
Begriffe der "schwankenden Erscheinung” und des "Befestigens" zu "dauernden
Gedanken" in nur sehr leichten Abidnderungen die entscheidenden Begriffe, nim-
lich "Festhalten" der "schwankenden Gestalten" aus der "Zueignung" wieder auf-
greifen. Aufgrund dieser fast wortlichen Wiederholung tritt das Geschdft der prei-
senden Engel in enge Verbindung mit dem des Dichtens, wie es in der "Zueig-
nung" - durch Bildungsgesetze begriindet - gezeigt wurde. Hier wie dort entsteht
aus den vielfdltigen Verbindungsmoglichkeiten einer Polaritit eine Vielzahl ver-
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wandter Gestalten, eine Reihe und Stufenfolge, deren einzelne Auswirkungen im
preisenden oder dichterischen Wort "befestigt” werden. Damit wiederholt sich im
Preisen der Engel und in der Uberschau des Herrn die hohe Stufe der "Zueignung”
mit ihrer gegliickten Vereinigung des Polaren, Doch ist hier die Stufe womdglich
noch erhoht. Aus dem dichterischen Wort ist das preisende geworden, aus der sich
erneuernden Uberschau des Dichters die kosmische des Herrn, und aus der Vereini-
gung des Polaren im Augenblick der Dichtung wurde hier die dauernde Vereini-
gung in einem kosmisch geordneten Bildungsverlauf, der Polares integriert als Be-
standteil des lebendigen stetigen Weiterschreitens,

Dagegen hat sich die Polaritdt des "Vorspiels” in Mephisto noch verstdrkt, sofern
in dieser Polaritdt nicht nur unbewuBt zum Ausdruck kommt wie in den einzelnen
Gestalten aus dem Vorspiel, sondern er selbst das Prinzip des Polaren vertritt, Da-
mit treten innerhalb des "Prologs” “Zueignung” und "Vorspiel” sozusagen ins Ge~
spréch: Er enthdlt den hohen Stil der "Zueignung” ebenso wie die niederen Wor-
te des Vorspiels, er enthilt Lyrik in den Preisstrophen der Engel = als Wettgesang
der Brundersphéren allerdings modifiziert und dem Dramatischen bereits langsam
zuneigend - und er enthdlt ein Zwiegespridch, in dem himmlische und irdische
Partei einander gegeniiberstehen.

Diese Gegeniiberstellung ist jedoch nicht gleichwertig. Uberschau und Teilwahr-
heit, Polaritdt und vereinigte Polaritidt sind die ungleichen und verschiedenwerti-
gen Pole dieser Gegeniiberstellung. Und so ist dieses Gespridch nur aus der be-
schrinkten Sicht Mephistos gleichwertig, nur er kann meinen, der Herr wette mit
ihm, nur er also kann meinen, sein Prinzip der Polaritit sei gleichwertig. Durch
die ergdnzenden Worte des Herrn wird vielmehr gerade hier deutlich, wie auch
diese Polaritdt umfaBt wird von einem weiterschreitenden BildungsprozeB, der auf
ihr aufbaut. Damit ist die niedere Ebene wiederum als die unbewuBte zur Lust=
spielebene deklariert, die von der hohen Warte des Herrn umfaft wird -~ eine Dif-
ferenzierung, die sich in der unterschiedlichen Sprache und Stillage der unglei-
chen Gesprdchspartner wiederum niederschligt,

So zeigt sich auch im Verhdltnis der drei Einleitungen untereinander eine Ver-
kniipfung aufgrund der Bildungsgesetze. Ebenso wie Goethe etwa in seiner Farben-
lehre das Verfahren aufgrund der Bildungsgesetze beschrieben hat, geht der kom-
ponierende Dichter hier vor: Die beiden ersten Einfilhrungen sind duBerste Pole in
der Darstellung eines gemeinsamen Themas. Die dritte aber vermittelt zwischen
beiden, indem sie die Grundkomponenten vereinigt zu einer neuen Gestalt92,

Die drei Einleitungen fithren nicht nur thematisch in ein Bildungsgeschehen ein,
sondern sind sowohl in ihrer Eigenstruktur wie in ihrem Verh4ltnis untereinander
von Bildungsgesetzen her geformt. Damit lassen diese Einfiihrungen eine Dichtung
erwarten, die durch Bildungsgesetze gestaltet ist. Diese bestimmten den kosmisch-
theodizeehaften Rahmen des Dramas (Prolog), sie gestalteten das dramatische (Vor-
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spiel), das tragische (Prolog) und das schlechthin dichterische (Zueignung) Ge-
schehen. Dadurch, daB die Einleitungen - gemiB den Gesetzen der ersten Natur -
das "Dritte” und Neue (Prolog) als Vermittelndes zwischen einer Grundpolaritit
(lyrisch-pathetische "Zueignung" und dramatisch-komisches "Vorspiel”) gestal-
ten, fiihrt der Dichter in einem stufenweise bildenden Vorgehen allmahlich ein

in die Mittellage, in die spezifische Dimension dieser Tragddie "Faust”. Eine
klassisch-strenge Tragtdie kann dabei nicht mehr erwartet werden. Gerade im
Bezug auf die beiden vorausgehenden Einfithrungen wurde deutlich, daf diese Tra-
godie Faust'Lustspielhaftes und Tragisches, Dramatisches und Lyrisches bewuBt
vereinigt - wie iiberhaupt die Thematik der Vereinigung des Unvereinbaren, der
Erneuerung von Gegebenem mit der Thematik der Bildung von Welt und Kunst
zugleich angeschnitten sind.

In sinnvollem Zusammenhang damit steht nun noch eine vierte "Einleitung"” in
das Faustdrama, ndmlich die Szene "Anmutige Gegend". Um zu zeigen, wie
sinnvoll diese Einleitungen untereinander komponiert sind, wollen wir nachwei-
sen, daB auch sie thematisch und formal eine Abwandlung dessen ist, was die drei
ersten Einleitungen charakterisiert hatte, Damit aber wére wohl belegt, daB die-
se Einleitungen nicht auBerhalb des Dramas stehen, sondern zu ihm gehéren, so
daB wir mit dem Nachweis von deren Bildungsstruktur bereits einen nicht unwich-
tigen Teil des "Faust" vom Ansatz der Bildungsgesetze her interpretieren konnten.

4, Die Szene "Anmutige Gegend" und ihre Einfiihrung in die Bildungsgesetze

Die Szene "Anmutige Gegend” in den Zusammenhang der "Einleitungen" aufzu-
nehmen, bedarf einer Rechtfertigung, denn es konnte so aussehen, als ndhmen
wir eine Szene allein aufgrund ihrer Anfangsstellung aus dem Szenenzusammen-
hang heraus, um sie diesem iiberzuordnen. Wihrend die bisher behandelten Ein-
fihrungen in das Faustdrama als solche besonders gekennzeichnet waren, ragt die-
se Szene formal nicht eindeutig aus dem Szenenzusammenhang heraus, So liegt
nahe, sie nicht gesondert sondern im Hinblick auf den Handlungszusammenhang
zu interpretieren53. Wenn wir anders vorgehen wollen, so haben wir zundchst zu
zeigen, daB dieser Szene eine bevorzugte Stellung zukommt, das heiBt, wir ha-
ben ihren Einleitungscharakter zu belegen.

Da wir als Einleitung nicht die ganze Szene sondern nur die lyrischen Eingangs-
verse ansehen, 14Rtsich die Separierung vom Handlungszusammenhang zunichst
dadurch begriinden, daB es sich um eine rein lyrische Passage handelt, Damit
sind diese Partien aus der dramatischen Formung ausgenommen und stehen in Be-
ziehung zur lyrischen Form der "Zueignung”.

Diese Tatsache allein aber kann nicht geniigen, denn es gibt innerhalb des Faust-



62

dramas hiufiger lyrische Einlagen - etwa bei Gretchen und Lynkeus - ohne daB
diese deshalb als Einleitungen anzusprechen wéiren, Die Funktion solcher lyrischer
Einlagen indes ist grundsitzlich geeignet, ein formales Herausgreifen zu rechtfer-
tigen. Es zeigt sich namlich, daB solch lyrische Passagen den Zusammenhang des
gegenwirtigen dramatischen Geschehens durchbrechen, daB sie Kommendes vor-
wegnehmen und an Vergangenes erinnern, So haben sie eine Funktion der Uber-
schau, die ihnen innerhalb des Dramengefiiges eine Sonderstellung einrdumt. Sol-
ches 148t sich auch in den Eingangsversen des zweiten Teils nachweisen54, und
verbunden mit der einleitend - iiberleitenden Position lassen sich diese nun schon
eher als Einleitung des zweiten Teils verstehen, Dazu kommt, daB die musikali-
sche Formung als (gesungene) Einstimmung, als Serenade, Notturno, Matutino
und Reveille eine formale Zusammengehdrigkeit dieser lyrischen Passagen schafft,
die sie als ein geschlossenes Ganzes von dem iibrigen abhebt. Von anderen lyri-
schen Einlagen aber unterscheidet diese Strophen ein weiterer Aspekt:

Bei der Gretchen- oder Lynkeuslyrik waren die Gedichte doch durch die singenden
Personen mit dem Dramengeschehen verbunden, sofern diese auch Gestalten aus
dem Handlungszusammenhang waren, Diese Singer aber, Ariel und sein Chor,
kommen sonst nicht vor, - DaB diesen Strophen aber ein Einleitungscharakter zu-
kommt, zeigt letztlich ihr Inhalt, der ausdriicklich den ersten Teil mit einem
neuen "zweiten Teil" verbindet und so eine ein- und iiberleitende Funktion hat.

a) Erneuerungsvorgang und BildungsprozeB der Natur

Der Tragodie zweiter Teil beginnt - zwar in neuer Stillage - noch mit der Trago-
die des ersten Teils., Der Heilschlaf Fausts, mit dem das neue Stiick beginnt, lei-
tet seine Notwendigkeit aus dem Geschehen des ersten Teils her, Auch sonst wird

mehrfach an das Vorausgehende angekniipft: Faust wird als "Ungliicksmann" be-

1w

zeichnet, es gilt zu "besinftigen”, zu "reinigen" "von erlebtem Graus", es gilt
vergessen zu machen und Faust dem "heiligen Licht" zurtickzugeben. All dies
kann nur verstanden werden, wenn man es auf das vergangene Geschehen aus dem
ersten Teil bezieht., So geht es wie in der "Zueignung" um die Verkniipfung eines
Fritheren mit einem schlechthin Gegenwértigen. Und ebenfalls wie in der "Zueig-
nung" handelt es sich um einen allm&hlichen WerdeprozeB, bei dem das Neue
aus dem Alten entsteht, Der natiirliche EntstehungsprozeB eines Neuanfangs, der
das Alte in sich birgt, macht den Inhalt dieser Einleitung aus. Die Strophen Sere-
nade, Notturno, Matutino, Reveille sind Stufen im WerdeprozeB des neuen Tages.
Sie sind verschiedenen Auspragungen der "Nacht", die in solchen Metamorphosen
langsam in "Tag" iibergeht. In diesen Stufen vollzieht sich der Wandel vom er-
sten zum zweiten Teil, von der Vergangenheit zur neuen Gegenwart, Innerhalb
dieser Nacht wird das Neue aus dem Alten, und zwar wieder aufgrund einer Ver-

bindung des Disparaten.
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In der Serenade wird die Erschopfung durch das tragische Geschehen des ersten
Teils langsam in Schlaf, in ein natiirliches Vergessen, aufgelost. Fiir den Gegen-
satz von Vergangenheit und Zukunft bedeutet das: zu Beginn der Serenade ist die
Vergangenheit der Tragddie noch ganz Gegenwart. Erst durch den Schlaf, der nun
"Gegenwart” wird, riickt die tragische Vergangenheit ab. Damit aber kiindigt
sich neue Gegenwart schon an. Sie ist zunichst Schlaf und Vergessen, also Hei-
lung, und deutet so schon auf eine bessere Zukunft,

Im Notturno ist das Vergessen schon ganz tief. Dafiir ist bezeichnend, daB nicht
mehr das zu Vergessende zu Wort kommt sondern die Gegenwart des Schlafens,
die gegenwdrtige tiefe Nacht, Die Vergangenheit ist nicht einmal mehr als Ver-
gangenheit thematisch.

Die dritte Strophe nennt noch einmal Vergangenheiten, indem sie von "verlosche-
nen" Gliicks- und Schmerzstunden ausgeht, wendet sich dann abrupt der Zukunft
zu, so daB sich die Gegensidtze, fast noch unverbunden, deutlich gegeniiberste-
hen. Auf das Nennen der Vergangenheit folgt das Nennen der Zukunft: "Fiihl es
vor! Du wirst gesunden”. Die neu zu findende Gegenwart also ist noch nicht,
sie wird vorgefiihlt, ist also noch Zukunft; die Vergangenheit aber ist nicht mehr,
Schmerz und Gliick sind verloschen.

Auf diese Stelle, wo sich Vergangenheit und Zukunft polar begegnen, folgt nun
eine Haufung von Epitheta des Neuen und der erneuerten Natur: "neuer Tagesblick",
"Téler griilmen"”, "Hiigel schwellen"”, "Saat" und schlieBlich "Ernte" bezeichnen
dieses Neu-gewordene. Im Aussprechen, daB Vergangenheit "verloschen" ist, wur-
de diese Vergangenheit endgiiltig vertrieben. Damit ist sie erst wirklich veraltet,
und so kann Neues auf sie folgen. Durch das Nennen der Vergangenheit wurde sie
andererseits dem Neuen als anderer Pol gegeniibergestellt, aus beider Verbindung
soll Erneuerung und neue Gegenwart werden. Diesem letzten Riickgriff auf die
Vergangenheit folgt ein Vorgriff auf die Zukunft des neuen Dramenteils.

In der vierten Strophe nun ist der ProzeB der Vergegenwértigung des Neuen aus
Vergangenheit und Zukunft in seine letzte Phase getreten. Der Schlaf, der in der
Serenade noch das Neue und neue Gegenwart bedeutete, indem er die Vergangen-
heit leise zu entfernen und vergangen zu machen die Aufgabe hatte, dieser Schlaf
ist im Verlauf des Geschehens nun seinerseits unnotig geworden, ist veraltet. Neue
Gegenwart fordert nun das Recht der Verwirklichung: "Leise bist du nur umfan-
gen!" Der Schlaf ist kaum mehr Schlaf, er ist nur noch "Schale”, er ist also nicht
mehr das Eigentliche, das an der Zeit ist, sondern unnotige Hiille. Jetzt ist er
abzutun, wie es vorher die Vergangenheit der Tragddie war, die entfernt werden
muBte und wie Vergangenheit immer abzutun ist. Der ﬁbergang von Schlaf zu
neuer Tat geschieht langsam. Dabei werden Gegenwart und Titigkeit zusammen
thematischs

V 4661 "Schlaf ist Schale, wirf sie fort!
Sdume nicht, dich zu erdreisten,
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Wenn die Menge zaudernd schweift;
Alles kann der Edle leisten,
Der versteht und rasch ergreift. ”

Die SchluBworte des Gedichtes ergeben sich konsequent aus dem vorherigen. Nach-
dem der "Schlaf" eben noch berechtigte Gegenwart gewesen war - sein "Gegen-
wart werden", sein "Gegenwart sein” und sein Vergehen wurde innerhalb des Ge-
dichtes geschildert - ist er nun seinerseits iiberlebt. Die SchluBworte belehren den
Menschen suggestiv (denn Faust schldft ja noch) dartiber, wie er sich angesichts
einer sich stindig fortbildenden Zeit zu verhalten hat. Zweimal wird das Zeitmo-
ment betont: "Sdume nicht”, heiBt es zunichst, dann aber: "Alles kann der Edle
leisten, der versteht und rasch ergreift”. Konnte man das erste Zeitmo-
ment noch auf den besonderen Sachverhalt beziehen, als handle es sich nur darum,
daB Faust nun erwache und rasch titig werde, so macht die zweite Stelle klar, daB
es sich um eine allgemeinere Aussage handelt, zumal in Verbindung mit dem ge-
forderten Verstindnis. Die SchluBzeilen raten dem Menschen, wie er sich ange-
sichts der stindig verdnderten Gegenwart zu verhalten hat, Es gilt zu verstehen,
was eben an der Zeit ist, um es dann schnell zu verwirklichen, ehe es wieder ver-
altet ist, Dann kann "alles” erreicht werden. Gerade damit handelt es sich um

ein suggestives Vorahnen, um ein "Vorfiihlen” des Kommenden, denn diesem Ver-
halten wird Faust es zu danken haben, wenn Helena schlieBlich aus der Vergangen-
heit wieder gegenwirtig werden kann.

Die Motivik des Erkennens, was gerade an der Zeit ist, durchzieht den zweiten
Teil der Tragodie ebenso wie das Motiv der Erneuerung, zu der sie gehort. Beides
aber schligt die Verbindung auch zurtick, etwa zur Thematik der "Zueignung”.

b) Der Zusammenhang der Einleitungen untereinander als
Metamorphosenfolge

Die Gesangsstrophen zu Beginn des zweiten Teils verdichten so das Werden eines
Neuanfangs fiir Faust - und das Entstehen des neuen Dramenteils, in den sie iiber-
leiten. Erneuerung war das Hauptthema. Sie ereignete sich in einer Stufenfolge
von Zustinden, in denen das Alte immer mehr veraltete, das Neue immer gegen-
wirtiger wurde, bis das neue Thema des zweiten Teils vorgreifend ausgesprochen
werden konnte: Es geht um das Verstehen und Verwirklichen dessen, was jeder
Augenblick bringt.

Wieder wurden die Pole des Alten und Neuen innerhalb des Vereinigungsvorgangs
in einer Metamorphosenreihe einander angendhert. Erster und zweiter Teil wur-
den dabei ebenso verbunden wie die Vergangenheit Fausts mit der Zukunft oder
der alte mit dem neuen Tag.
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Zur charakteristischen Besonderheit dieser Einfithrung gehort, daB die Verbindung
der Pole (Altes und Neues) ohne Anteil des magisch-kiinstlerischen Bereichs vor
sich geht, Hier handelt es sich noch weniger als etwa in der "Zueignung” um ein
einmalig gelingendes Geschehen sondern um ein natiirliches, immer wiederkeh-
rendes. Zudem steht diese Einleitung nicht in jenem engen Verhiltnis zu den an-
deren, wie es bei den drei aufeinanderfolgenden der Fall war, die untereinander
eine Folge von Polaritdt und Steigerung aufwiesen. Die Thematik der Erneuerung,
als Vorgang der Vereinigung des Polaren, und die Analogie des Erneuerungspro-
zesses mit Naturvorgdngen verbinden jedoch auch diese vierte Einfithrung mit den
vorausgegangenen,

Die Entstehung der Kunst, das Werden einer neuen Gestalt in der Natur und das
tatige Verhalten des Menschen gehen nach ein und demselben Gesetz vor sich,
nach jenem Gesetz ndmlich, das Goethe als Bildungsgesetz der Natur mit den
Momenten der Polaritdt, der Metamorphosen und Steigerung in Natur, Kunst und
sozialem Bereich als giiltig erkannt hatte®®, Sowohl die Themen als auch die
Strukturen der unterschiedlichen Einfiihrungen in den "Faust" waren von diesem
Gesetz bestimmt., Von hier her sind sie ihrerseits aufzufassen als "Metamorpho-
sen” einer gemeinsamen Grundgestalt: der kiinstlerisch oder- natiirlich oder kos-
misch gebildeten Vereinigung des Widerstrebenden zu einem Dritten und Neuen,

Damit leiten die Einfithrungen in das Faustdrama insgesamt ein in die Thematik
der Bildungsidee und in die Struktur eines nach Bildungsgesetzen geformten Kunst-
werks. Gleichzeitig brachte ihre Untersuchung einen ersten Nachweis dafiir, in-
wiefern die Bildungsgesetze der Natur im Faustdrama sowohl im Thema wie in
der Formung relevant sind.
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K. APl TS E-Lot ITLE

BILDUNGSGESETZMASSIGKEIT UND DICHTUNGSSTRUKTUR

I. DIE STRUKTURBILDENDE WIRKUNG DER NATURWISSENSCHAFTLICHEN
BILDUNGSGESETZE IN GOETHES DICHTUNG

Die Untersuchung der verschiedenen Einfiihrungen des Faustdramas hat ergeben,

daB diese in unterschiedlicher Weise ein Bilden der Kunst gestalten, daf sie ihrer-
seits nach Bildungsgesetzen aufgebaut sind und so in eine Bildungsstruktur des Dra-
mas insgesamt hineinfithren. Versuchen wir nun, diese ersten Interpretationsergeb-
nisse auszuwerten, indem wir die folgenden Fragen zu beantworten suchens

Was versprach sich Goethe von einer Analogie des Dichtens zu dem Vorgehen des
Naturwissenschaftlers? Wie wirken sich Naturwissenschaft und deren Bildungsgeset-
ze auf eine Dichtung aus? Worin besteht die strukturbildende Funktion der Bildungs-
gesetze?

Auf die erste Frage haben wir in unserem Abschnitt iiber die Auswirkung der Natur-
wissenschaft in Goethes Kunst bereits eine Antwort erhalten: Durch die Analogie
zu dem Vorgehen des Naturwissenschaftlers schafft der Dichter eine neue "Gegen-
stindlichkeit" der Kunst. Wie der Naturwissenschaftler geht der Dichter von einer
einfachen frithen Form aus, die er genetisch weiterentwickelt zu einer Fiille von
“"Metamorphosen” dieser Grundgestalt. "Nach einem Sinne" "stdndig umgestal-
tend" entwickelt Goethe die frithe Vorlage in einer Reihe von Zwischenformen um,
hin zur “reineren Form", wobei die frithe Gestalt in der spaten noch mitenthalten
ist und auf diese zuriickdeutet. So verbindet der Dichter Eigenes und Fremdes,
Frithes und Spites nach den Bildungsgesetzen der Natur zu einem Neuen und Drit-
ten, dem endgiiltig niedergelegten Drama. In eben dieser Art hat die "Zueignung"
den Gestaltungsvorgang des Dichtens dargestellt und gedeutet.

Die so entstandene Dichtung versteht Goethe als eine "gegenstandliche", weil sie
gleichsam die dichterischen Einzelphdnomene selbst sich weiterentwickeln 1agt,
und der Dichter damit - wie der Naturwissenschaftler - an den Gegenstdnden selbst
orientiert ist und deren Genese zu erfassen sucht,

Diese genetisch-gegenstdndliche Dichtweise wirkt sich auf die Erscheinungsform
von Goethes Dichtungen insgesamt aus!, Hiervon werden nimlich nicht nur die
Inhalte der Dichtung beeinfluft sondern die Darstellungsweise insgesamt und so
die Struktur der Dichtung.

Eine Stelle aus dem Aufsatz iiber "Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil"
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macht das deutlich. Der Titel des Aufsatzes bezeichnet dreierlei Arten von Kunst,
die untereinander in Verbindung stehen und so ihrerseits eine Stufenfolge darstel-
len?. “Stil" nennt Goethe die hochste Stufe der Kunst, und gerade an dieser zeigt
er, inwiefern die Orientierung an der Naturwissenschaft unerldglich ist:

"Gelangt die Kunst durch Nachahmung der Natur, durch Bemiihung, sich eine
eigene Sprache zu machen, durch genaues und tiefes Studium der Gegen-
stdnde selbst endlich dahin, daB sie die Eigenschaften der Dinge und die Art,
wie sie bestehen, genau und immer genauer kennen lernt, ... dann wird
der Stil der hochste Grad, wohin sie gelangen kann; der Grad, wo sie sich den
hochsten menschlichen Bemiihungen gleichstellen darf ... so ruht der Stil auf

den tiefsten Grundfesten der Erkenntnis, aufdem Wesen der Din-
ge, insofern uns erlaubt ist, es in sichtbaren und greiflichen Gestalten zu erken-
nen."”

Indem sich der Dichter wie der Naturwissenschaftler mit dem "Wesen der Dinge"”
selbst vertraut macht, die er gestaltet, indem er die zusammenhédngende "Reihe"
verwandter Gestalten iiberblickt und die einzelnen Gestalten in dieser Weise ge-
netisch als Metamorphosenfolge einander zuordnet, ruht die Darstellung auf den
"Grundfesten der Erkenntnis”. Die Kunst hat zu einer neuen Objektivitidt gefun-
den, die sie in Analogie stellt zur Wissenschaft, d.h. zur Naturwissenschaft Goe-
thes4 und deren Art eines genauen "Betxachtens"S, eines exakten Studiums der
Gestalten.

Wie sich diese gegenstindliche Orientierung des bildenden Dichtens auf die Struk-
tur der Dichtung auswirkt, klingt bei Goethes Ausfithrungen iiber die héchste Kunst-
form "Stil" mit ans Das genaue Studium der "Gegenstinde und der Art, wie sie
bestehen", wirkt sich darin aus, daB der Dichter das Einzelphdnomen in Verbin-
dung mit der "Reihe der Gestalten" stellt (d.h. mit der Reihe der verwandten Ge-
stalten), wobei er diese "Reihe” tiberschaut und in der Darstellung fruchtbar macht.
Innerhalb einer Dichtung wird damit die Struktur des Ganzen betroffen, sofern
sich diese "gegenstidndliche"” Dichtung offensichtlich auf die Verkniipfung der
dichterischen Einzelelemente, auf das Verweisen der Symbole auswirkt,

Solches hat Bockmann denn auch als Hauptkriterium jener Dichtung Goethes her-
vorgehoben, die sich auf Naturwissenschaft bezieht: "Goethes dichterischer Dar-
stellungsstil wandelt sich ... in dem MaBe, wie er durch seine Naturstudien die
Organe des Anschauen entwickeln lernte. Auch in der Dichtung kommt es nun
darauf an, ... den Einzelfall ineinen morphologisch-genetischen
Zusammenhang mit den bestimmenden Grundphdnomenen zu bringen ...
Damit wird die Symbolik zum bestimmenden Darstellungsmittel der Dichtung und
entfaltet sich viel selbstgenugsamer als in den vor der italienischen Reise konzi-
pierten Werken. Aber auch diese Symbolik steht in engem Zusammenhang mit
der Goetheschen Naturbetrachtung und hat in ihr ihre Voraussetzung."

Motive, Bilder und andere dichterische Einzelphdnomene werden innerhalb einer
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Dichtung stindig umgebildet und abgewandelt, so daB sie sich zu einer Metamor-
phosenreihe verwandter Gestalten formieren. Damit werden sie in einen geneti-
schen Zusammenhang gebracht, auf den das einzelne jeweils hindeutet. So ent-
steht ein neues und seinerseits objektives Verweisen der Symbolik: das Nennen des
einzelnen bedeutet die gleichsam naturwissenschaftlich verbindliche Assoziation
aller verwandten Gestalten. Eben dieses Verweisen des einzeluen auf das Ganze
der genetisch hinzugehdrenden Phinomene hat Bockmann im Auge, wenn er diese
Art der Symbolik als eine sich "supplierende"'7 kennzeichnet: “Nicht die realen
Vorgidnge werden als Varietdten sinnbildlich bedeutsam, sondern einzelne zeichen-
haft sprechende Motive und Bilder ... Sie koénnen nicht einfach entschliisselt
werden, sondern supplieren sich durch die Darstellung und wollen
in der Anschauung ergidnzend angefiillt, vollzihlig gemacht sein. nd

Als Verweisungsgeflecht durchzieht diese neue Form genetisch-gegenstandlicher
Symbolik strukturbildend die ganze Dichtung, der sie damit ein neues Geprage
gibt. Denn davon ist nicht nur die Symbolik betroffen sondern die Form des inner-
dichterischen Zusammenhangs der Einzelkomponenten zu einer (Ver-)Dichtung.
Indem Motive, Bilder und Symbole genetisch zusammenhingen, entsteht ein Ver-
weisungszusammenhang, der an den Phdnomenen selbst ausgerichtet ist.

Auch auf diesen objektiven strukturellen Zusammenhang des einzelnen zu einem
Ganzen kommt es Goethe an, wenn er die Dichtung nach den Bildungsgesetzen
der Natur gestaltet. Er kennzeichnete das Anliegen seiner Morphologie als Bemii-
hen, die einzelnen Teile in ihrem Zusammenhang zu erfassen und iibertragt gera-
de dieses Bemiithen auf den Bereich der Kunst: "Es hat sich ... in dem wissen-
schaftlichen Menschen zu allen Zeiten ein Trieb hervorgetan, die lebendigen Bil-
dungen als solche zu erkennen, ihre duBern sichtbaren ... Teile im Zusam -
menhange zuerfassen... undso das Ganze in der Anschauung ... zu
beherrschen. Wie nah dieses wissenschaftliche Verlangen mit dem Kunst- und
Nachahmungstriebe zusammenhinge, braucht wohl nicht umstdndlich ausgefiihrt
zu werden, "7

Das morphologisch-naturwissenschaftliche Vorgehen Goethes stellt das Einzelphé-
nomen in genetischen Zusammenhang mit der vollstindigen Reihe der verwandten
Phinomene; dabei entsteht ein Ganzes, auf das jedes einzelne hindeutet. So wirkt
sich die naturwissenschaftliche Orientierung des Dichters, der nach den Bildungs-
gesetzen der Natur gestaltet, auf die Struktur insofern aus, als damit die Gestal-
tung des Ganzen betroffen ist, innerhalb dessen das einzelne seine Funktion und
seine Bedeutung erhdlt, Umgekehrt verweist jedes einzelne in genetisch-morpho-
logischer Weise auf das Ganze, wobei es supplierend "angefiillt und vollstdndig
gemacht” werden mu8.

Bockmann bezeichnet diese Form einer einheitlichen Strukturierung, wie er sie
gerade auch am "Faust" erfiillt sieht, nach ihrer Erscheinungsform als "zyklische"



69

10 Z . . .
"*", Wir suchen sie aus dem naturwissenschaftlichen Vor-

oder “sich supplierende
stellungsbereich heraus zu erfassen, der ihr zugrunde liegt, und nennen sie eine

"bildende".

Unsere eingangs gestellten Fragen hinsichtlich der Bedeutung von Naturwissen -
schaft in der Dichtung und die strukturellen Auswirkungen der Bildungsgesetze diir-
fen wir also nun zusammenfassend so beantworten:

Die genetisch und nach morphologischen Gesetzen vor sich gehende “bildende”
Verfahrensweise fithrt zu einer neuen Objektivitit der Kunst, sofern sie an den
Gegenstinden selbst orientiert ist und diese in einen "morphologisch-genetischen
Zusammenhang" bringt. Der Strukturzusammenhang der Dichtung wird von die-
ser an der Natur und der Naturwissenschaft gleichermaBen orientierten Gesetzmdi-
Bigkeit insofern erfaBt, als einzelne Darstellungskomplexe nicht so sehr durch
einen inhaltlichen Handlungszusammenhang verkniipft werden, sondern aufgrund
der phdnomenologischen Verwandtschaft der Einzelgestalten, also aufgrund des
ihnen gemeinsamen Bildungsprozesses, der auf ein gemeinsames Urphdnomen zu-
rﬁckgehtll,

Gegenstidndliches Verweisen der Symbole und genetische Zusammenhéinge zwi-
schen den einzelnen Gestalten werden zur Grundlage einer Dichtungsstruktur des
Ganzen, die von daher als Bildungsstruktur zu bezeichnen ist.

II. BILDUNGSSTRUKTUR IN GOETHES "FAUST"

Dag auch die Faustdichtung nach solchen morphologisch-genetischen Gesetzen
als "gegenstandliche" Dichtung gestaltet worden ist, hat vor allem die "Zueig-
nung" deutlich gemacht.

Anhand eines Aktes aus"Faust II'wollen wir nun darlegen, wie sich die Bildungs-
struktur als genetische Verkniipfung des einzelnen nach Bildungsgesetzen der Na-
tur innerhalb des Faustdramas darstellt,

Wir wihlen als Interpretationsgrundlage den ersten Akt des zweiten Teils; dies
unter anderem12 deshalb, weil sich gerade dieser Akt von vornherein einer durch-
gehenden, zusammenhéngenden Interpretationsmoglichkeit zu verschlieBen
scheint. In der Literatur wurde er kaum als sinnvoll zusammenhdngendes Aktge-
fiige interpretiertlB. Schon sein Aufbau scheint ein solches Unterfangen zu ver-
bieten: Die erste Szene fallt als betonter Ubergang zwischen'Faust ["und'Faust IIS
aber auch durch das theodizeehaft erhdhte Niveau, formals aus den anderen Sze-
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nen heraus. Die zweite Szene scheint wiederum insofern auBerhalb des Faustdra-
mas zu stehen, als Faust darin gar nicht auftritt, Die Szene: "Kaiserliche Pfalz"
wurde daher weitgehend als Rudiment dlterer Pline angesehen und in den Inter-
pretationen vielfach umgangeul4. SchlieBlich wurde auch die Mummenschanz-
szene innerhalb des Dramenzusammenhangs fiir entbehrlich gehalten: "Es ist eine
der Szenen, die im Zusammenhang der Handlung erfunden wurden, dann aber
sich weitgehend verselbstandigten. e

Eine intensive Beschiftigung mit dem ersten Akt verhinderte auch der Ansatz der
"Dreitragddientheorie”. Sie sieht in den drei Tragodien, der Gretchen-, der He-
lena- und der Herrschertragodie, den entscheidenden Aufbau des Dramas. In die-
ser Blickrichtung bleibt fiir das Eigengefiige des ersten Aktes kein Interesse iibrig,
da er als ganzer keiner dieser drei Tragddien anzugehoren scheintt, (Die erste
Szene weist zuriick auf Faust I} die Kaiserhofwelt wird hdufig mit der Herrscher-
tragodie in Verbindung gebracht”, der Gang zu den Miittern und seine Folgen
filhren dagegen eindeutig auf Helena hin! 18) 5o wird der erste Akt nicht als zu-
sammenhingendes Geschehen interprefiert; man greift meist nur Motive heraus,
die aufgrund der Untersuchung anderer Akte wichtig werden.

Gerade an diesem ersten Akt, der so wenig einen eigenen zusammenhidngenden
Geschehensverlauf zu haben scheint, daf die Frage danach kaum gestellt wurde,
gerade daran wollen wir nun versuchen, einen Zusammenhang aufgrund der Bil-
dungsgesetze nachzuweisen.

Auf einen sinnvollen Geschehenszusammenhang, ja auf ein Bildungsgeschehen
macht Goethe selbst aufmerksam, indem er den Verlauf des Dramas bis zum He-
lenaakt als "Helenas Antezedenzien" 19 bezeichnet. Das verbindende Geschehen
der beiden ersten Akte liegt demnach im WerdeprozeB der Helena. Dieser Werde-
gang scheint dem Dichter sehr wichtig zu sein: die Darstellung des Entstehens
nimmt zwei Akte in Anspruch, die DarstelluD_% des darin Entstandenen, der wirk-
lichen "Helena" fiillt dagegen nur einen Akt2Y)

In seinem Werk “"Fausts Weg zu Helena" hat sich Gottfried Diener mit diesem
Goetheschen Entwurf des Geschehens auseinandergesetzt. Er interpretiert den Weg
bis zum Erscheinen der "eigentlichen Helena personlich" als "Einheit besonderer
Art"21, Diese aber sieht er nicht mit dem ersten Akt beginnen sondern erst bei
Fausts Gang zu den Miittern. Goethe dagegen ersetzte in dem "Entwurf zu einer
Ankiindigung Helenas™ die bereits fertigen "Antezedenzien der Helena"%2 durch
eine Nacherzdhlung ihres Inhalts, wobei er nicht erst mit dem Gang zu den Miit-
tern sondern ausdriicklich mit der Kaiserhofsze11623, ja eigentlich sogar mit dem
Ubergang von Faust I'zu Faust Il beginnt24,

Der WerdeprozeB der Helena setzt ein mit dem Anfang des zweiten Aktes. Korff
sah hier richtiger als Diener, wenn er ausfilhrts "So verstanden aber ist dieser Teil
der Dichtung die Tragddie der Schonheit und ihr eigentlicher Mittelpunkt ist He-~
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lena. Freilich dauert es bis zum dritten Akt, daB Helena 'wirklich’ gefunden ist
und nicht alleine wie im 1. Akt im Bilde erscheint. Dennoch befindet sich Faust,
sobald er aus der Gretchenkathastrophe zu neuem Leben erwacht, auf dem Wege
zu Helena, und auch der Kaiserhof ist kaum ein Umweg zu ihr, da gerade hier
ihm Helena zum Auftrag wird, =

Ist ihm zufolge der Weg zu Helena offensichtlich nur der Weg Fausts zu Hele-
na, so formuliert Emrich das zusammenhangstiftende Anliegen der beiden ersten
Akte allgemeiner als Bildungsproze der Helena: "Eine " dsthetisch vernunftgema-
Be Folge’ auf Helena hin will Goethe in den zwei ersten Akten entwickeln, e
Wir wollen nun untersuchen, ob dieser zumindest naheliegende Entwurf eines Bil-
dungsgeschehens den zusammenhangstiftenden Inhalt des ersten Aktes ausmacht,
und ob dieser Inhalt sich auch in einer Formung nach den Bildungsgesetzen nie-
derschldgt, beziehungsweise sich aus solchen formiert.

a) Metamorphose und Polaritit und die Verkniipfung dichterischer
Einzelelemente

aa) Die Verkniipfung der Szenen

Als ein Bildungsgeschehen lieB sich bereits die erste Szene ’ Anmutige Gegend’
erfassen. Dabei sahen wir, daB selbst dieses heilsam wirkende Naturgeschehen
nach den Bildungsgesetzen von Metamorphose und Polaritdt vor sich ging:
Schlaf wurde verdichtet als Zustand zwischen Einschlafen und Aufwachen, Nacht
ist der Verlauf der Augenblicke zwischen Abend und Morgen. Zwischen diesen
Polen zeigten sich vermittelnde Stufens die vier Strophen des Gesangs markieren
vier aufeinanderfolgende Augenblicke des Vollzugs von "Nacht”; sie sind Me -
tamorphosen der Grundpolaritdt zwischen Abend und Morgen. Dabei
aber ist fiir das heilende, ausgewogene Naturgeschehen bezeichnend, daB sich
der Gestaltenwechsel hier gewaltlos vollzieht.

Polaritdt, Metamorphosen und Gestaltabldsung gibt es - wenn auch in ganz ande-
rer, pragmatischer Art - auch in der zweiten Szene: Gleich eingangs wird von
der Ablosung einer "Gestalt" gehandelt: der Narr ist zusammengebrochen, erwird
durch einen anderen ersetzt27. Aber wenn in der hohen Ebene kathartisch-natiir-
lichen Bildungsverlaufs solcher Gestaltenwandel sich stetig und in einer Folge von
verwandten Zwischenformen allmahlich vollzog, so ist hier - ausdriicklich -
das Gegenteil der Falle

V 4732 "Sogleich mit wunderbarer Schnelle
Dréangt sich ein andrer an die Stelle, "

Bei der Darstellung einer Gestaltenfolge durch die Naturgeister iiberwog die Bil-
dungskomponente der Metamorphose; hier iiberwiegt die der Polaritdt. Der Ge-
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staltwandel ist nicht durch Verwandtschaft und Ubergéinge vermittelt sondern un-
-vermittelt, abrupt. Eine Folgerichtigkeit ist nicht einsichtig geworden. Der
"schnelle” Wechsel erscheint "wunderbar”, d.h, un-natiirlich. Das Ergebnis ist
bezeichnenderweise wieder - Polaritats

V 4760 "Es war ein FaB - Nun ist’s ein Span”

Ohne Metamorphosen folgen hier einander entgegengesetzte Gestalten aufeinan-
der. Entsprechend handelt es sich - und auch dieser Unterschied zur ersten Szene
wird extra hervorgehoben - nicht um Heilung sondern um das Gegenteil:

V 4757 “Ein neuer Narr - zu neuer Pein”

War vorher die Herkunft der einen Gestalt aus der vergangenen durch die Uber-
ginge erkldrt, so isthier die Folge uneinsichtig:

V 4758 "Wo kommt er her - Wie kam er ein:"
Die neue Gestalt selbst +'rd durch eine Fiille von Polarititen gekennzeichnet:

V 4738 “Gar kostlich ister aufgeputzt
Doch fratzenhaft, daB jeder stutzt;
... der kiithne Tor!"

Und solche Polaritidt zeigt sich hier auch insofern, als sich der neue Narr durch
paradoxe Ritsel einfiihrts

V 4743 "Was ist verwiinscht und stets willkommen?
Was ist ersehnt und stets verjagt ... " usw.

Uberwiegen der Polaritit und Zuriicktreten des verbindenden, “steigernden” Prin-
zips der Metamorphose charakterisiert die gesamte Kaiserhofwelt.

Das belegt auch ein allgemeiner Sprachvergleich zwischen Kaiserhofwelt und
"Anmutiger Gegend". Die feiernde Sprache der ersten Szene war gekennzeichnet
durch lange Sidtze mit komplizierter Verkniipfung und weiterfiihrender Rede. Die
zweite Strophe des Chors etwa besteht aus einem einzigen Satz, der ruhevoll wei-
terfiihrend viele Einzelphdnomene in einen Zusammenhang bringt:

V 4642 "Nacht ist schon hereingesunken,
SchlieBt sich heilig Stern an Stern,
GroBe Lichter, kleine Funken,
Glitzern nah und gldnzen fern ..."

Zundchst Polares, wie Nidhe und Ferne, GroBes und Kleines, vereinigen sich durch
die gemeinsame Tatigkeit der Verben "glanzen" und "glitzern". Dabei entstehen
"Reihen” von Einzelphinomenen: "Stern an Stern", Glitzern im See, Gldnzen am
Himmel. Die Sprachfiithrung ist gekennzeichnet durch Verbindungen, durch Rei-
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hung, der sich alles Polare unterordnet,
Auch die Sprache Fausts im ersten Monolog ist durch flieBende Rede gekennzeich-
net und durch solche zusammenhangstiftende Verkniipfung der Einzelelemente:

V 4681 "Du, Erde, warst auch diese Nacht bestindig
Und atmest neu erquickt zu meinen FiiBen,
Beginnest schon, mit Lust mich zu umgeben,
Du regst und riihrst ein kréftiges BeschlieBen,
Zum hochsten Dasein immerfort zu streben. "

Eine fortlaufende Bewegung dauert den langen Satz iiber an, Die herausgehobene
Anrufung der Erde verkniipft die einzelnen Satzglieder, so daB sich ein Nebensatz
aus dem anderen ergibt und zum nachsten iiberfiihrt,

Ganz anders ist dagegen die Sprache der Kaiserhofwelt; sie ist charakterisiert
durch abgehackte Sprachfiihrung - teilweise ohne jede Satzverkniipfung - durch
kurze, scharfe Rede und Widerrede, hingeworfene AuBerungen:

V 4757 "Ein neuer Narr- Zu neuer Pein-
Wo kommt er her? - Wie kam er ein?
Der alte fiel - Der hat vertan -
Es war ein FaB - Nun ists ein Span-"

Das Prinzip, das solche Ausrufe allenfalls miteinander verbindet, ist das der Pola-

ritat: (Neu und alt, FaB und Span.) Antithetik, Zwiespaltigkeiten und Kontrast-

verhdltnisse sieht auch Kurt May als Charakteristika dieser Sprache der Kaiserhof-
238

welt“®,

Einzig der Kaiser versucht sich in einer lingeren Rede. Langatmig setzt er an:

V 4728 "Ich griiBe die Getreuen, Lieben,
Versammelt aus der Ndh’ und Weite ,.."

Doch hier bereits verliert er den grofen Allsat229, indem er vollig unvorbereitet

ins Detail geht: "den Weisen seh’ ich mir zur Seite ... " Schon damit unterbricht
er die groB angelegte Rede, um sie gleich nachher noch einmal zu stéren:

V 4731 "Allein, wo ist der Narr geblieben?”

Die logische Folgerichtigkeit der beiden letzten Zeilen beruht auf einer Assozia-
tion, die wiederum polar, ja paradox ist: Beim Nennen des "Weisen" wird der
"Narr" assoziiert: der Weise ist da, der Narr fehlt,

Polaritit schlieBlich kennzeichnet auch den Inhalt dieser polaren Hofsprache,
Die Hofwelt ist charakterisiert durch den Kampf eines jeden gegen jeden:

V 4787 "Der raubt sich Herden, der ein Weib,
Kelch, Kreuz und Leuchter vom Altare ...
Jetzt drdngen Kldger sich zur Halle,
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Der Richter prunkt auf hohem Pfiihl,
Indessen wogt in grimmigem Schwalle
Des Aufruhrs wachsendes Gewiihl"

Auch in der Sprache der Kaiserhofwelt iiberwiegt Polaritdt. Paradoxa und Schmei-
chelei®?, Zuriicktreten des verbindenden Moments der Metamorphose und Polari-
titen kennzeichnen sie im Gegensatz zur natiirlichen Welt der " Anmutigen Ge-
gend" ex negativo als un-natiirliche, in der alles Verbindende, Weiterfithrende
eines "natiirlichen” Bildungsverlaufes fehlt. Die Kaiserhofwelt stagniert in einem
Stadium unvermittelter Polaritit, wo jeder Bezug zur natiirlichen Gestaltenfolge
verlorenging.

Damit stehen sich mit der ersten und zweiten Szene des"Faust II"Natur und Unnatur
gegeniiber. Dabei ist die unnatiirliche Gegenwelt des Hofes nicht etwas Grundver-
schiedenes gegeniiber der Naturwelt. Sie erweist sich vielmehr als niederste Stufe
jenes ausgewogenen Verhaltnisses von Polaritdt und Metamorphosenfolge, das dort
vorgeherrscht hatte. Die verschiedenen Bereiche sind duBerste Pole derselben
Grundgestalt: die natiirliche Welt zeigt die Bildungsgesetze in der hochsten Aus-
pragung des natiirlich-kosmischen Werdeprozesses, die Hofwelt zeigt sie auf der
niedersten Stufe festgefahrener Polaritit. Damit stehen diese extrem gegensédtzli-
chen Welten "Natur" und "Unnatur” in einem morphologisch-genetischen Zusam-
menhang.

So 14Bt sich bereits zwischen der ersten und zweiten Szene des"Faust 1I"feststellen,
wie Goethe die Szenen in "seiner Weise aneinanderkniipft"Bl und dabei ein Ver-
fahren beobachtet, das er als Grundlage seines "gegenstidndlichen" Dichtens be-
zeichnet hatte, Natiirliche und kiinstliche Welt - die eine als Manifestation
aller Bildungsgesetze im ausgewogenen Verhiltnis eines weiterschreitenden Bil-
dungsganges, die andere als Manifestation der iiberwiegenden und stagnierenden
Polaritit - werden konfrontiert als duBerste Pole einer Reihe von Gestalten, deren
Zusammenhang der Dichter iiberschaut und in ihrer Verkniipfung zum Ausdruck
bringt. ‘

Wir werden im Verlauf der Interpretation dieses Aktes sehen, daf die anderen Sze-
nen Zwischenformen dieser Pole darstellen. Dabei vervollstindigt sich die Reihe
der Zwischengestalten, und wir werden zu zeigen haben, wie damit eine Anndhe-
rung der Pole von Natur und Unnatur erfolgt, die schlieBlich als Drittes und Neues
zur Kunst iiberfithren wird.

b) Das Verweisen der Motive und Symbole
Nicht nur die Szenen, auch kleinere Darstellungskomplexe zeigen eine Reihung

von untereinander verwandten, aufeinander verweisenden Gestaltemn: so die einzel-
nen Motive. Auch sie verweisen aufeinander aufgrund ihrer eigenen objektiven
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Gegebenheiten, also aufgrund sachlicher Momente. Um das nédher zu erkliren,
wollen wir einige Beispiele auffiihren:

Mephisto, der die Geldnot des Hofes zu beheben verspricht, schldgt innerhalb der

Kaiserhofwelt plotzlich Tone an, die an die naturwissenschaftsfreundliche, natur-
bezogene Einstellung der Faustgestalt aus dem ersten Teil der Dichtung gemahnen.
Er erinnert die Gesellschaft an verborgenes Gold und fiigt hinzu:

V 4895 "Und fragt ihr mich, wer es zutage schafft:
Begabten Manns Natur- und Geisteskraft”

Auch Faust wollte in der "Gelehrtentragodie” aufgrund magischer Geisteskraft die
Natur erkennen. Seine damalige Einstellung war gekennzeichnet durch Interesse
an der Natur und der Naturwissenschaft einerseits und durch eine gewisse Nihe
zur Alchemie aus der Zeit seines Vaters andererseits, Dieses Motiv nun wieder-
holt sich hier in der Rede Mephistos: Zum Anteil des Nachtlich-Magischen
(V 5031 ff) kommt eine relative Aufgeschlossenheit der Natur gegeniiber, die bei
Mephisto authorchen 148t. May bemerkt das auch: "Aber einmal ... bedient sich
Mephisto des uns von Faust her vertrauten Tones. 'Ihr alle fiihlt geheimes Wirken
der ewig waltenden Natur’ ", und er interpretiert: "Mephisto ... nimmt damit
gewiB zugleich ironisch Abstand von ihm (dem Partner und Gegner), und doch, in
diesen Versen beriihrt uns ein schwacher Anklang von faustischem Wesen, sie be-
deuten uns auch die Vorankiindigung des zuriickkehrenden Faust ... "
Diese Erkldrung bleibt an Charaktereigenschaften Fausts und Mephistos orientiert
und tibersieht die Eigenbedeutung der Motive, Faust war schlieBlich nicht
der einzige, der Interesse an der Natur mit Magie verband: in einer anderen Form
der Vermengung vereinigte auch Fausts Vater beide Bereiche. Die Motivverbin-
dung "Natur - Magie" kommt also in dieser ganz dhnlichen Ausprigung dreimal
or, doch unterscheiden sich diese drei dhnlichen Fille hinsichtlich ihrer Zeit-
-gemiBheit! Zur Zeit der "Gelehrtentragodie™ des ersten Teils war die Natur-
magie des Faustvaters bereits iiberholt durch die veranderte, "natiirlicher” gewor-
dene Form des damaligen Gelehrten Faust. Nun aber erinnert Mephisto an eine
vergangene Haltung Fausts, d1e aufgrund der naturbezogenen Erkenntnisse,
die das Drama seither vermittelte33, iiberholt ist. So vertritt Mephisto hier eine
vergangene Stufe der Einsicht in natiirliche Zusammenhinge, eine auch hi-
storisch frithere Form, ndmlich die, wo sich Naturwissenschaft erst aus der Alche-
mie zu entwickeln begann. Faust selbst - das macht sein Monolog in der ersten
Szene des zweiten Teils deutlich - ist lingst zu anderen, weiteren Einsichten ge-
1angt3
Selbst in dieser veralteten Form aber steht die mephistophelische Verbindung von
Natur und Geist in positivem Gegensatz zu der noch veralteteren Position, die die
Hofgesellschaft gegeniiber der naturoffenen Einstellung einnimmt. Ihr ndmlich er-
scheinen bereits diese langst nicht mehr zeit-gemiBen Reden Mephistos revolutionr:
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V 4897 "Natur und Geist, - so spricht man nicht zu Christen.
Deshalb verbrennt man Atheisten,
Weil solche Reden hochst gefahrlich sind,
Natur ist Stinde, Geist ist Teufel ,.."

In dieser vierten Motivverbindung von "Natur und Geist” wiederholt die Ge-
sellschaft mit dem Kanzler als Sprachrohr die noch friithere Einstellung derer, die
aus orthodoxer (und, wie die Sprache zeigt, keineswegs mehr wirklich vollzoge-
ner) christlicher Einstellung jede Verbindung von "Natur und Geist”, jeden An-
klang an Naturwissenschaft verabscheut, Damit steht die Kaiserhofwelt auf der Be-
wuBtseinslage der friihen Faustbearbeitungen, die die Faustgestalt und deren Vor-
lage Paracelsus, als Teufelsbiindler vom Standpunkt der Siindhaftigkeit her ver-
dammten.

Was also geht hier vor? Die Reminiszenz an die frithere Haltung Fausts ist kein
Vorgang auf dessen baldiges Erscheinen, wie May meinte. Die Motivverbindung
"Natur und Geist" wurde durch sprachliche Ankldnge mit der frithen Haltung Fausts
verglichen und mit noch frithereren Einstellungen vorgoethescher, mittelalterli-
cher Faustbearbeitungen. Uber den Dramenzusammenhang hinweg, ja iiber das
Faustdrama hinausgehend, zeigt die Motivverbindung “Natur und Geist” vielmehr
eine Stufung.

Auch im Bereich der Motive entsteht so eine "Reihe" von verwandten Gestalten,
die aufeinander verweisen und sich gegenseitig deuten. Erst der Vergleich mit den
“verwandten" Auspragungen fiihrt zur jeweils richtigen Einschdtzung des einzelnen
Motivs und der Situation, in der es steht.

Ein zweites Beispiel sei angefiihrt., In Zusammenhang mit der Goldgewinnung -
auch sie ist ein altbekanntes Motivder Alchemie = behauptet Mephisto: "Den Weg dahi
wiiBt’ (ich) allenfalls zu finden", doch ein solcher Weg wire Magie, nachtliches
Treiben:

V 5031 "Am Tag erkennen, das sind Possen,
Im Finstern sind Mysterien zu Haus.”

Der Kaiser hat ein gutes Gefiihl, daB mit solch magischem Treiben der schlech-
ten Lage nicht wirklich aufgeholfen werden kénnte:

V 5033 "Die laB ich dir! (die Mysterien!) Was will das Diistre frommen?
Hat etwas Wert, es muf zu Tage kommen."”

Mit dieser Einstellung verbindet sich diesmal der Kaiser einer frilheren Haltung
Fausts. Als Mephisto diesem in der Hexenkiichenszene magisch-kiinstliche Ver-
jiingung vorgeschlagen hatte, wollte Faust zwar das Ergebnis, dieses aber auf na-
tirlichem Wege erreichen: Rein Magisches hatte er abgelehnt mit der Frage:

V 2345 "Hat die Natur und hat ein edler Geist35
Nicht irgendeinen Balsam ausgefunden?"
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Mephisto nannte ihm daraufhin ein "natiirlich Mittel” (V 2347 ff), nidmlich ein-
faches bduerliches Leben. Entsprechend nun empfiehlt er auch hier dem Kaiser
"Bauernarbeit":

V 5039 "Nimm Hack! und Spaten, grabe selber,
Die Bauernarbeit macht dich groB ..."

Die Situation der Goldgewinnung wird damit zuriickbezogen auf die Magie in der
Hexenkiiche, Was konnte das bedeuten?

Auch das Motiv der Magie zeigt sich im Verlauf des Dramas in einer Fiille von
verschiedenen Ausprdgungen. Sehen wir uns nur zwei Formen an: die Magie der
Erdgeistbeschworung und die der Hexenkiiche. Im ersten Fall wird der Magier
Faust die Einsicht in die wirkende Natur erzwingen, da sie sich auf natiirli-
che Weise verbirgt.

V 481 "Du muBt! Du muBt! und kostet’ es mein Leben!"

Das heiBt: hier ist Magie gekennzeichnet durch Unnatur und Gewalt. Die Magie
der Hexenkiiche indes zeigt bereits eine leichte Anndherung an den Bereich natiir-
licher Verdnderung. Zwar ist die Verjiingung zur Unzeit noch immer gewaltsam
und kiinstlich, doch kommt hier ein Moment hinzu, das beides abschwicht:

V 2370 “"Nicht Kunst und Wissenschaft allein,
Geduld will bei dem Werke sein ...
Die Zeit nur macht die feine Garung kraftig, "

Der Zaubertrank entsteht nur in einem "GérungsprozeB", der dem natiirlichen na-
hesteht. Er 1Bt sich nicht erzwingen sondern bedarf einer schrittweisen Reifung.
Sofern nun in der Magie der Goldgewinnung auf die Hexenkiiche zuriickverwiesen
wird, steht zu vermuten, daB es sich hier wieder um eine dhnliche Ausprégung
der Magie handelt. Und in der Tat fehlt der Hinweis darauf nicht, Als sich der
Kaiser nicht bereit zeigt, den rechten Augenblick fiir die Goldgewinnung abzu-
warten, maBigt ihn der Astrolog mit dem Hinweis:

V 5081 "Erst miissen wir in Fassung uns versiihnen,
Das Untre durch das Obere verdienen ...
Wer Wein verlangt, der keltre reife Trauben ..."

Das Abwarten des rechten Augenblicks stellt die Magie der Goldgewinnung in
einen analogen Bezug zu den Reifevorgiangen der Natur. Zu der Form der Ma-
gie, wie sie bereits in der Hexenkiiche stattfand, gehort ein Moment aus dem na-
tirlichen Bildungsverlauf. Damit unterscheidet sie sich von anderen magischen
Unternehmungen, etwa von der Magie der verstaubten Biicherwelt oder der Wort-
beschworungen aus dem Anfang des ersten Teils, "Hexenkiiche" und "Goldgewin-
nung" zeigen die gleiche Mittelstellung zwischen den Polen "Natur" und "Geist",
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"Natiirlich Gewordenem" und "Kiinstlichkeit", Diese "Verwandtschaft" mit der
Magie aus der "Hexenkiiche"” deutet nun die gegenwdirtige Situation der Kai-
serhofwelt: Durch den Verweis auf die relativ hohe magische Stufe der Hexenkii-
che wird deutlich, daB sich die Kaiserhofwelt im Vorgang der Goldgewinnung aus
der schlechthin unnatiirlichen Welt der mittelalterlich-konservativen Ablehnung
aller Naturerkenntnis steigernd zu erheben beginnt. Ein "Weg" zunehmender Ver-
einigung von Natiirlichem und Kiinstlichem, ein "Weg" zu Helena konnte éich an-
bahnen.

Das Motiv "Magie" zeigt also gleichfalls eine Stufung, eine Reihe unterschiedli-
cher Verwirklichungen hinsichtlich ihres Anteils an "Natur™ und "Unnatur”, Es
entstehen mehr oder weniger "verwandte” Zwischenformen. Erst wenn man - durch
sprachliche oder gegenstindliche Hinweise im Text darauf aufmerksam gemacht -
diese "Reihen" beriicksichtigt, kann die Situation des jeweiligen Einzelfalls - hier
die relativ hohe magische Ebene im Bereich der Goldgewinnung - erfaft werden.

c) Die strukturelle Funktion des gegenseitigen Verweisens

Jedes Motiv verweist demnach im Bezugsgeflecht dieser Dichtung auf die Reihe
verwandter Formen, die sich untereinander durch Vergleich deuten lassen. Damit
komponiert Goethe im Sinne dessen, was er als Grundlage des "Stils" und hochste
Form der Darstellung, was er als "gegenstindliche Dichtung" bezeichnet hatte36.
Die dichterischen Einzelelemente werden verbunden aufgrund sachlicher Uberein-
stimmungen. Das einzelne Motiv verweist auf die Reihe verwandter Auspragungen,
und erst aus der Kenntnis der Reihe ist das Einzelne in seiner Besonderheit deutbar,
Damit entsteht liber das erzdhlbare Nacheinander, iiber den Dramenzusammenhang
hinaus, eine Struktur der Querverbindungen, der Vorausdeutungen und Riickver-
weise, der "wechselseitigen Spiegelungen™. Die Auswertung solcher "Spiegelun-
gen", also die Bewertung der jeweiligen Stufe wiederum, ist in der Deutung die-
ses Dramas unerldBlich, weil nur das Erfassen des jeweiligen Standorts die Stufen-
folge und damit den Dramenverlauf einsichtig machen kann. DaB sich aus “Po-
laritdten" und "Metamorphosen” von mehr oder weniger gelungenen Verbindun-
gen der Pole eine Darstellungsfolge als Bildungsverlauf ergibt, soll nun gezeigt
werden,

2. Darstellungsfolge und Bildungsverlauf
Als Reihe von Metamorphosen und in Abwandlungen mehr oder weniger polarer

Gegentiberstellungen verkniipft der Dichter die Einzelelemente, seien dies Moti-
ve37, Gestalten3®, Einzelaussagen oder szenen.39 Aus solchen polaren Entgegen-
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setzungen bildet sich erst ein Fortgang des Geschehens. Im Faust I geschieht das
in der Weise, daB auf die Konfrontation der Pole eine Reihe von Zwischenformen
folgt, die den Fortgang einer sich steigernden Anndherung formen.

a) Die Situation zu Beginn des "Faust II"

Unsere bisherige Interpretation des zweiten Teils hat gezeigt, daB in der Aufein-
anderfolge der beiden ersten Szenen eine polare Beziehung besteht: auf die Dar-
stellung des natiirlichen Werdeprozesses schlechthin (1. Szene) folgte die Darstel-
lung einer Welt, die jeden Bezug zur Natur verloren hat (2. Szene), Wahrend in
der ersten Szene die Darstellung des Bildungsfortgangs und damit auch das Prinzip
der Umbildung, die Metamorphose, iiberwog, kennzeichnet die zweite eine -
fast stagnierende - Polaritdt. Wahrend die erste Szene Erneuerung verdichtete,
kennzeichnet die zweite ein Veralten,

Die meisten dieser Unterscheidungen sind nur von der unterschiedlichen Verarbei-
tung der enthaltenen Bildungskomponenten her zu erfassen. So sind die beiden
ersten Szenen in ihrem Verhéltnis zueinander duBerste Pole der Verwirklichung
derselben Grundgestalt, ndmlich derselben Bildungsgesetze: die erste zeigt deren
hochste Stufe, die zweite die niedrigste.

Am Ende der zweiten Szene wird jedoch im Thema der "Gold"-Gewinnung ange-
deutet, daB diese Gesellschaft auf dem Wege dazu ist, sich auf eine héhere Stufe
zu erheben, Darauf deutet bereits hin, daB der Mangelsituation mit der Beschaf-
fung von Gold abgeholfen werden wird, Gold ndmlich, Uberflug und Reichtum -
also alles das, was dieser Kaiserhofwelt hier so notvoll mangelt, sind Momente
der Kunst, die aus der Vereinigung der Polaritit von Kunst und Natur allmahlich
entstehen wird4, Die Goldgewinnung, die dem Mangel abhilft, ist bereits ein
Schritt auf dem Weg zur Kunst. Und damit wird das zweite Moment sichtbar, das
verdeutlicht, daB die Kaiserhofwelt sich einer hoheren Stufe zuneigt, so daB sich
eine erste Verbindung von Natur und Unnatur anbahnt: Am Ende der Szene II und
in Zusammenhang mit der "Gold"-findung sprach Mephisto ausdriicklich von
einem "Weg":

V 5006 "Den Weg dahin wiiBt" allenfalls zu finden"

Wir haben bereits darauf aufmerksam gemacht, worin dieser "Weg" besteht: als
Abwarten des Werdeprozesses, der Trauben reifen 148t, ist er dem Phdnomen nach
das, was Goethe als "titiges Abwarten" bezeichnete41. Dieses Abwarten des rech-
ten Augenblicks fiir die Goldgewinnung steht in Verbindung mit der nichsten Sze-
ne "Mummenschanz”, Der Kaiser spricht es aus: Nachdem der Astrolog dessen
"dringendes Begehren” nach dem Gold gemiBigt hatte, konsidiert der Kaiser den
Weg zur Goldgewinnung ausdriicklich mit dem Hinweis:
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V 5057 "So sei die Zeit in Frohlichkeit vertan!
Und ganz erwiinscht kommt Aschermittwoch an. "

Im "Mummenschanz” scheint sich ein Reifeprozef zu verbergen und abzuspielen,
der den Vergleich mit den reifenden Trauben erlaubt. DaB diese Szene in der Tat
einen Bildungsverlauf beinhaltet, der innerhalb des Maskenzuges die Entstehung
der Kunst in spielerischer Vorwegnahme gestaltet, wollen wir zeigen.

Dieser Nachweis wire umso bemerkenswerter, als damit der Mummenschanz wie-
derum in die Nihe der ersten Szene riickte! Wihrend die zweite vorwiegend eine
stagnierende niedere Zeitsituation aufgrund des "materiellen"42 Bildungsgesetzes
der Polaritit schilderte, bringen die erste Szene wie die nun folgende einen Bil-
dungsverlauf. Damit zeigt sich auch formal die Vermittlung zwischen den beiden
ersten Szenen, die phdnomenologisch darauf beruht, daB im Verlauf des Mum-
menschanz die Pole Natur und Unnatur im Kinstlichen und schlieBlich in der Kunst
eine - allerdings erst gespielte, vorwegnehmende - Vereinigung erfahren.

b) Die Szene Mummenschanz als Anaiogon zum "Romischen Karneval”
und die spielerische Verwirklichung eines Bildungsverlaufes

Wie im "Romischen Karneval™ handelt es sich in der Szene "Mummenschanz" um
die "bedeutende" 43 Darstellung eines Maskenzugs, und an Rom wird gleich im
vierten Vers der Szene erinnert:

V 5069 "Der Herr, auf seinen Romerziigen,
Hat, sich zu Nutz, euch zum Vergniigen,

Gewonnen sich ein heitres Reich ... "

Bereits aufgrund dieser Reminiszenz an den "ROmischen Karneval® 1Bt sich fiir
den Mummenschanz eine Formung nach Bildungsgesetzen erwarten. Diesen ndm-
lich hat Goethe mit der "Metamorphose der Pflanzen” und mit dem Aufsatz iiber
"Einfache Nachahmung, Manier, Stil" in Zusammenhang gesehen, und zwar offen-
sichtlich deshalb, weil in allen drei Arbeiten die Gesetze der Bildung verwertet
wurden:
"Wie die begiinstigte griechische Nation verfahren,um die hochste Kunst im eige-
nen Nationalkreise zu entwickeln, hatte ich bis auf einen gewissen Grad einzuse-
hen gelernt ... Ferner glaubte ich der Natur abgemerkt zu haben, wie sie gesetz-
lich zu Werke gehe, um lebendiges Gebild, als Muster alles kiinstlichen, hervor-
zubringen. Das dritte, was mich beschiftigte, waren die Sitten der Volker. An
ihnen zu lernen, wie aus dem Zusammentreffen von Notwendigkeit und Willkiir,

. Bewegung und Widerstand ein Drittes hervorgeht, was weder Kunst noch Natur,
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sondern beides zugleich ist ... Ich verstehe die menschliche Gesellschaft ... Ich
schrieb zu gleicher Zeit einen Aufsatz iiber Kunst, Manier und Stil, einen andern
die Metamorphose der Pflanzen zu erkldren und das romische Karneval, sie zei-
gen sdmtlich, was damals in meinem Innern vorging ..."

Der Romische Karneval zeigt also das ndmliche Gesetz wie die Pflanzenmetamor-
phose. DaB es das Bildungsgesetz ist, 148t sich in dieser Schilderung schon daraus
entnehmen, daB aus den Polarititen (Notwendigkeit und Willkiir, Bewegung und

© Widerstand, aber auch: Kunst und Natur) ein Drittes hervorgeht, das "beides zu-
gleich" ist. Eine weitere Entsprechung des "Rémischen Karneval” mit der Pflan-
zenmetamorphose 148t sich erkennen. Im Eingang des "Rdmischen Karneval™ wie
zu Beginn der "Elegie" steht verwirrende Vielfalt der Einzelgestalten45. Im Ver-
lauf des jeweiligen Werks jedoch wird diese Vielfalt erfaBbar. Die Einzelphdno-
mene werden iiberschaubar, sobald deren geheime GesetzméaBigkeit erkannt und
dargestellt wird. Bei der Pflanzenmetamorphose liegt dieses geheime, ordnende
Gesetz in deren WerdeprozeB. Um Ordnung in die "verwirrende" Vielfalt zu brin-
gen, empfiehlt der Dichter der Geliebten:

"Werdend betrachte sie nun, wie nach und nach sich die Pflanze
Stufenweise gefiihrt, bildet zu Bliite und Frucht"%

Entsprechend ist auch im "Rémischen Karneval” ein "ordnendes™ Bildungsgesetz
zu finden, das die Vielfalt gesetzméBig tiberschaubar macht, Herbert von Einem
deutet an, worin es besteht:

"Im Februarbericht hat Goethe angedeutet, was ihn zum Studium dieses Festes
bewog: daB es wie ein anderes wiederkehrendes Leben und We-
ben seinen entschiedenen Verlauf hatte, ndl Dieser "entschiedene Verlauf" ver-
weist auf den Bildungsgang, sofern er wie ein anderes "wiederkehrendes Leben"
stattfindet. Er spricht gegen die Staigersche Auffassung der Maskenziige Goethes
und des Mummenschanz im besonderen, wonach “in der Folge von Bildern” nicht
"nach einer systematischen Lehre" gesucht werden diirfe48. Gerade in der "Folge
von Bildern" driickt Goethe die GesetzméiBigkeit aus, um die es ihm geht. Und
damit zeigt sich eine weitere Entsprechung mit der Pflanzenmetamorphoses der
"Romische Karneval”, ja Goethes Maskenziige insgesamt49, zeigen - wie die
Pflanzenmetamorphose - einen geschlossenen Bildungskreislauf, der von anfing-
lich einfachen Stufen bis zu einem Hochpunkt fiihrt, von da aber wieder zuriick
zur neuen Ausbildung der Anfangsgestalt.

Die AuBerung, in der Goethe den "Romischen Karneval"” mit seinen naturwissen-
schaftlichen und kunsttheoretischen Bemiihungen aufgrund der Bildungsgesetzma-
Bigkeit verbindet, 148t sich indes fiir die Szene Mummenschanz noch in anderer
Weise fruchtbar machen. In der Vereinigung der aufgefiihrten Gegensdtze im Be-
reich der “menschlichen Gesellschaft”, so hatte Goethe argumentiert, entstehe
ein "Drittes”, was "weder Kunst noch Natur, sondern beides zugleich ist". Die
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Mummenschanzszene nun ist an einer Stelle des Dramas eingefiigt, wo sich - auf-
grund der beiden vorausgehenden Szenen - Natiirliches und Kiinstliches unvermit-
telt gegeniiberstehen. Die erste Szene hatte den Bereich waltender Natur darge-
stellt, die zweite dagegen gewaltsame Unnatur. Der Mummenschanz sollte auBer-
dem, wie es am Ende der zweiten Szene zum Ausdruck kam, einen "Weg" dar-
stellen, Wenn Goethe nun in den Maskenziigen allgemein die vermittelnde Ent-
stehung eines Dritten darstellt, das weder Kunst noch Natur, sondern beides zu-
gleich ist, so ldBt sich der "Weg" des Mummenschanz von vornherein als vermit-
telnde Weiterfilhrung jenes Grundgegensatzes verstehen, der zwischen den beiden
ersten Szenen des Faust II aufgestellt worden war, ndmlich als Weg zur Verbin- '
dung von Natiirlichem und Unnatiirlichem im Phidnomen der Kunst.

c) Die Szene "Mummenschanz” als geschlossener Bildungsverlauf

DaB in den Maskenziigen insgesamt Polares zu einem augenblicklichen, wenn
auch erst "schein"-haften Ausgleich kommt, wird im "Romischen Karneval” deut-
lich. Eine der Wirkungen des Festes, so wird betont, bestehe darin, daB Hohes
und Niederes sich vermenge: "Der Unterschied zwischen Hohen und Niedern scheint
einen Augenblick aufgehoben; alles ndhert sich einander ... w50 1) Scheincharak-
ter des Spieles zwar (Der Unterschied scheint ... aufgehoben) zeigt sich, daB
die Form der Maskenziige eine Angleichung des Disparaten befordert: "alles na-
hert sich einander”.

So nimmt es nicht wunder, daB bereits in den ersten Masken, den Girtnerinnen,
ausdriicklich jener Gegensatz sich anzundhern beginnt, den unsere Interpretation
als Grundgegensatz in der Beziehung der beiden ersten Szenen herauszustellen
suchte. Die Girtnerinnen beginnen, Natur und Unnatur, Kiinstliches und Natiirli-
ches miteinander zu verbinden. Sie tragen Blumen, doch ihre Blumen sind kiinst-
lich und durchbrechen den natiirlichen BildungsprozeB, sofern sie dauerhaft sind:

V 5098 "Unsre Blumen, gldnzend kiinstlich,
Blithen fort das ganze Jahr, ®

Damit wird Natur zum "Naturell” und verbindet sich bereits dem Phinomen der
Kunst, aber ebenso dem der Gesellschafts

V 5104 "Niedlich sind wir anzuschauen,
Gértnerinnen und galant;
Denn das Naturell der Frauen
Ist so nah mit Kunst verwandt. "

Diese erste Vermischung und Angleichung der Pole ist noch nahe an den Prinzipien
der Hofwelt: die Naturbeziehung bleibt auf das franzosisierende Hofwort "Naturell”
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beschrankt, und die Beziehung zur Kunst beruht noch-weitgehend auf dem Kiinst-
lichen als Unnatiirlichem. Doch zeigt sich dennoch in diesen ersten Masken be-
reits, daB "Kunst" iiber das BloB-Kiinstliche hinausgeht:

V 5100 "Allerlei gefdrbten Schnitzeln
Ward symmetrisch Recht getan;
Mogt ihr Stiick fiir Stiick bewitzeln,
Doch das Ganze zieht euch an. "

Zur "Kunst" wird das Kiinstliche insofern, als die kiinstlichen Einzelteile zu einem
Ganzen verwoben werden.,

Damit zeigen bereits die ersten Masken, was wir erwartet hatten aufgrund der Kon-
stellation der beiden ersten Szenen und deren Grundpolaritit, die im "Weg" des
Mummenschanz iiberbriickt werden soll: Natiirliches und Kiinstliches beginnen aufs
deutlichste eine Verbindung einzugehen, die zur Entstehung von "Kunst" fiihrt.

Die folgenden Masken kdnnen als Abwandlungen dieser allmdhlichen Verbindung
des Natiirlichen und des Kiinstlichen gelten: Der Olivenzweig, eine Gestalt der
Natiirlichkeit und der Vermittlung - er ist "Friedenszeichen jeder Flur"®l - wird
"heute" zum Schmuck werden®2, Der unnatiirliche Ahrenkranz - er ist aus Gold -
verbindet "das Erwiinschteste dem Nutzen" (V 5130) und wird so zur "schonen
Zier" (V 2131), Der "Phantasiekranz" zeigt zwar Ahnlichkeit mit natiirlichen Blu-
men (V 5132), er betont dann aber den Anteil des Unnatiirlichen: "Der Natur ist’s
nicht gewohnlich” (V 3134), um schlieBlich Natur und Kiinstliches (diesmal im
Begriff der Mode) zu vereinen: “Doch die Mode bringts hervor” (V 5135).

Auf solche Gestalten der Bliiten folgen - entsprechend dem natiirlichen Bildungs-
verlauf - die Friichte. Aber auch sie sind nicht eindeutig dem Bereich des Natiir-
lichen zuzuweisen, sondern nehmen eine mittlere, vermittelnde Position zwischen
Natur und Unnatur ein. Zur letzteren ndmlich stehen sie in Beziehung, sofern sie
die Gestalten der Bliite nicht verdrdngen. Auf diese unnatiirliche Koexistenz des-
sen, was sich im natiirlichen Bildungsbereich als Gestaltenfolge nur nacheinan-
der verwirklicht, machen die Girtner ausdriicklich aufmerksams

V 5176 "Alles ist zugleich zu finden:
Knospe, Blédtter, Blume, Frucht”

Das Zusammenspiel der Blumen und Girtnerinnen auf der einen, der Friichte und
Gértner auf der anderen Seite, entspricht so zundchst der natiirlichen Gestalten-
folge: auf die Bliite folgt die Frucht., Doch aufgrund des unnatiirlichen Moments,
das diese Masken trotz ihrer Naturbezogenheit enthalten, konnen hier die aufein-
anderfolgenden Gestalten miteinander existieren.

Dabei wird aber auch dieses Zusammenspiel von Polaritit und Stufenfolge durch-
waltet. In einer Bihnenanweisung wird gesagt: "Unter Wechselgesang
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fahren beide Chore fort, ihre Waren stufenweise in die H6he zu schmiicken."
(Zwischen V 5177 und V 5178, Sp.v.H.K.)

Symbolisieren die ersten Masken "Natur", so folgt ihnen eine Maskengruppe, die
der unnatiirlichen Gesellschaftswelt zugehort: Mutter - Tochter; Gespielinnen und-
Vogelsteller, derbe Holzfdller und "schmeichelnd’ -liisterne Parasiten usf.
Damit wiederholt die Reihenfolge der Maskengruppen zunédchst die Position der
ersten und zweiten Szene: auf Darstellung von "Natur” folgt der Aufweis einer un-
natiirlichen Gesellschaft. Und wiederum folgt auf diese maskenhaft gespielte
Grundsituation ein Hinweis auf entstehende Kunst, ja diesmal auf Dichtkunst, wo-
bei die gegenwidrtige Situation der Entstehung der Kunst hier kurz gestreift
wirds

Trotz der Vorwegnahme in den Girtnerinnen ist die von Polaritdt durchwaltete
Gesellschaft an dieser Stelle des Maskenzugs von Kunst noch weit entfernt. Die
Poeten ndmlich, die der Herold - fast mochte man sagen irrtiimlicherweise -
schon hier ankiindigte, zeigen eine Polaritdt, die allen kiinstlerischen Ausdruck
noch verhinderte

"Im Gedrdng von Mitwerbern aller Art 143t keiner den andern zum Vortrag kom-
men" (Zwischen V 6294 und V 6295)

Wie vorher die Hofgesellschaft sind nun diese Dichter im Kampf eines jeden gegen
jeden befangen. Ihre Zusammensetzung jedoch zeigt wiederum eine Verbindung
von Natiirlichem und Kiinstlichem, denn der Herold kiindigt in den "verschiede-
nen Poeten" "Naturdichter" ebenso an wie "Hof- und Rittersdnger". SchlieBlich
wird in satirischer Form auf die mogliche Entstehung einer neuen Dichtart hinge-
wiesen: “"Die Nacht- und Grabdichter lassen sich entschuldigen, weil sie soeben
im interessanten Gesprdch mit einem frisch erstandenen Vampyren begriffen seien,
woraus eine neue Dichtart sich vielleicht entwickeln konnte ... " (Zwischen

V 5298 und V 5299)

Wieder bringt so die allmdhliche Verbindung von Natur und unnatiirlicher Gesell-
schaft, wie sie die Gruppierung der Masken auswies, einen Hinweis auf "Kunst"
hervor. War dieser als satirischer Einschub nur fiir die augenblickliche Zeitsitua-
tion der Verwirklichung von Kunst in diesem Stadium des Maskenzugs von Bedeu-
tung, so zeigt sich gleichzeitig ein anderer, weiterfithrender Bezug zur Kunstwelt,
Nachdem die gegenwartigen Dichter sich entschuldigen lieBen, heiBit es: "Der He-
rold mu es gelten lassen und ruft indessen die griechische Mythologie her-
vor, die selbst in moderner Maske weder Charakter noch Gefilliges verliert"
(Zwischen V 5298 und V 5299)

Diese dritte Maskenreihe entstammt bereits dem Bereich einer vergangenen Kunst-
welt, der griechischen Mythologie. “Charaktervoll™ und “gefallig" zeigen die
Masken dieser Gruppe iiberwiegend ein Moment der Verbindung. Zwar gibt es
auch bei ihnen Polaritit und schdrfste Entgegensetzung in der Abfolge der Einzel- "
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masken (etwa Furcht - Hoffnung, Gottin der Tatigkeit gegen Zoilo Thersites),
doch tiberwiegt in dieser neuen Gruppe der antiken Kunstgestalten die sinnvolle
Verkniipfung, die Verbindung der einzelnen Metamorphosen zu einer eng zusam-
mengehorigen Reihe. Die drei Grazien etwa zeigen untereinander eine enge Zu-
sammengehorigkeit, sofern sie alle drei Abwandlungen des Phinomens “Anmut”
sind. In der Stufenfolge der einzelnen Grazien zeigt sich dariiber hinaus gegen-
seitige Ergdnzung zu einer Geschehensabfolge:

(Aglaia:) "Leget Anmut in das Geben."”
(Hegemone:) "Leget Anmut ins Empfangen.”
(Euphrosyne:) "Hochst anmutig sei das Danken.”

In dhnlicher Weise ergdnzen sich dann auch die Parzen und Furien untereinan-
der®3, So spielt die Gestaltenfolge der Masen aus dem Bereich antiker Kunst die
Einzelgestalten bereits in zusammenhdngenden Reihen und Metamorphosengrup-
pen durch und fiihrt in teilweise polarer Abfolge zwischen den Metamorphosen~
gruppen allmahlich weiter bis zu den Gestalten hin, die die Kunst selbst allego-
risch darstellen: Ausdriicklich wird beim Knaben Lenker die Zugehdrigkeit mit

der antiken Gestaltenwelt verdeutlicht, Er ist der Leiter des Sonnenwagens, auch
er also ist zundchst eine Gestalt der griechischen Mythologie.

Kunstistalso eine der Gestalten, dieindieaufgefiihrte Maskenfolge der griechischen
Mythologie gehort. Diesedritte Gestaltenfolge ist nunwieder gleichmiBig von beiden
Bildungskomponenten gepragt, von Metamorphose ebenso wie von Polaritat:

Innerhalb der Eigenbedeutung der Masken zeigt sich Polaritit etwa in den Parzen,
sofern diese die Lebensfiden nicht nur verbinden sondern auch zerschneiden, und
so Leben und Tod trennen. Die Furien gehodren zu diesem Prinzip, sofern sie alle
zwischenmenschlichen Beziehungen zerstoren, Polaritit zeigt sich aber auch in
der Abfolge der Masken, etwa in der Bezogenheit von Furcht und Hoffnung, in

der Entgegensetzung der Gottin der Tétigkeit (Viktoria) und deren Widersacher,
der Gestalt der Zoilo-Thersites, den "wo was Riithmliches gelingt, es (ihn) so-
gleich in Harnisch bringt”, und der von sich sagt; "Das Tiefe hoch, das Hohe

tief, Das Schiefe grad, das Grade schief ... So will ichs auf dem Erdenrund. *
(Vgl. V 5465 ff) Diese Gestalt will Polaritdt und ist in sich selbst polar. (Vgl.

V 5474 ff)

Vorwiegend Metamorphose kennzeichnet jedoch die betonte Verkniipfung der Mas-
ken zu Maskengruppen: die gehéren nicht nur - wie etwa die Girtnerinnen - alle
in den ndmlichen Gestaltenkreis sondern werden zudem durch einen Handlungsver-
lauf in ihrer fortlaufenden Stufenfolge erfaBt, Daneben gibt es auBerdem eine Fijl-
le einzelner Gestalten, die durch ein Element des Verbindens gekennzeichnet sind,
sodie Grazien, diedritte der Parzen, die Hoffnung, die Klugheit, die Gottin der Tatig-
keit, Und schlieRlich wird Metamorphose eben darin sichtbar, daB aus der fort-
laufenden Gestaltenfolge des Maskenzugs die Kunst entsteht, die - wie wir gleich
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sehen werden - ihrerseits wieder eine Verbindung von Natur und Kiinstlichkeit ist,
Wie im natiirlichen Bildungsverlauf der ersten Szene diirfte hier das verkniipfende
Element, die Metamorphosenfolge, iiberwiegen.

So zeigt sich auch im Spiel des Maskenzugs - diesem allerdings in der Stillage
angepafBt - ein BildungsprozeB der Kunst, der jedoch auch hier iiber den Augen-
blick der Kunst hinaus weiterlduft bis er wieder zurtickgelangt zum Ausgangspunkt,
zum Phinomen "Natur™;

Nach der Selbstdarstellung der Kunst - davon werden wir anschliefend handeln -
zeigt sich auch hier, daB keine Gestalt verweilt, War Kunst durch Reichtum und
Verschwendung gekennzeichnet, so offenbart sich im AnschluB deren immanente
Polaritdt insofern, als auf die verschwenderischen Kunstgestalten die Mephisto-
figur als Geiz auftritt. Wieder bringt Mephisto Unruhe, Verwirrung, vorwiegende
Polaritdt in den geordneten Zug54‘. Auf ihn folgen die Masken, die aus dem derb-
natiirlichen Frithbereich der griechischen Mythologie stammen. In ihrer Zugeho-
rigkeit zur Mythologie erweisen sie sich zwar noch als den Gestalten griechischer
Kunst "verwandt", durch ihre derb-natiirliche Eigenart aber neigen sie sich be-
reits wieder dem Ausgangspunkt dieses Bildungsweges zu, dem Bereich der Natur,
Das Derbe, das die Faunen und Satyrn vertreten, der "Wildgesang” macht dabei
darauf aufmerksam, daB Natur hier nicht auf der Hochstufe auftritt, wie sie die
erste Szene kennzeichnend bestimmt hatte, sondern in niedersten roh-natiirlichen
Anfangen (Riesen, wilde Ménner vervollstdndigen dieses Bild).

Damit ist der Bildungskreis geschlossen. Der Mummenschanz zeigte so einen ge-
schlossenen Bildungsgang von naturhaften Anfangen iiber den Hochpunkt der Kunst
bis wieder zuriick zu einer niederen Stufe derber Naturverbundenheit. Er entspricht
jenem “totalisierenden Naturkreislauf", der wieder zuriickfithrt zu seinem Aus-
gangspunkt, den Emrich insgesamt als Grundlage der Goetheschen Maskenziige be-
zeichnet hatte:

"An Stelle des dynamischen Ineinanderwirbelns aller menschlichen Zustdnde tritt
auf dem Ubergang zur Klassik eine statische Folge, gleichfalls noch im Sinne
eines totalisierenden Naturkreislaufes, aber gefragen von einer neuen innerlichen
Auseinandersetzung zwischen Natur und Kunst, Unschuld und Sitte, Ursprung und
Konvention. Die Maskenziige seit etwa 1781 sind ... fast durchwegs in folgender
allegorischer Kreislage aufgebaut: Am Anfang steht meist die Unschuld reiner Na-
tur, ausgedriickt in den Symbolen der Liebe, Eintracht, Gold, Sonne, Blumen
usw. Dann folgt das, was der Mensch selbst erschaffen hat oder sich als zweite
fremde Welt iiber die Naturwelt erhebt, in den Symbolen von Kunst - Uberflu8,
Silber, Mond, Reichtum, Friichten usw. Als drittes erscheint der Ehrgeiz bzw. der
Geiz in der Symbolik von Eisen, Mars, Gewalt usw., die lieblos das Geschaffene
festhalten wollen ..., worauf zum SchluB die Unschuld bzw. Sonne usw. wieder
zurlickkehren und der Kreislauf von neuem anhebt, n85



3. Die Funktion der Kunstwelt im"Mummenschanz"als weiterfiihrende
Vorwegnahme des Helenenaktes

Obwohl die Kunstepisode im Maskenzug nur ein Augenblick in der Gestaltenfolge
ist, der neuen Masken Platz macht, hat sie eine weiterfilhrende Funktion, die aus
der Scheinwelt des Maskenspiels hinausfiihrt in die (fiktive) Wirklichkeit des wei-
teren Dramenverlaufs. Sie nimmt innerhalb der Maskenfolge insofern eine Sonder-
stellung ein, als sie ein Geschehen bewirkt, das auBerhalb des Maskenzuges statt-
findet, Die Wirkung der Kunst durchbricht den Spielcharakter des Faschingszuges.
Kurz vor dem Auftreten von Plutus und Knaben Lenker durchbricht die vorausdeu-
tende, vorwegnehmende, zukunftsbezogene Gestalt der "Hoffnung" das Binnenge-
schehen des Maskenzuges:

V 5423 "Seid gegriiBt, ihr lieben Schwestern!
Habt ihr euch schon heut’ und gestern
In Vermummungen gefallen,
WeiB ich doch gewil von allen:
Morgen wollt ihr euch enthiillen, "

Was hier geschieht, ist eigentlich fiir die Struktur eines Maskenzugs ungeheuerlich:
aufgrund der Zukunftsbezogenheit, die einer Maske phdnomenologisch zugehort,
durchbricht diese Maske die Fiktivitdt des Spiels: die Hoffnung verkiindet: die
Masken werden abfallen! Dies ist gleichzeitig der Augenblick, wo innerhalb der
insgesamt kiinstlichen Maskenwelt ein Moment der Natiirlichkeit, der Naturndhe
beschworen und dieser gegeniibergestellt wird. Das Abfallen der Masken, das "mor-
gen" stattfinden wird, verbindet sich einer freien Naturverbundenheit:

V 58427 "Morgen wollt ihr euch enthiillen.
Und wenn wir bei Fackelscheine
Uns nicht sonderlich behagen,
Werden wir in heitern Tagen

v

Frei durch schone Fluren wandeln ... "

Das Abfallen der Masken bedeutet so ein Aufgeben der Naturferne, es ist ein
Schritt vom Vermummen zur Wirklichkeit, Sicher ist es nicht ohne Bedeutung,
dag die Hoffnung solches kurz vor dem Auftreten der Kunstallegorien vorhersieht,
Denn gerade in der Kunstwelt beginnt die Scheinwelt des Maskenspiels sich
mit dem Wirklichen als Wesentlichem zu verbinden, Knabe Lenker ist nicht zu-
frieden mit den hofischen Heroldsgeschéften, er tadelt

V 5606 "Zwar Masken, merk’ ich, weift du zu verkiinden,
Allein der Schale Wesen zu ergriinden,
Sind Herolds Hofgeschifte nicht..,"
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Die hofische natur- und wirklichkeitsfremde Art, die gegeniiber bloBen Masken
angebracht war, reicht dem Knaben Lenker nicht mehr: die Gestalten der Kunst
verlangen “schirferes Gesicht”, sie bestehen auf dem Erfassen des "Wesentlichen™
an der "Schale”, Damit erheben sich die Masken der Kunst deutlich aus dem Zu-
sammenhang des Maskenspiels, sie durchbrechen dessen Fiktivitdt, sie verlangen
Wesentlichkeit und damit Wirklichkeit und Naturnihe, Und sie sehen sich im Ge-
gensatz zur Hofwelt, sofern sie ausdriicklich darauf hinweisen, daB des Herolds
Hofgeschéfte ihnen gegeniiber versagen.

a) Die Selbstdeutung der Kunst durch Knabe Lenker und Plutus

Steigerung des “Scheins” in Verbindung mit dem "Wesentlichen”, die damit ge-
gebene Durchbrechung der Fiktivitdt der Maskenwelt und die Abkehr vom BloB-
Hofischen dieses Maskenspiels, alle diese Momente zeigen, daB in der Kunstwelt
eine Verbindung von Kiinstlichkeit und Natiirlichkeit stattfindet, ein Ausgleich
zwischen Naturwelt und Gesellschaftswelt, der eine Steigerung der Kaiserhofwelt
impliziert%,

Durch die gemeinsame Beziehung zur griechischen Mythologie sind die Kunstalle-
gorien den vorausgehenden Masken "verwandt”, folgen natiirlich konsequent auf
diese. Die Beziehung zur Kunst aber zeigt sich nun daran, daf mit diesen Gestal-
ten zugleich etwas Neues entstanden ist, was die Kunstallegorien von allen ande-
ren Masken grundlegend unterscheidet. Zwar sind auch sie Masken, spielen
die Kunst, die sie darstellen, und doch entfernen sie sich von der Welt der Ver-
mummung und des bloBen Scheins, indem sie, wie wir sahen, auf das "Wesen"
der "Schale” ausgerichtet sind. Das aber "fordert schirferes Gesicht” (V 5606 ff).
Damit setzen sich die Kunstallegorien selbst in scharfen Gegensatz zu allen ande-
ren Masken, ja zu der ganzen Hofwelt, der das Sehen und Beschreiben der Schale
gentigt hatte, Sie fordern, daB in der "Schale” das Wesentliche gesehen wird,
und sie selbst scheinen jenes “schirfere Gesicht” zu haben, das solches leisten
kann. Nur so ist zu verstehen, daB der Knabe Lenker und spidter Plutus dem Herold
die Vor- und Darstellung ihrer "Maske™” abnehmen, Schon damit erweisen sie sicl
als Allegorien der Kunst.

So kommt es nun zu einer Selbstdarstellung der Kunst durch Knabe Lenker und
Plutus, wobei der Abstand zur Hofwelt noch deutlicher wird, Der Knabe ist die
"Poesie”, Plutus, als dessen Erzeuger, der Dichter®’, Beide sind gerade durch je-
ne Phinomene gekennzeichnet, die der Hofwelt so notvoll mangeln und deren nie-
dere Stufe ausgedriickt hatten. Die Poesie kennzeichnet sich in den Worten des
Knaben:

V 5573 "Bin die Verschwendung, bin die Poesie;
Bin der Poet, der sich vollendet,
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Wenn er sein eigenst Gut verschwendet;
Auch bin ich unermeBlich reich

Und schédtze mich dem Plutus gleich" ... S8

Die erste Kennzeichnung der Kunst besteht darin, daf sie das Korrelat zur niede-
ren Ebene der Hofwelt darstellt. Kunst bedeutet Vollendung statt niederster Ebe-
ne, Wesentlichkeit statt Vermummung, Reichtum statt Mangel, Verschwendung
statt Eigennutz. Sie bedeutet zudem - wie sich gleich zeigen wird - steigernde
Weiterfiihrung anstelle der Stagnation des Kreisens im Immergleichen, Ausgleich
der Polaritdt statt Kampfes aller gegen alle: Die "Scheinwelt” der Kunst geht in
Plutus und dem Knaben eine Verbindung ein mit dem "wahren Wesen", mit Wirk-
lichkeit und Natur, die das Kunstphdnomen des "Scheins" steigernd erhoht.

Das driickt sich in der Aufdeckung eines natiirlichen Verwandtschaftsverhiltnisses
aus, das entscheidend zu der Selbstdarstellung dieser Kunstgestalten hinzugehort.
Als der Knabe Lenker drdngt, daB das Wesen ihrer Allegorie enthiillt werde, ent-
spricht Plutus diesem Drdngen mit den Worten:

V 5622 "Wenn’s notig ist, daB ich Dir Zeugnis leiste,
So sag' ich gern: Bist Geist von meinem Geiste

Ein wahres Wort verkiind’ ich allen:
Mein lieber Sohn, an dir hab ich Gefallen, "

Das "Wesen" ihrer Maske liegt in einer Vater-Sohnbeziehung und damit wird die
sinnreiche Verbindung von "Reichtum"” und "Poesie" im Natiirlichen verankert.
Als "Vater" der "Poesie” gibt sich Plutus zudem als Dichter zu erkennen, und
durch die Vater-Sohnbeziehung verweist diese spielerisch-scheinhafte Verwirkli-
chung der Kunst auf ihre spitere Realisation im Helenaakt, wo sie sich in Faust -
Euphorion wiederholen wird. So gehort zum "Wesen" dieser Masken die verwei-
sende Beziehung auf Spiteres, das damit vorbereitet wird®?, Gegeniiber der durch-
wegs unnatiirlichen Hofwelt dringt nun in die Kunstallegorie dieser Welt das Phi-
nomen des Natiirlichen mit ein, sofern die natiirliche Vater-Sohnbeziehung zum
"Wesen" gehort.

Auch hier also ist Kunst bestimmt durch eine Verbindung von Kiinstlich-Masken-
haftem und Natiirlichkeit. Und ebenso deutet sich eine Verbindung der Pole Ver-
gangenheit und Zukunft an: Das natiirliche Moment in der Vater-Sohnbeziehung
deutet voraus auf die "Zukunft" des Helenaaktes, das Auftreten der Kunstgestal-
ten als Allegorien der griechischen Mythologie verbindet diese mit einer vergan-
genen Kunstwelt, So stellt sich die Kunst hier als Verbindung von Polarititen dar:
Maskenhaftigkeit und Natiirlichkeit, Schein und Wesen, Vergangenheit und Zu-
kunft, Gesellschaftlichkeit (nimlich Bezogenheit auf héfische Gesellschaftsspiele
des Mummenschanz) und Kunstwelt der Antike sind die Gegensitze, die sie in
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sich vereint, Der Weg des Mummenschanz zur Kunst ist ein Weg zur Vereinigung
dessen, was sich zu Beginn der Mummenschanzszene polar gegeniiberstand,

b) Die steigernde Wirkung der Kunst auf die Hofgesellschaft

Die Durchbrechung des Maskenspiels, die die "Hoffnung" vorwegnehmend ausge~
sprochen und die Kunst realisiert hatte, diese Durchbrechung zeigt sich nun auch
noch darin, daB die Kunstwelt eine steigernde Wirkung auf die Gesellschaft des
Hofes ausiibt, die iiber den Mummenschanz hinaus andauert.

Eine Wirkung auf die hofische Maskenwelt zeigt sich gleich beim Auftreten der
Kunstgestalt. Als Probe seines Uberflusses streut der Knabe Lenker Kleinode aus,
die sich iiber den Kopfen der Anwesenden in kleine Flammen verwandeln:

V 5632 "Auf dem und jenem Kopfe gliiht
Ein Flimmchen, das ich angespriiht"”

Emrich hat aufmerksam gemacht auf die symbolische Bedeutung der Flamme, in-
dem er auf eine Stelle verwies, worin Goethe "Geisteskraft” und "Flamme" sym-
bolisch verbunden hatte®0, Die "Poesie” "entflammt" also manche im Volk, sie
erfahren eine BewuBtseinsforderung durch die Kunst, Das Flimmchen hat dabei

"non

gleichzeitig eine verbindende Funktion:

V 5634 "Von einem zu dem andern hiipft’s"

zwar erreicht es nicht alle:

V 5635 "An diesem hilt sich’s, dem entschlijpft' s"

doch erreicht es insbesondere den Kaiser. Eine der Masken ndmlich scheint zu
verbrennen, man erkennt darin die Maske des Pan, man erfahrt, dag sich dahinter
der Kaiser verbirgt:

V 5951 "Der Kaiser leidet solche Pein!

O wire doch ein andres wahr!
Der Kaiser brennt und seine Schar”

Doch dieser Brand bedeutet keine "Pein". Der Kaiser - in seiner Rolle als natur-
hafter Pan, dieihn bereits der Hofwelt entriickte - zeigt damit zugleich eine neue
Beziehung zur Kunst. Er insbesondere wurde "entflammt" durch Poesie: es schien
ihm fast, "als ob ... (er) Plutus ware" (V 5990).

Damit wird die Wirkung der vorwegnehmenden, gespielten Kunst des Mummen-
schanz deutlich: der Kaiser, der am meisten von ihr erfaBt wurde, steht nun auf
der Gegenseite dessen, was die niedere Stufe der Hofwelt ausgemacht hatte: er
sieht sich als Plutus, erfahrt damit zugleich "Reichtum” und "Dichtertum”. Auf
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die Entfernung von der Hofwelt, ja auf den Umschlag in die Gegenseite macht
aber auch die Maske des Pan aufmerksam. Der Kaiser, urspriinglich seiner unna-
tirlichen hofischen Umwelt und deren niederen Stufe verhaftet, neigt sich in sei-
ner Rolle als Pan dem Bereich des Natiirlichen zu. Damit verbindet er beide Wel-
ten in einer Weise, die ihn empfianglich macht fiir die "Flammen" der Kunst und
des "Goldes", die vom Knaben Lenker, die von der "Poesie" ausgestreut werden.
Er erhebt sich damit deutlich aus der niederen natur- und kunstfernen Hofwelt auf
eine andere hohere Stufe61.

Die BewuBtseinssteigerung der Kunst im Mummenschanz erreicht nicht nur den
Kaiser sondern erhoht das Niveau der Kaiserhofgesellschaft insgesamt. Das wird

in der Papiergeldszene gezeigt: Einmal gelangt nun auch die Gesellschaft von
"Mangel" zum "Uberfluf". Nachdem in Plutus der bedeutsame Zusammenhang
von "Reichtum®”, "UberfluB"” mit "hoher Stufe” und "Kunst" symbolisch aufgewie-
sen wurde, diirfen wir darin eine deutliche Steigerung, ja sogar eine Steigerung

in Richtung auf die Kunst sehen. Zum zweiten ist es bedeutsam, daf dieser Reich-
tum auf "Schein” beruht. Das Phinomen des Scheins zeigt in den Flammen und
dem Gold des Knaben Lenker eine Ambivalenz: es verweist auf Magisch-Unwirk-
liches wie auf die Kunst - und wird dadurch aufgewertet, Dieses ambivalente Phi-
nomen des "Scheins" vermag die Gesellschaft jetzt anzuerkennen, darauf beruht
ihr jetziger "Reichtum”. Das "Zeichen" bekommt Eigenwert:

"In diesem Zeichen wird nun jeder selig”, wird dem Kaiser berichtet, und dieser
antwortet:

V 6083 "Und meinen Leuten gilt’s fiir gutes Gold? ...
So sehr mich’s wundert, muB ich’s gelten lassen”  (Sp.v.H.K.)

Dadurch, daB die Gesellschaft "Zeichen" und "Schein" nun gelten lassen kann,

ist sie der Kunst ndher geriickt - und diese neue BewuRtheit ist eine Folge der
Kunst - ndmlich der Wirkung des Knaben Lenker, der "Poesie". DaB sich damit
insgesamt eine Erhdhung der Ebene fiir die Hofgesellschaft verbindet, macht die
Wirkung des Goldes deutlich: jene Momente, die in der zweiten Szene die niede-
re Stufe der Gesellschaft ausgemacht hatten, sind nun in ihr Gegenteil umgeschla-
gen. Statt von MiBtrauen ist jetzt von "grenzenlos Vertrauen" die Rede (V 6118),
statt Zwietracht herrscht Eintracht62, und die abrupte Gestaltenfolge, die im
Wechsel der Narren aufs unnatiirlichste stattfand, zeigt jetzt ein Moment der Er-
neuerung: der "alte Narr" ist "wieder auferstanden" (V 6162).

Damit ist die Papiergelderfindung nicht - wie es in der Literatur hauptsichlich in-
terpretiert wird - nur das magische Werk Mephistos und daher auch nicht eindeu-
tig zu verdammen®3. sie ist zugleich eine Wirkung des Flammengaukelspiels, das
der Knabe Lenker und Plutus bewirkt hatten. Schon der Name "Flammengaukel-
spiel " weist hin auf die Ambivalenz des Scheinhaften: er enthilt ebenso die Kunst-
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elemente der (geistigen) Flamme und des (kiinstlerischen) Spiels wie das magische
Element der Gaukelei und des Unwirklichen! Die Papiergeldszene ist mit diesem
"Flammengaukelspiel " verbunden: Ausdriicklich in seiner Maske als Pan hat der
Kaiser die Unterschrift geleistet, die fiir die Wirkung und Bedeutung des Papier-
gelds entscheidend ist:

V 6066 ", .. hast selbst es unterschrieben;
Erst heute nacht, Du standst als groBer Pan,
Der Kanzler sprach mit uns zu dir herans
" Gewihre dir das hohe Festvergniigen,
Des Volkes Heil, mit wenig Federziigen. ’

"

Du zogst sie rein .

Damit ist der - scheinhafte - Reichtum, der die Hofgesellschaft verwandelte und
auf eine hohere Ebene riickte, eine Folge des Flammengaukelspiels, das Plutus
und der Knabe Lenker inszenierten, und den Kaiser zum Plutus werden lieB. Inner-
halb des Maskenzugs also und bezeichnenderweise auf dessen Hochpunkt, dem
Augenblick der Kunst, ist jener "Weg zum Gold" auf der Stufe angekommen, von
der am Ende der zweiten Szene die Rede war. Hier also ist der abzuwartende Bil-
dungsverlauf an jenem richtigen Augenblick angekommen, wo das "Untre durch
das Obere verdient” (V 5051 ff) ist.

Der Mummenschanz zeigte also insbesondere in seinem Verlauf bis zum Hochpunkt
der Kunst einen BildungsprozeB, der die Gesellschaft aus der niedersten Ebene auf
eine hohere Stufe hob. Diese neue Ebene verwandelte ihre polare Kampfsituation
in eine der Eintracht, verkehrte ihren Mangel in Reichtum und brachte sie zur An-
erkennung des "Scheins” in dessen Ambivalenz, Damit ist sie gleichzeitig in eine
gewisse Ndhe zur Kunst geriickt, so daB der Wunsch nach Helena nun aufkommen
und ihre Vorbereitung zumindest im Schein und Spiel, in einem noch unwirklichen
vergangenheitsbezogenen Auftreten, beginnen kann.

Als "totalisierender Naturkreislauf” spiegelt der Mummenschanz insgesamt den
Bildungsgang der Kunst, Damit scheint uns erwiesen, daB die Szene Mummen-
schanz nicht nur "Revuedichtung” ist, nicht nur "Einlage und Entspannung_g"64
dern durchaus in die Szenenfolge des ersten und zweiten Aktes integriert wurde,
sofern diese beiden Akte als Bildungsweg Helenas und der Kunst, als "Helenas An-
tezedenzien"” zu verstehen sind.

son-

Aufgrund des geschlossenen Bildungskreislaufs, der den Maskenzug insgesamt for-
mierte, aufgrund der Bildungskomponente der Steigerung, wie sie als Steigerung
der Gesellschaft auf eine hohere Ebene in ver Wirkung der Kunstwelt auftrat, auf-
grund der Bildungskomponenten der Polaritdt und Metamorphose, die der Bildungs-
kreislauf des Mummenschanz aufzeigte, aufgrund schlieBlich der weiterhin auftre-
tenden Verdichtung der Querverbindungen, die die einzelnen Motive auch hier zu
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einer Reihe der Gestalten werden lieBen, aufgrund alles dessen ist auch diese Sze-
ne ein Nachweis fiir die Bildungsstruktur des "Faust".

4, Der erste Akt und der fortlaufende BildungsprozeB Helenas

Als weitere Stufe im Weg zu Helena ist die nichste Szene aufzufassen. Hatte die
Mummenschanzszene eine BewufRtseinsforderung des Kaisers und seiner Gesell-
schaft erbracht, so stellt der Gang zu den Miittern eine BewuBtseinszunahme Fausts
dar. Auch hier liegt der Bezug zum WerdeprozeB Helenas und zu Bildungsvorgédn-
gen iiberhaupt auf der Hand: nach dieser Einsichtnahme Fausts in die Bildungsvor-
ginge der Natur kann er Helena als Schemen der Vergangenheit bereits beschwo-
ren. Die Beschworung Helenas gelingt also nicht aufgrund der Magie Mephistos
sondern durch Fausts Einsicht in die Bildungsvorgidnge der Natur. Damit erweisen
sich "Helenas Antezedenzien" mehr und mehr als deren BildungsprozeRB.

a) Fausts Gang zu den "Miittern" als Einsichtnahme in (kunst-)genetische
Zusammenhinge

Schon der Name "Miitter" deutet darauf hin, daB diese jene Urgestalten bezeich-
nen, von denen alles Lebendige seinen Ausgang nahm. Entsprechend werden sie
auch charakterigiert: Faust muB "ins Tiefste schiirfen" (V 6220), um zu ihnen zu
gelangen, erst wenn er im "tiefsten, allertiefsten Grund" (V 6284) sich befindet,
kann er sie sehen, der Weg fiihrt ins "Unbetretene, nicht zu Betretende" (V 6222),
also dahin, wo kein Seiendes hingelangen kann. Auch von hierher erscheinen die
Miitter als Urgrund des Seienden, als dessen "Miitter". Thre Pluralitdt macht deut-
lich, daB es sich um verschiedene Grundgestalten handelt, von denen aus verschie-
dene Metamorphosenreihen ihren Ausgang nehmen, und entsprechend werden sie
charakterisiert durch "Gestaltung und Umgestaltung" (V 6287). Stindige Umge-
staltung aber, stindige Metamorphose des Seienden, kennzeichnete nach Goethes
Bildungsgesetz den Verlauf des Bildungsganges und diesem ewigen Umbilden ge-
maiBR wird Faust bei den Miittern "nichts Festes finden, wo du ruhst"65. Mit all
den Gestalten, die von diesen unterschiedlichen Grundphidnomenen ihren Ausgang
nahmen, ist die Totalitdt des Seienden erfaRt. Wieder bestidtigt das der Text: die
Miitter sind "umschwebt von Bildern aller Kreatur" (V 6289). Damit glauben wir
uns mit Staiger “berechtigt, uns bei den Miittern im Ursprung aller Prozesse der
Metamorphose zu fithlen, die, seit die Welt besteht, nach gleichen Gesetzen aus
einem Prinzip erfolgen"66.

Fausts Gang zu den Miittern bedeutet daher Einsichtnahme in die Bildungsgesetze
der Natur und der Kunst®’. Seine Erkenntnis mus zuriickgehen bis zu den Urphi -
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nomenen des Seienden, und er muB die Metamorphosenreihe erfaft haben, um
darin Helenas Standort ausfindig zu machen. Darauf deutet ein weiteres: als Hilfe-
stellung erhdlt Faust einen "Schliissel"”, der in seiner Hand "wiachst” und "blitzt",
Verstehen wir diese Eigenschaften als Dingsymbole, so heift das, Faust gelangt zu
den Miittern aufgrund von "Einsicht" in das Phinomen des "Wachsens", wobei
"Flamme" und "Leuchten"” auf "Geisteskraft”, auf magisch-kiinstlerische Ein-
sicht®8 deuten. Zudem kennzeichnen seine Haltung auch Epitheta des Lebendigen:
"Doch im Erstarren such’ ich nicht mein Heil" (V 6271), betont er, und im Um-
fassen des "Schliissels" fithlt er "neue Stirke" (V 6281).

DaB Faust im Gang zu den Miittern Einsicht in die Bildungsgesetze der Natur- und
Kunstgestalten gewonnen hat, zeigt sich zudem an seinem abschlieBenden Bericht,
wonach die Miitter als Urphdnomene "regsamer” Bilder aller Kreatur "im Grenzen-
losen" thronen, “"einsam" in ihrer Grundposition "und doch gesellig", ndmlich um-
schwebt von "des Lebens Bildern" (V 6427 ff). Diese "Bilder" sind selbst ohne Le-~
ben (V 6430 f), aber doch "regsam", also beweglich; sie werden verteilt in den
Bereich, in den sie gehéren:

V 6433 "Und ihr verteilt es, allgewaltige Michte,
Zum Zelt des Tages, zum Gew0lb der Nichte ... "

Und schlieBlich wird ausdriicklich deutlich gemacht, daB auch die Gestalten der
Kunst in diesen Bereich der Metamorphosenfolge gehoren;

V 6435 "Die einen faBt des Lebens holder Lauf,

Die andern sucht der kithne Magier auf; 69

In einem Paralipomenon war bekanntlich dieses "Magier" durch "Dichter"” ersetzt,
Die Gestalten des "Lebens™ und die der Kunst sind also in gleicher Weise von den
Urphdnomenen und der durch sie bewirkten Metamorphosenfolge vorgeprigt, ihre
Verwirklichung ist lediglich eine andere Verteilung, ein unterschiedlicher Bereich.
Faust hat bei seinem Gang zu den Miittern erkannt, wie die Einzelgestalten der
Natur und der Kunst mit den Urphdnomenen zusammenhidngen. Damit hat er die
Bildungsgesetze der Natur und der Kunst weitgehend erfaBt, und so kann er Helena
als "Magier" beschworen, Helena erscheint in der Gestalt vergangener Kunst.

Die Szene "Finstere Galerie" ist demnach eine deutliche Weiterfilhrung des Weges
zu Helena, In ihr wird deutlich gemacht, inwiefern dieser Weg als BildungsprozeB
aufzufassen ist: Helena kann selbst als Schemen nur durch Einsicht in die Bildungs-
gesetze hervorgebracht werden.

Wenn nun das Drama in seinen beiden ersten Akten als Werdeprozef Helenas und
der Kunst aufzufassen ist, so liegt die Annahme nahe, daB dieser dargestellte Weg
zu Helena ebenfalls auf den Bildungsgesetzen basiert. Entsprechend fithrt denn
auch diese Szene formal den Bildungsweg in Richtung auf Helena weiter. Um die-
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ses formale Moment zu erfassen, miissen wir uns den bisherigen Szenenverlauf
noch einmal kurz vergegenwdartigen:

Die erste Szene zeigte "Natur” und deren titiges Wirken auf hochstem, theodizee-
haft heilendem Niveau, hatte einen Zeitverlauf zum Inhalt. Es folgt die Darstel-
lung einer Zeitsituation, die jeden Bezug zur Natur verloren hat und statt des ste-
tigen Verlaufs einer Metamorphosenfolge durch gewaltsamste Polaritit gekenn-
zeichnet ist, Dieser Grundgegensatz wird in den folgenden Szenen in verschiede-
ner Weise durchgespielt.

Der Maskenzug verband die Grundpolaritdt in der Darstellung eines "totalisieren-
den" Bildungsverlaufs. Dieser hatte fiir die Zeitsituation eine weitertreibende,
steigernde Bedeutung. Danach, in der vierten Szene, zeigte die Gesellschaft statt
des Kampfes gegen jeden Ansitze von Vertrauen und Gebefreude (V 6118, 6141,
6146). Und doch ist auch hier die Polaritdt nicht iiberwunden: die Uberwindung
des Kampfes aller gegen alle basiert auf dem ambivalenten Phanomen des 3
"Scheins"70. Dieses scheinhaft kiinstlerische Moment bewirkte eine Erhéhung der
Stufe, wobei statt dem "Mangel"” die Plutuseigenschaft des "Uberflusses" entstand
und der Wunsch nach Helena wach wurde. Doch die scheinhaft magische Kompo-
nente macht deutlich, daB solcher Uberfluf nicht in der Realitit basiert sondern
im Spuk, nicht natiirlich sondern unnatiirlich ist. Und obwohl die Gesellschaft
eine BewuBtseinserhdhung erfuhr, verfehlt sie doch die richtige Haltung zum
"Schein" und zum "Gold", sofern sie diese Fortwirkung des poetischen Knaben
als "materiellen Besitz" miBdeutet, stattihn als "hoheren Schein" “geistig" zu
verstehen 't x

In wiederum anderer Weise zeigt die folgende Szene eine annihernde Verbindung
der Grundpolaritit, die sich zwischen der ersten und zweiten Szene auftat: Der
Gang zu den Miittern verweist auf den Naturbereich und dessen Bildungsgang, so-
fern er Einsichtnahme in die Bildungsgesetze alles Lebendigen bedeutet. Aber er
verweist auch auf den Bereich des Unnatiirlich-Kiinstlichen durch seinen Bezug
zur Magie. Kiinstlich und unnatiirlich werden danach Gestalten beschworen, die
in dieser Zeitlage, in diesem Augenblick des Bildungsprozesses, eigentlich nicht
an der Zeit sind. Eine Verbindung beider Bereiche aber bahnt sich in dieser Sze-
ne dadurch an, daB sie deutlich macht, daB Natur- und Kunsterzeugnisse aufgrund
derselben natiirlichen Bildungsgesetze entstehen’ 2, Gleichzeitig
nimmt sie auch formal eine Mittelstellung ein zwischen Darstellung eines Zeit-
verlaufs (1. Szene) und Darstellung einer Situation (2. Szene): als Gang zu den
Miittern wére diese Szene eindeutig ersteres, ja sogar ein Bildungsgang, sofern
Faust die Metamorphosenfolge bis zu den Urgriinden zuriickverfolgen muB, um zu
den Miittern zu gelangen. Aber nicht der Gang zu den Miittern selbst wird darge-
stellt, sondern es wird lediglich die Einfiihrung dazu gegeben, es wird die Situa-
tion beschrieben, die Faust zu diesem Gang veranlaBt.

Die Szenenfolge auf Helena hin besteht also nach einer Konfrontation zweier Be-
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reiche (1. und 2. Szene) in Abwandlungen von deren Vermischung und zunehmen-
der Verbindung. Auf Bildungsgesetze verwies dieser Akt auch inhaltlich in beson-
derer Weise: er sprach aus, daB auch das Schaffen von Kunst auf Einsicht in die
Bildungsgesetze der Natur beruht; diese Bildungsgesetze wurden im Reich der "Miit-
ter" als Grundlage ("Miitter") alles Seienden dargestellt, und Bildungsgesetze ge-
staltete der Mummenschanz, sofern die Folge der Masken als " totalisierender Na-
turkreislauf’ verwirklicht wurde.

b) Die Situation von Helenas Werdeprozef am Ende des ersten Aktes

Die Kaiserhofwelt war durch das Erlebnis des Mummenschanz (d.h. durch die
*Flammchen’ des Knaben Lenker) "scheinhaft" auf eine hohere Stufe gehoben
worden. Auf dieser aber stagniert sie nun. Der Herold mochte wieder sein "altGe-
schéft" der Ankiindigung von Masken erfiillen und versteht nicht, warum das in
der neuen Situation nicht recht gehen will. Auch die Hofwelt insgesamt steht noch
auf der Stufe des Maskenzugs. Sie sieht in den antiken Gestalten ohne Verstdndnis
fiir deren antik-kiinstlerische Bedeutung wieder eine Art Masken und wertet das
unmodische Kostiim abs:

V 6409 “Das war’ antik! Ich wiiBt’ es nicht zu preisen,
Es sollte plump und iiberlédstig heiBen" "

Und sie miBversteht das erste Erscheinen der inzwischen "gesteigerten™ Kunst, in-
dem sie die Beschworung Helenas wie den Maskenzug als gesellschaftliches Ereig-
nis auffaBts

V 6389 "Und so, da alle schicklich Platz genommen,
Sind wir bereit; die Geister mogen kommen!"

Verglichen mit Faust, dessen Kunst-BewuBtsein durch die Miitter gefordert wurde
(vgl. V 6427 - 6439), verglichen auch mit dem dadurch erreichten gegenwartigen
Status des Dramas, erweist sich das Niveau der Hofwelt wieder als veraltet und
niedrig. Wie in der ersten Kaiserhofszene bestimmen Gegensitze die Gesellschaft:
Die Damen loben Paris und schmihen Helena, die Herren entsprechend umgekehrt.
Kurt May stellt aufgrund seiner Sprachanalyse fest: "Die grandiose Szene ist vollig
auf den Kontrast Faustens zur hofischen Umwelt gestellt, Die antiken Erscheinun-
gen sind noch ganz stumm, bewegen sich pantomimisch. Das wesentliche Gesche-
hen vollzieht sich in der Beschworung und im zweimaligen Ausbruch des Fausti-
schen Befehrens. Es gentigt hier, auf seine Stimme zu horen, die unbedingt

fiihrt, 7

Seine Stimme "fithrt" in der Tat, denn aufgrund seiner BewuBtheit, seiner Ein-
sicht in die Bildungsgesetze der Kunst, wird das Geschehen auf Helena hin weiter-
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gefithrt werden zu deren voller und gegenwértiger Realisation, Der Ausbruch des
Faustischen Begehrens indes ist an dieser Stelle und Zeitstufe nur bedingt ein Po-
sitivum. May iibersieht, daR gerade die Heftigkeit des Begehrens Faust jetzt von
Helena trennt. Zwar zeigt Fausts Ergriffenheit, daf er Helena als Erscheinung des
Schénen und der Kunst, (im Gegensatz zur Hofwelt) voll erfalt hat, doch iiber-
sieht er, daB Helena im Augenblick erst eine vergangene Kunstgestalt ist, noch
unlebendig, nur gedacht.

Fausts Verlangen nach Helena bewirkt, daB er plétzlich nur noch die schone Ge-
stalt will, ohne die Bildungsstufen zu bejahen, die ihrer Realisation vorausgehen.
Entsprechend iiberwiegen bei seinem "Ausbruch des Begehrens" statt der Epitheta
des Lebendigen und der Beweglichkeit die entgegengesetzten: Vorher war ihm die
Welt unerschlossen, nun ist sie "gegriindet, dauerhaft" (V 6492), und statt von
Erneuerung des Lebens spricht er vom Gegenteil: "Verschwinde mir des Lebens
Atemkraft” (V 6493). Der Schliissel, der ihn beim Gang zu den Miittern in ein
Reich fithrte, wo er "nichts Festes" findet, brachte ihn riickblickend nun zu "fe-
stem Strand" (V 6552). Zudem verkennt er die Vergangenheit dieser Kunstgestal-
ten: "Hier faB’ ich FuB! hier sind es Wirklichkeiten" (V 6553)7°, und schlieBlich
faBt Faust auch noch "mit Gewalt" zu (V 6560), wor