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Von der Natur zur Kunst zuriick
Einleitung

Was ist denn das, dieses sonderbare
Streben von der Kunst zur Natur, von
der Natur zur Kunst zuriick?”

(Briefe aus der Schweiz)

Noch ein Sammelband zu Goethe? Das Unternehmen scheint verwegen, und so
sei gleich zu Beginn beteuert: um eine Umbewertung der Goethe-Forschung kann
es hier ebensowenig gehen wie um ein schlichtes ‘Zurick’ zu den Texten selbst.
Allerdings vermag der vorliegende Sammelband gerade in der Vielfalt seiner Bei-
trige zu dokumentieren, wie offen und reizvoll die noch immer unerschopfien
Archive der Goethe-Forschung sind, und daB ein breiter historischer Blick, der
Rezeptionsaspekte genauso wie diskursive Zusammenhinge mitbedenkt, noch
immer Bemerkenswertes zu Tage fordert. Jeder Rekurs auf Kunst impliziert frei-
lich zuniichst die Identifikation der Kunst als Kunst. Eben dieses ‘Zuriick zur
Kunst’ scheint uns heute aber nicht mehr anders als {iber die spezifische Historizi-
tit alles asthetisch Gestalteten moglich. Nur im Nebeneinander der Texte er-
scheint so das Asthetische im Lichte seiner eigenen Provenienz und insofern in
seiner je typischen Gestalt. Jedem asthetischen ‘Rousseauvismus’ der den Text
wiederentdecken will, ist das Wiedererkennen des restrukturierten Gekannten als
produktivste Form der Lektiire gegeniiberzustellen.

Gleichwohl ist — zumal, wo es um Goethe geht — bei der Qualitatssicherung
von Kunst als Kunst auch die ‘Natur’ stets ausdriicklich mit einzubeziehen. Die
als einfache Nachahmung der Natur gekennzeichnete ,Art der Nachbildung”
schlieBe , ihrer Natur nach eine hohe Vollkommenheit nicht aus”, bemerkt Goe-
the in seiner klassischen Abhandlung uber Einfache Nachahmung der Natur,
Manier und Stil. Ganz nebenbei 1aBt er damit erkennen, dall zwischen Abbild und
Gegenstand, Darstellung und Dargestelltem, Kunst und Natur auch im unspekta-
kuldrsten Fall niemals einfache Verhiltnisse herzustellen sind. In ihrer Differenz
verweisen Natur und Kunst auf eine Identitit, die — anders als an den philoso-
phisch-begrifflichen Unterscheidungen von Subjekt und Objekt, Ich und Nicht-Ich
— nicht vorgéngig gesetzt zu werden braucht, weil sie im Material selbst offen-
sichtlich wird. Zwischen der Natur des Gegenstandes und dem Kiinstler als Na-
turprodukt vermittelt demgemiB eine Natur der Darstellung, deren Qualitét nicht
allein bei Versuchen einer einfachen Nachahmung {iber das KunstgemilBe des
Reprisentierten entscheidet. Dafl Giberall Natur ist, besagt gleichwohl nicht, dafl3
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alles Natur sei. Der kiinstlerischen Optik ist die Regel keineswegs unmittelbar
vorgeschrieben, nach der sie ihren Weltbezug medial erzeugt. Dies belegt bereits
die Typologie der in einfache Nachahmung, Manier und Stil unterschiedenen
Darstellungsmoglichkeiten, in der nun wiederum die Kunst se/bdritf begegnet, um
das Natiirliche nach Mafigabe divergierender, aber jeweils kiinstlicher Interessen
ganz verschieden zu bearbeiten.

Was Goethe Stil nennt, ist freilich ein Modus dsthetischen Zugriffs, der das
Individuelle des Gegenstandes ebenso wie das Kinstliche der Nachahmung mog-
lichst vollstindig in der Natur der Darstellung aufgehen 1aBt. Aus dem damit er-
hobenen Anspruch auf Vermittlung hat man oft genug eine Lizenz dazu abgelei-
tet, Goethe als einen Meister groBer Synthesen zu feiern, die Antagonismen einer
problematischen Epoche in seinem Werk und seiner Weltanschauung vollstindig
und restlos verschwinden zu lassen und schlieBBlich auch die Vita des Autors in ein
Paradigma geloster Widerspriichlichkeit und tberwundener Aporien umzufil-
schen: Goethe erscheint in dieser Sicht als Mafstab fiir all jene ‘kleineren Gei-
ster’, die sich zu der nach ihm benannten Zeir in den Widerspriichen ihrer partiku-
laren Manierismen verfangen; er erscheint dariiber hinaus als leuchtendes Vorbild
fuir eine Moderne, die in volliger Ermangelung jener Kraft zur Synthese vergleich-
bar epochale Autornamen gar nicht mehr hervorbringt — und der folglich nur ein
*Zurtck zu Goethe’ als dem historisch-idealen Maximum von Natur, als Kunst, in
Texten, als Rettung bliebe.

Dieser einschligigen Rezeptionstradition spiiren die vorliegenden neuen Studi-
en zur Goethe-Forschung ebenso nach wie dem Einspruch, den dergleichen My-
stifikationen in der Moderne herausgefordert haben; zugleich versuchen sie, an
exemplarischen Fallen, die monumentale Figur des Diskursivitatsbegrunders neue-
rer deutscher Literatur in den Zusammenhang jener vielen Diskurse zuriickzustel-
len, aus denen der Autor gemacht ist, oder sich gemacht hat. Folgerichtig liegt ein
Schwerpunkt des Bandes auf dem Frithwerk, insbesondere auf den frilhen Hym-
nen. Die Beitrige von Klaus-Detlef Miiller, Jirgen Brummack, Hans-Georg
Kemper und Inka Milder-Bach spiren verschiedenen Facetten der Aneignung
literarischer Formensprache durch den jungen Goethe nach. Die produktive Be-
gegnung mit dem Fremden, die Einschitzung und Anverwandlung neuer Formen
und Diskurse bestimmt auch die Beitridge zur lialienischen Reise von Markus
Fischer und Dirk Niefanger, zur Antikerezeption von Gérard Raulet und zur
denkwiirdigen Begegnung mit der polnischen Pianistin Madame Szymanowska
von Jan Papior. Anstelle iiberwdlbender Deutungen — die allenfalls, wie im Bei-
trag Raulets, aufgerufen werden, um in Frage gestellt zu werden — kommen
‘Augenblicke’, einzelne Stellen in Goethes Werk in den Fokus, die sich oft erst in
der VergrofBerung als Orte diskursiver Verkniipfung mit Themen der Tradition
oder der zeitgendssischen Diskussion zu erkennen geben. Das gilt auch fiir die
Beitriige von Christoph Brecht und Moritz Bafller zu Goethes Romanen, deren
auf den ersten Blick abseitige Gegenstiinde freilich, nach einer Maxime Wilhelm
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Meisters, nicht aufgefalit werden wollen wie durch ,,gew6hnliche Menschen ge-
wohnlich: am Neuen sehen sie nur das Seltsame, im Seltenen jedoch alsobald das
Bedeutende zu erblicken, dazu gehort schon mehr.”

Es folgen drei Beitrige zur Dichtung und Philosophie der Moderne, in der
Goethes Werke wiederum selbst zur diskursiven oder materialen Vorgabe gewor-
den sind: Paul Hoffmann zieht die Verbindung zur Symbolik Baudelaires, Karl
Robert Mandelkow zum Denken Georg Simmels und Thomas Kopfermann zur
Jandlschen Poesie. Den AbschluB macht eine Dokumentation Jobst Schones von
Goethes Mietvertrag iiber das Haus am Frauenplan; die Reproduktion erfolgt mit
freundlicher Genehmigung der Stiftung Weimarer Klassik.

Dal} die Reihe der hier versammelten Beitrige systematische Verbindlichkeit
weder anstrebt noch erreicht, versteht sich ebenso am Rande wie das Einge-
standnis, dal von ihr der Entwurf einer grundlegend newen Sicht oder einer prin-
zipiellen Revision des Goethe-Bildes nicht erwartet werden darf. Solche Neuan-
siatze haben, wo sie zu leisten waren, zahlreiche Studien der jungeren Goethe-
Philologie lingst eingeleitet, unter nachdricklicher Beteiligung vieler Beitriger
der vorliegenden Sammlung. — Gleichwohl sind, wo es im Modus der Fortschrei-
bung eines lang begonnenen und auch in Zukunft unabschlieBbaren Projektes dar-
um ging, auf wenig Bekanntes aufmerksam zu machen und Altbekanntes noch
einmal zu sichten, zahlreiche Doppel- und Mehrfachbelichtungen Goethescher
Texte entstanden;, aus einer offenen Themenstellung ist — zur Freude der Heraus-
geber — im Ergebnis eine bewegliche Einheit durchaus unsystematischer und di-
vergierender Anschliisse an Goethe hervorgegangen, in der gleiche Probleme,
identische Texte oder sogar dieselben Zitate aus ganz unterschiedlichen Kontex-
ten heraus perspektiviert werden. Dal} sich die hier unter dem Motto Von der
Kunst zur Natur, von der Natur zur Kunst zuriick vorgestellten Lektiiren verknip-
fen, dal} sie einander erginzen und modifizieren: dieses dialogische Moment er-
weist sich nicht allein als dem Gegenstand angemessen, sondern stellt zudem ein
deutliches Indiz dafiir dar, daB3 es gelungen ist, Brennpunkte aktueller Forschung
zu markieren — und durch tatkraftige Einmischung tber die Schwerpunkte eines
kunftigen Gesprichs tiber Goethe mitzubestimmen.

Von der Natur zur Kunst kann nur gelangen, wer von der Kunst und den sie
umschlielenden und bestimmenden kulturellen Vermittlungen schon herkommt.
Die Gegenbewegung von der Kunst zur Naiur mull darum, wenn sie sich als Be-
wegung einer Lektire versteht — und wie anders sollte sie verstanden werden? —,
stets ins Kalkiil ziehen, daB3 sie nicht einfachen Gegenstinden begegnet, sondern
den Reprisentationen anderer Lektiiren. Und wenn Kunst und Natur sich auf die-
se Weise fortlaufend ineinander verdoppeln, dann ist in dem Impuls, der von der
Natur zur Kunst zuriick fuhrt, das andere der Kunst von vornherein in Form jener
Natur der Darstellung verstanden, in deren Medium Texte erst sprechend wer-
den.
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Inwieweit die Verfahren textwissenschaftlicher Reprisentation, wie sie den
Essays des vorliegenden Bandes zugrundeliegen, diesem Anspruch gerecht zu
werden vermogen, bleibt dem Leser zu entscheiden. Thr anderes, kaum weniger
anspruchsvolles Kriterium hat die Darstellung freilich an der Person dessen, der
mit diesem Band als schreibender Leser zu ehren ist: In Abweichung von jener
Konvention, die vorschreibt, dem Tropus der Anapher folgend Festschriften nach
Moglichkeit ins Zentrum des vom Jubilar vorgelegten wissenschaftlichen Oeuvres
zu plazieren, haben sich die Herausgeber zu einer Meltabasis eis allo genos ent-
schlossen; freilich in dem BewuBtsein, daB Goethe in Gotthart Wunbergs Studien
zur literarischen Moderne als abwesend Anwesender stindig priasent ist. Der
wohlbedachte EntschluB, diesen Autor zwar wie keinen zweiten ins Zentrum di-
daktischer Vermittlung und hermeneutischer Aneignung zu stellen — eben diesen
einen aber fur sich und mit anderen immer wieder nur zu /esen, ohne dem profes-
sionellen Schreibzwang nachzugeben, markiert ein Niveau von Zuriickhaltung,
dem Gotthart Wunbergs Kollegen, Schiiler und Freunde mit einer Mischung aus
Respekt und Bedauern gegenibertreten. Dal3 sich im Thema des vorliegenden
Bandes insbesondere auch der Pidagoge Wunberg wiederfinden sollte, war fiir
die Herausgeber ein besonderes Anliegen — die selber pidagogischen Reflexionen
liber padagogische Maximen Goethes von Anne Frommann haben hier ihren Ort,

Die Beitrdige zur Goethe-Forschung, wie sie hier nun vorliegen, prasentieren
sich notgedrungen als am Schreibtisch erstellte Monologe; jedoch verstehen sie
sich zugleich als Nachtrige zu jenem intensiven Gesprich, das als elementarste
Voraussetzung des wissenschaftlichen Diskurses in dessen FuBnoten keinen Ein-
gang finden kann. Dem Jubilar dediziert sind sie in der GewiBheit, daB dort, wo
Goethe gelesen wird, auf Gotthart Wunbergs kritisches Wiedererkennen stets zu
rechnen ist.

Moritz Bafler / Chrisioph Brecht / Dirk Niefanger



Klaus-Detlef Miiller

Goethes Die Mitschuldigen
Zur Aneignung der literarischen Formensprache

Im 7. Buch von Dichtung und Wahrheit berichtet Goethe iiber die Anfinge seines
literarischen Werkes. Er tut dies bekanntlich in Gestalt eines Uberblicks iber den
wZustand der deutschen Literatur jener Zeit.* Es geht ihm jedoch ausdricklich
weniger um deren historische Wiirdigung als vielmehr darum, ,,wie sie sich zu mur
verhielt“ (14.283)." Das Fazit dieses Uberblicks ist ein Zustand duBerster Verun-
sicherung am Ubergang zweier literarischer Epochen. Das bisher verbindliche
Dichtungsverstindnis Gottscheds und der Schweizer, das auf die Erfiillung poeto-
logischer Normen ausgerichtet war, ist erschittert, die neueren Tendenzen sind
jetzt primir gehaltlich bestimmt und fordern eine knappe, sachorientierte Darstel-
lung. Hier ergeben sich aber groBe Schwierigkeiten, da sich konsequenterweise
die Frage stellt, welche Gegenstande eine starker gehaltlich bzw. gegenstandlich
als formal ausgerichtete Literatur bearbeiten kdnne. Die Wirklichkeit erweist sich
aus Goethes Sicht als unergiebig: die ,wiBrige, weitschweifige, nulle Epoche*
(14.295) vermittelt keine Anregungen, und ein ,nationeller Gehalt* (14.290) bie-
tet sich nicht an. Gleichwohl wird die Suche nach dem bedeutenden Stoff aber zur
Lebensfrage fur die Literatur, ,denn der innere Gehalt des bearbeiteten Gegen-
standes ist der Anfang und das Ende der Kunst® (14.306). Wo aber der #ullere
Stoff fehlt, muB — so Goethes SchluBfolgerung - die innere Erfahrung, der sub-
jektive Erlebnisgehalt, an seine Stelle treten, weshalb er seine eigenen Werke
schon an dieser Stelle als , Bruchstiicke einer groBen Konfession™ (14.310) ein-
filhrt. Das ist aber nur scheinbar und sehr vorlaufig eine Losung fir den jungen
Dichter, denn mit dieser Deutung beginnen im Hinblick auf das frithe Jugendwerk
erst die Schwierigkeiten. Der persénliche Erfahrungshintergrund, den Goethe hier
fir seine anakreontischen Lieder, fiir sein Schiferspiel Die Laune des Verliebten
und fiir sein Lustspiel Die Mitschuldigen rekonstruiert, ist nicht recht iberzeu-
gend, und die Deutungen der frilhen Goethe-Forschung, die diesem Fingerzeig
gefolgt sind, bleiben in der biographischen Rekonstruktion unergiebig. Man
suchte nach einem Erlebnishintergrund der Vorginge und Konstellationen, tber-

! Goethe-Zitate nach: Johann Wolfgang Goethe, Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und
Gespriche. Deutscher Klassiker-Verlag. Frankfurt a. M. 1. Abt. Bd. 4: Dramen 1765-1775,
hg. v. Dieter Borchmeyer, 1985; 1. Abt. Bd. 14: Dichtung und Wahrheit, hg. v. Klaus-Detlef
Miiller, 1986, Angegeben sind Band und Seitenzahl,
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fihrte sie aber gerade damit — wie mir scheint, zwangslaufig — einer weitgehend
unverbindlichen Allgemeinheit.® Es ist ohnehin grundsatzlich problematisch und
methodisch in vieler Hinsicht verfehlt, die spite Selbsteinschatzung Goethes zum
verbindlichen Mafstab fiir die Einschitzung seines Jugendwerks zu erheben und
der hier vorgenommenen Selbststilisierung blindlings zu folgen® - die Forschung
hat diesen ZirkelschluBb im Einzelfall und grundsatzlich inzwischen zurecht korri-
giert. Dennoch lassen sich die autobiographischen Zeugnisse mit Gewinn an Er-
kenntnis heranziehen, wenn man sie etwas anders liest und sich nicht von den di-
rekten Erklirungen und Bedeutungszuweisungen bestimmen 1dBt, zumal da Goe-
thes Einschitzung der literarischen Situation insgesamt in vieler Hinsicht zutref-
fend ist.* Das soll im folgenden am Beispiel der Ausfihrungen zu den Mitschuldi-
gen verdeutlicht werden.

Als Goethe als Sechzehnjahriger 1765 zum Studium nach Leipzig kommt,
folgt er zwar dem Lebensplan des Vaters,” der ihm ein Jura-Studium vorgeschrie-
ben hat, ist sich aber schon {iber seine literarischen Fihigkeiten und Ambitionen
im klaren, Leipzig als eines der Zentren der aufklarerischen Literaturbewegung
und der Buchproduktion war deshalb kein unpassender Studienort, wenn Goethe
sich auch mehr von der Gottinger Philologie versprochen hatte. Er wird freilich in
seinen Maf3stiben und Erwartungen aufs tiefste verunsichert, weil die formkiinst-
lerischen Kategorien, nach denen die ersten Bemiihungen der Knabenjahre gestal-
tet sind, dem zeitgentssischen Literaturverstindnis nicht mehr entsprechen, ohne
daB die Grundsitze deutlich wiren, nach denen die neuen Schriftsteller in ihrem
zunehmend wirklichkeits- und wirkungsorientierten Anspruch verfahren. Die
poetischen Ubungen bei Gellert und die literarischen Kollegs bei Ernesti sind inso-
fern verwirrend, als sie das Verlangen nach einem ,MalBstab des Urteils” (14.281)
nicht befriedigen, sondern nur ein unbestimmtes Unbehagen verstarken. So geht
dem Bericht iiber die literarische Situation im 7. Buch von Dichtung und Wahr-
heit die Schilderung eines ersten Autodafés voran, dem alle Versuche der Knaben-
jahre zum Opfer gefallen sind. Die ,Geschmacks- und UrteilsungewiBheit™
(14.282) erzwingt eine so radikale Losung. Der Verlust ist, wenn man zufillig
Erhaltenes zum MaBstab nimmt, gering, denn es handelte sich um Stil- und Fin-
geribungen im Geiste der “poetischen Nebenstunden’, also um die Aneignung von

Zur Kritik vergleiche besonders Fritz Martini, Goethes *Die Mitschuldigen’ oder die Pro-
blematisierung des Lustspiels. In: Hans Steffen (Hg.), Das deutsche Lustspiel. Bd. 1. Géttin-
, Ben 1968, S, 68-93. Hier: S. 80.

Vgl hierzu Wolfgang Preiscndanz, Das Schiferspiel ‘Die Laune des Verlicbten’ und das
Lustspiel ‘Die Mitschuldigen’. In: Walter Hinderer (Hg.), Goethes Dramen. Neue Interpre-
tationen. Stuttgart 1980, S. 11-22. Hier: 8. 11 f.

Vel hierzu Helmut Schanze, Goethe: ‘Dichtung und Wahrheit’, 7. Buch. Prinzipien und
Probleme einer Literaturgeschichte des 18. Jahrhunderts. In: GRM NF 24/1974, S. 44-56.
Vel Klaus-Detlef Miiller, Autobiographie und Roman. Studien zur literarischen Au-
tobiographie der Goethezeit. Tiibingen 1976, §. 242-352, hier besonders: S. 290 fF.



Goethes Die Mitschuldigen 7

Fertigkeiten nach dem Muster der literarischen Modestromungen einer geselligen
Kultur. Sie waren letztlich ihrer Struktur nach kaum fir die literarische Offent-
lichkeit bestimmt. Mit der Suche nach wirdigen Gegenstinden ist dann zwar im
Prinzip der richtige Weg bezeichnet, aber eben damit gerét Goethe in einen Zirkel.
Denn durch die quasi aristokratische Erziehung unter den gesicherten materiellen
Bedingungen seines Elternhauses war sein WirklichkeitsbewuBtsein recht unaus-
gebildet. Die Kindheit war total behiitet: nicht einmal der Besuch einer offentli-
chen Schule war méglich. Und auch das Leipziger Studentenleben verschafft nicht
den erwiinschten Realititsbezug, sondern ist weitgehend ein posierendes Rollen-
spiel. In Briefen an die Frankfurter Freunde und vor allem an die Schwester Cor-
nelia stilisiert der Knabe sich in die Attitiide des gewandten Weltmannes, der sich
in der sdchsischen Metropole sicher bewegt und der insbesondere Miihe hat, den
Uberblick iiber zahlreiche Liebesaffiren zu bewahren. Er spiegelt damit eine ge-
sellschaftliche Identitit vor, die er in Wirklichkeit nicht annéihernd besal3. Deshalb
blieb auch der literarische Darstellungswille unverhiltnismiBig lange ohne eigent-
lichen Gegenstand, ganz anders als etwa bei Schiller, von einem Autor wie Karl
Philipp Moritz zu schweigen. Die Gegenstinde multen erst im Leben fingiert
werden, um dann in der Kunst objektiviert werden zu kénnen, sie sind nicht der
Niederschlag einer bedringenden Wirklichkeit, sondern das Korrelat eines selb-
stindigen Formwillens, in dem das schrifistellerische Talent zum Ausdruck
dringt. Am Ende des 7. Buches von Dichtung und Wahrheit steht deshalb nicht
von ungefihr die Feststellung des Freundes Behrisch, daB es ihm ,,an Erfahrung
fehle” (14.334), und die bezeichnende Riuckfrage Goethes, , was Erfahrung sei.”
Eine solche Frage kann der Freund konsequenterweise nur tautologisch beantwor-
ten: ,Die wahre Erfahrung sei ganz eigentlich, wenn man erfahre, wie ein Erfahr-
ner die Erfahrung erfahrend erfahren miisse.“ (14.334 f). Schon die Frage als sol-
che bestitigt den Sachverhalt (Mangel an Erfahrung) und ist damit nicht zu be-
antworten. Die Tautologie wird fir Goethe aber zum bedrangenden Ritsel, das
auch ein offensichtlich erfahrener Offizier, an den er sich wendet, nicht ldsen
kann, weil er in solchen Reflexionen iiber die Erfahrung zurecht nur ein Zeichen
von Unerfahrenheit sehen kann, einer Unerfahrenheit, der insbesondere der Zu-
sammenhang der Weltereignisse mit dem individuellen Erleben mit Notwendigkeit
»ganz mirchenhaft” (14.336) erscheinen mul.

Der Bericht iiber die literarischen Zustdnde fiihrt also auf der personlich-
subjektiven Ebene folgerichtig in ecine erneute Aporie, die den Erlebnishintergrund
der ersten erhaltenen literarischen Werke nachtriglich in Frage stellt. Sie haben
zwar das Haupt-Autodafé vor der Abreise nach StraBburg tiberstanden, fanden al-
so Goethes vorliufige Billigung, stehen aber im Zeichen des Weiterlebens einer
sekundar gewordenen literarischen Tradition, der der Geselligkeit und eines weit-
gehend zweckfreien Vergniigens, die in der Rokoko-Kultur eine spite und fast
schon anachronistische Blite gefunden haben. Goethes literarische Begabung war
zundchst nicht von der Gegenstindlichkeit her motiviert bzw. hatte ihre spezifi-
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sche Gegenstiandlichkeit, die individuelle Erfahrung, noch nicht gefunden, weil das
SelbstbewuBtsein noch nicht vom eigenen Erleben, sondern von einem extrover-
tierten Rollenspiel bestimmt war und bestimmt sein muBte. DemgemiB sind die
ersten literarischen Versuche dann dadurch gekennzeichnet, daB Goethe eine re-
lativ konventionelle zeitgendssische Literatursprache erlernte, die ihm in begrenz-
tem Umfang die Moglichkeit einer eigenstindigen Artikulation eréffnete, indem er
Vorgefundenes variierte.* Fiir die anakreontische Lyrik hat Erich Trunz mit Recht
darauf hingewiesen, ,daB es mit der kiinstlerischen Sprache nicht anders ist als
mit der Sprache iiberhaupt: keiner hat sie aus sich selbst.*” Diese Feststellung 1aBt
sich verallgemeinern.

AufFillig ist aber, und darauf kommt es an, da3 Goethe sich nicht an den ak-
tuellen Mustern der zeitgendssischen literarischen Produktion orientiert, sondern
an Formen, die um 1768 schon als weitgehend veraltet gelten kénnen. Der litera-
rische Standard wird in Dichtung und Wahrheit zurecht vor allem durch Klop-
stock, Wieland und das beginnende Spitwerk Lessings bezeichnet®, aber nicht sie
nimmt sich der junge Autor zum Vorbild, sondern die dlteren Formen des Rokoko
und der frithen Aufkldrung. Im Rickblick hat er kritisch angemerkt, daB} , das
Anakreontische Gegangel [...] unzihlige mittelmifBige Kopfe im Breiten herum-
schwanken (lieB)” (14.298). Weiterhin erwihnt er eine scharfe Kritik Gellerts an
einem barock-mythologisierenden Hochzeitscarmen, das in Frankfurt mit Beifall
aufgenommen worden war (14.329) und das wiederum die Selbstverstindlichkeit
veralteter Formenmuster bezeugte. Auch das Schiferspiel Die Laune des Verlieb-
ten bezeichnet eine solche riickwirtsgewandte Traditionswahl ® Es ist der verspi-
tete Nachziigler einer in Deutschland ohnehin verspateten Gattung, die Gottsched
in seiner Critischen Dichtkunst zwar noch legitimiert hatte, deren wichtigste Mu-
ster aber von Gellert schon in den 40er Jahren des 18. Jahrhunderts vorgelegt
wurden. Goethe hat zwar das Genre durch eine subtile empfindsame Psychologi-
sierung vertieft, so daB das kleine Werk wohl ein wenig unzeitgemaf, aber durch-

Eckehard Catholy (Das deutsche Lustspiel. Von der Aufklirung bis zur Romantik. Stuttgart
1982) spricht zurecht von Goethes Fihigkeit, ,in fremden Formen zu arbeiten” (5. 89), und
von der Aufnahme der Tradition als ,willkommenes Material fir literarische Fingeriibun-
gen” (S. 79). Ahnlich Wolfgang Stauch-v. Quitzow, Ein Lustspiel auf dem Wege zur Klas-
sik? Goethes “Die Mitschuldigen”: Vom Theaterexperiment zum Weimarer Bihnenstiick. In:
Karl Richter/Jérg Schonert (Hg.), Klassik und Moderne. Fs Walter Miiller-Seidel. Stuttgart
1989, 5. 160-174, hier: 8. 162 £ {,,Prinzip der dichterischen *Werkstatt™).

" Goethes Werke. Hamburger Ausgabe. Bd. 1, Hg. v. Erich Trunz. Miinchen '°1974, S. 441.
Vel 14,295,

? Vgl auch Klaus-Detlef Miller, Hans Sachs und die ‘Poesie des Tages’. Zu Goethes
‘Jahrmarkisfest in Plundersweilen’. In: Johannes Janota (Hg.), Fs Walter Haug und Burghart
Wachinger, Bd. II. Tibingen 1992, 5. 915-924 und ders., Goethes *Clavigo’. Das Kiinstler-
drama im biirgerlichen Traverspiel. In: Aufklirung als Problem und Aufgabe. Fs fiir Sven
Aage Jorgensen, Text + Kontext. Sonderreihe Bd. 33, Miinchen 1994, 5. 192-201.
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aus nicht epigonal wirkt,' aber es ist doch unverkennbar, daB die Darstellung auf
einer konventionellen Kostiimierung beruht, die dem narziBBtischen Rollenspiel des
jungen Autors entspricht.

Am auffilligsten ist die veraltete Traditionswahl bei dem erst nach der Riick-
kehr aus Leipzig in Frankfurt entstandenen Lustspiel Die Mitschuldigen. In der
Gattungsgeschichte des deutschen Lustspiels war in der Entstehungszeit und kurz
vor der Niederschrift der Komadie durch Lessings Minna von Barnhelm ein neuer
Standard erreicht worden. Goethe hat riickblickend im Gespriach mit Riemer von
einer ,,Sensation des Stiicks bei seiner ersten Erscheinung®'' gesprochen. Und
nicht von ungefahr fithrt der Literaturbericht im 7. Buch von Dichtung und
Wahrheit auf dieses Werk hin, das damit gewissermallen als Hohepunkt der Lite-
raturentwicklung zum Zeitpunkt der eigenen literarischen Anfinge ausgestellt
wird. Goethe nennt Minna von Barnhelm in seiner berihmten Formulierung , die
erste, aus dem bedeutenden Leben gegriffene Theaterproduktion, von spezifisch-
temporirem Gehalt, die deswegen auch eine nie zu berechnende Wirkung tat.
[...]. Diese Produktion war es, die den Blick in eine hohere, bedeutendere Welt
aus der literarischen und birgerlichen, in welcher sich die Dichtkunst bisher be-
wegt hatte, glicklich eroffnete.” (14.307 f) Im Riickblick ist es also der objektive
Gehalt, der im literarischen Werk Epoche gemacht hat.

Minna von Barnhelm war im Frithjahr 1767 in Berlin erschienen und am 30.
September 1767 in Hamburg uraufgefihrt worden. Schon am 18. November 1767
wurde das Lustspiel in Leipzig durch die Kochsche Gesellschaft gespielt. Goethe
erwihnt die ersten Auffithrungen in einem Brief an Behrisch vom 20. November
1767."* Schon seit Oktober 1767 wurde das Lustspiel auch fiir eine Liebhaberauf-
fiihrung im Hause Obermann geprobt,"® in der Goethe die Rolle des Wachtmei-
sters Werner iibernommen hatte (Auffiihrung am 28. November)."* Auch war die
Bedeutung Lessings dem jungen Autor bewult: er hatte den Laokoon gleich nach
seinem Erscheinen (1766) zur Kenntnis genommen, kannte die ersten Stucke der
Hamburgischen Dramaturgie und hat in Leipzig wiederholt Auffuhrungen der
Miss Sara Sampson besucht.

Obwohl er also den aktuellen Stand der deutschen Lustspielproduktion kannte,
hat Goethe sich zunichst nicht an ihm orientiert, sondern auf das Modell der friih-
aufklirerischen Komodie zuriickgegriffen, wie es im Werk des jungen Lessing, bei

% Preisendanz (Anm. 3) bezeichnet es als Gipfel und Ende der Schiferspieldichtung in

Deutschland.

Goethes Gespriche, Hg. v. Wolfgang Herwig. Bd. 2, Zirich/Stuttgart 1969, 8. 131.

Brief an Behrisch, 20. 11. 1767. Goethes Briefe werden zitien nach der Weimarer Ausgabe

" (WA), hiecr WA IV.1, 5. 146,

" Erste Erwiihnung im Brief an Behrisch 10. - 14, 11, 1767. WA IV.1, 5. 135 u. 141.
Vgl. Brief an Behrisch 27. 11. 1767. WA IV.1, §. 148. Eine zweite Auffiihrung folgt am 26,
12, 1767 (Brief an Behrisch, 22, 12, 1767, WA IV.1, 5. 155). Eine Anspiclung auch im
Briel an Kitchen Schonkopf, 1. 11. 1768 (WA IV.1, S 168 [),

11
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10 Klaus-Detlef Miiller

Johann Elias Schlegel und Johann Christian Kriiger, also in den 40er Jahren des
18. Jahrhunderts, vorlag. Es handelt sich um einen Typus, der sich von dem Gott-
schedschen Programm der Komd&die als eines moralisch-sozialen Korrektivs ent-
fernt hatte und zum Spielcharakter der Komddientradition zuriickgekehrt war.
Der junge Lessing hatte explizit die Formstrukturen der commedia dell’arte und
des italienischen Theaters erneuert, er benutzte wieder die Verfahrensweise einer
moralisch weitgehend indifferenten Komik, die zwar gesellschaftliche MiBstdnde
bloBlegte, nicht aber die sittliche Ordnung im Spiel selbst wiederherstellt. Die La-
sterhaften werden der Licherlichkeit preisgegeben, die Komik hat aber den Effekt
einer Enthiillung, sie fiihrt nicht zur Beseitigung des Ubels. An die Stelle des Mo-
ralprinzips tritt, wie Walter Hinck ausgefiihrt hat, das ,realistische Prinzip“"*, wo-
bei die Komodie die von Gottsched weitgehend eliminierten Mittel der komischen
Ubertreibung, der Satire, der Groteske, der witzigen Uberpointierung und des
freien Spiels zuriickgewinnt. Das fihrt im Extremfall der Alten Jungfer zu einer
»Sanktionierung absoluter moralischer Skrupellosigkeit“,' in der die Tendenzen
der commedia dell’arte bis zur Konsequenz der reinen Burleske weitergefiihrt
sind. Lessing hat das Lustspiel zu unterdriicken versucht und sich vom Prinzip
moralischer Indifferenz zunehmend distanziert — Goethe kniipft zwanzig Jahre
spater mit den Mitschuldigen hier wieder an.

Als ein zweiter Ornientierungspunkt ist Johann Elias Schlegel zu nennen. Er hat
sich als Gottsched-Schiiler zwar nicht, wie Lessing, iiber das Moralprinzip hin-
weggesetzt, wohl aber den engen Grundsatz der Naturnachahmung durchbrochen.
In seiner dsthetischen Theorie geht er davon aus, daB der Wert der Nachahmung
verlorengehe, wenn das Nachgeahmte als bloBe Kopie der Natur erscheine: es
komme vielmehr darauf an, daB die Abweichung der literarischen Mimesis von
der zugrundeliegenden wirklichen Gegenstindlichkeit das Nachdenken des Zu-
schauers aktiviere, d. h. die Realitit mull zugleich wiedererkannt werden und im
asthetischen Medium vermittelt erscheinen. In diesem Horizont sind fiir Schlegel
die Stilisierungen und Verzeichnungen der Komédientradition legitim, so dal
auch bei ihm das Element des Spiclerischen, das Gottsched unterdriickt hatte, in
die Komodie zuriickkehrt. Seine Alexandriner-Komadie in einem Akt Die stumme
Schonheit, die Le:ssin% als ,,unstreitig unser bestes komisches Original, das in Ver-
sen geschrieben ist“,'" einschatzte, legitimiert nach franzésischem Vorbild jenen
Formtypus,'® den Goethe fiir die erste Fassung seiner Mitschuldigen wihlte. Das

Y Walter Hinck, Das deutsche Lustspiel des 17. und 18. Jahrhunderts und die italienische Ko-

" médie. Stuttgart 1965, 8. 257.
Vgl. Hinck (Anm. 15), S. 269,

""" Gotthold Ephraim Lessing, Samtliche Werke. Hg. v. Karl Lachmann und Franz Muncker.
Bd. 9. Berlin/New York 1979. Hamburgische Dramaturgie, 13. Stiick, S. 236,

" Gottsched (Versuch einer Critischen Dichtkunst. *1751. Nachdruck Darmstadt 1962, 8. 652)
hatte die Verskomddie zwar zugelassen, aber ,eine ganz natiirliche Schreibart® gefordert
und deshalb von der Verwendung des Reims abgeraten.
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direkte Vorbild diirfte allerdings Johann Christian Kriigers Der Teufel, ein Bdren-
hduter sein, ebenfalls eine einaktige Alexandriner-Komaodie, die farcenhafte Moti-
ve verwendet und in der Handlungsfilhrung, insbesondere in der Hahnreischaft
des ungeliebten Ehemannes nach der Riickkehr des Liebhabers, deutliche Paralle-
len aufiveist.'” Das auffilligste der nach riickwirts weisenden Momente ist aber
die Versform, die in der aufklirerischen Komédie vereinzelt blieb® und von der
Orientierung an der Natiirlichkeitsforderung, insbesondere im rithrenden Lust-
spiel, rasch verdringt worden war. Dall Goethe sie fiir sein erstes Lustspiel noch
immer verwendet, deutet auf ein bewuBt artistisches Moment der Konzeption, das
in deutlichem Gegensatz zum ‘temporéren Gehalt” der Minna von Barnhelm steht.
Der junge Autor setzt sich Grenzen: selbst im Vergleich zu einem Routinier wie
Christian Felix WeiB versteht er sich noch als Lehrling.*"

Die Mitschuldigen werden 1768 unmittelbar nach Goethes Riickkehr aus
Leipzig nach Frankfurt als Einakter niedergeschrieben und gleich anschlieBend
(1769) durch eine hinzugefiigte Exposition zum Dreiakter erweitert. Die Uberar-
beitung, die eine urspriingliche Farce zum Lustspiel verindert,” wird von der
neueren Forschung als halbherzig, widerspriichlich und unentschieden einge-
schitzt, der Genrewechsel als Kunstfehler™ bedauert. Darauf ist zuriickzukom-
men, Dabei ist zu beachten, daB Goethe sich darauf beschrinkt hat, in einem hin-
zugefigten ersten Akt die Vorgeschichte seiner Figuren genauer zu exponieren,
der zweite und dritte Akt des Lustspiels sind ohne substantielle Anderungen,
wenn auch mit wirkungsvollen Retuschen, aus den sechs ersten und den folgenden
neun Auftritten des Einakters hervorgegangen.*

Die farcenhafte und burleske Handlungsfihrung des Einakters beruht auf zwei
in der Komddientradition erprobten Konstellationen: der aus dem Belauschen
entstehenden heimlichen Mitwisserschaft und den Verwicklungen, die sich aus
dem durch halbe und miBverstandene Informationen begriindeten falschen Ver-
dacht ergeben. Diese Konstellationen bestimmen den zweiten und dritten Akt des

" Hinck (Anm. 15), 8. 237. Hinck verwcist auberdem auf Moliéres ‘Sganarelle ou le Cocu
imaginaire”. Mit dem Werk Kriigers war Goethe vertraut. Im ‘Herzog Michel® spielte er
1767 die Titelrolle (Brief an Behrisch, 27. 11, 1767, WA IV 1, S, 148).

Vel. Gottsched (Anm. 18), 5. 652.

Er kritisiert WeibBes ‘Romeo und Julia® und traut sich zu, ein besseres Stiick zu machen,
fiirchtet aber den Vorwurf der Anmafung (an Behrisch, 17. 10. 1767, WA IV.1, §. 122 1)
und 24. 10, 1767 (WA IV.1, 5. 124).

Vgl. Brief Goethes an Friedericke Oeser vom 13, 2.1769 (WA IV 1, S, 196),

So vor allem Fritz Martini in zwei Beitragen, die in der Forschung stark beachtet wurden:
Goethes ‘verfehlte’ Lustspicle: ‘Die Mitschuldigen® und ‘Der GroB-Cophta®, In; H. Holtz-
hauer (Hg.), Natur und Idee. Fs filr B, Wachsmuth. Weimar 1966, 5. 164-210; Goethes ‘Die
Mitschuldigen® oder die Problematisierung des Lustspiels (Anm. 2).

Fiir dic Analyse wird die 2. Fassung von 1769 zugrunde gelegt. Zitate nach der Ausgabe des
Dt. Klassiker-Verlags, Bd. 4 (Anm. 1).

20
21
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Lustspiels, die hier zunichst unabhingig von der spiteren Exposition analysiert
werden.

Im Zimmer Alcests finden sich in der Nacht nacheinander alle vier Personen
des Spiels ein. Alle haben etwas zu verbergen und verfolgen Absichten, die das
Licht des Tages und das Wissen der anderen scheuen. Da die unterschiedlichen
Vergehen und Ausschweifungen zeitlich koordiniert sind und sich am gleichen Ort
abspielen, ergibt sich die komische Situation des nicht geahnten Zusammentref-
fens und der halben Mitwisserschaft iiber die Heimlichkeiten der anderen. Die
Konstellation steht im Zeichen von Kostiim (Domino) und Maske, in denen Soller
auftritt: ein Hinweis auf die Karnevalszeit als Zeitpunkt der Vorginge und damit
auf die Lizenz des Spiels, zugleich aber auf die Herkunft des Figurentypus aus der
Tradition der commedia dell’arte™ und damit auf den Gattungscharakter der Far-
ce. Soller nimmt aber die Maske ab, als er den Ort der Heimlichkeit betritt. Er
begibt sich an die Rampe (,,an den Rand des Theaters” 4,88) und eréffnet das
Spiel mit einem Monolog. Damit wird das Publikum, das von Séller auch im wei-
teren Verlauf wiederholt direkt einbezogen wird, zum ersten Mitwisser der Vor-
ginge, zugleich zum heimlichen Komplizen einer Spielleiterfigur, die sich mit ei-
nem Verbrechen einfithrt: er benutzt einen Dietrich aus dem Besitz eines Diebes,
der fiir sein Vergehen gehingt wurde (4.89), um Geld aus der Schatulle Alcests
zu stehlen.

Bevor er sich verdriicken kann, erscheint der nichste nichtliche Besucher: der
Wirt, auf der Suche nach einem Bref, zu dessen Mitwisser er sich gar zu gerne
machen méchte. Noch bevor er ihn findet, muf3 er aber fliehen, weil Schritte na-
hen, und bei seiner iiberstiirzten Flucht verliert er seinen Wachsstock, den Sophie,
die ndchste Besucherin, findet und so zur Mitwisserin seiner heimlichen Anwe-
senheit im Zimmer des Gastes wird.

Im Alkoven versteckt wird Soller nun zum Beobachter und Mitwisser des Téte
a téte seiner Frau mit Alcest, und Goethe benutzt souverin alle Moglichkeiten,
die die traditionelle Komédienkonstellation bietet. Zunichst mul Séller sich einen
Monolog™ anhoren, in dem Sophie ihren verwegenen Schritt mit ihrer Verach-
tung gegeniiber dem nichtswiirdigen Ehemann vor sich selbst rechtfertigt. Dieser
Monolog ist fiir das Publikum ein raffinierter Dialog, da Soller Sophies Aussagen
mit gespielter Entriistung kommentiert, wahrend er zugleich gezwungen ist, in

¥ vgl. Hinck (Anm. 15), S. 359 f.

Der gesamte zweite Aufzug besteht, mit Ausnahme des Dialogs Sophie/Alcest (11, 4) aus
Monologen aller vier am Spiel beteiligten Personen. Gottsched (Anm. 18, S. 648) hatte diese
Praxis als junnatiirlich” verworfen, da die moderne Biihne den Chor der Antiken nicht mehr
kennt: _bey uns aber ist die Bilhne leer; und die Zuschaver gehéiren nicht mit in die Komd-
die." Goethe greift auf die Zuschauerrolle der Farce zuriick, behandelt damit das Publikum
als Chor und aktualisiert eine als iberholt geltende Praxis durch ihre exzessive Verwen-
dung. Dabei ist es eine ironische Pointe, daB ausgerechnet die lasterhafteste Figur (Séller)
am direktesten und stérksten auf das Publikum bezogen ist.
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seinem Versteck zu verharren, um sich nicht als Dieb selbst zu verraten. Hier hat
zugleich die gewihite Form des Alexandriner-Dramas eine effektvolle Wirkung,
denn die beiden Partner des verdeckten Dialogs erginzen die unvollstindigen
Verse des jeweils anderen, so dafl erst fiir das Publikum die Form vollstandig
wird.”” Dabei steigert sich Sophie angesichts ihres schlechten Gewissens in einen
immer groBeren Zorn gegen Soller, den sie schlieBlich als Scheusal und Teufel
bezeichnet. Als ihn angesichts dieser Steigerung gerade seine Gelassenheit zu
verlassen beginnt, erscheint Alcest, so daB er wieder an sich halten muf.

Der folgende Dialog zwischen Sophie und Alcest ist ein wenig langweilig,
denn er offenbart, dal3 Sophie Alcest ehrlich geliebt hat, daB} sie ihren Mann ver-
achtet und dennoch nicht zum Ehebruch bereit ist, weil sie sich ihrer Rolle als
Ehefrau verpflichtet weill: mit ihrer Absage setzt sie aber faktisch Alcest ins Un-
recht, denn die Verbindung mit Soller ist die Konsequenz seines Liebesgliicks, das
Sophie entehrt hat. Das ist eine empfindsame Konstellation nach dem Geschmack
der Zeit, aber natiirlich frei von Komik. Die entsteht erst durch Sollers weiterhin
fortgesetzte Kommentierung, und es ist verbliiffend, wie der sentimentale Dialog
durch die Einmischung des Buffo oder Harlekin zu einem witzigen Dialog wird.
Das eigentlich komische Element liegt darin, da} Soller von der Konstellation her
denkt: fir ihn deutet die nichtliche Begegnung in Alcests Zimmer folgerichtig auf
Anstalten zum Ehebruch, und er interpretiert den gefiihlsseligen Diskurs als das,
was er nach der Komadienlogik eigentlich ist: als ein Vorspiel, das den ideologi-
schen Konventionen Tribut zollt, ehe man sich dann gemél den wahren Bediirf-
nissen Uber sie hinwegsetzt. Aber eben dies geschieht nicht, und die Komd&die
wird nur durch Soéllers Einmischungen gerettet. Diese haben zunichst den Cha-
rakter eines witzigen Kommentars, schlieBlich aber, als die geheimen Wiinsche
der Liebenden deutlicher werden, den der komischen Verzweiflung. Der nach sei-
ner Einschitzung hintergangene Ehemann mufBl im BewubBtsein seines Verbre-
chens an sich halten, was aber andererseits seiner Feigheit entgegenkommt. Als es
thm zu bunt wird, begniigt er sich nicht mehr mit dem monologischen Einwurf,
sondern bezieht das Publikum als Dialogpartner ein. Er durchbricht damit die II-
lusion, um sie auf einer anderen Ebene wiederherzustellen. Die auch fur ihn nicht
recht begreifliche Zuriickhaltung der Liebenden erklart er mit den Erfordernissen
der Schicklichkeit. Zum Parterre gewandt merkt er an: ,Es ist mein grofes Gliick
daf} ihr daunten seid; / Da schdmen sie sich noch.* (4.96) Zwar kann er dann er-
leichtert feststellen, dafd ,das Ungewitter [ihm] nah am Kopf vorbei* gezogen ist
(4.96), aber so ganz sicher ist er doch nicht: er hilt sich fiir einen Hahnrei, trostet
sich aber mit dem Besitz des Geldes: ,,Der wohlgekronte Stand ist keiner von den
bdsten; / Als Hahnrei kann man sich eh als am Galgen trdsten.” (4.97)

7 Vgl. hierzu auch Wolfgang Kroger, Das Arrangement mit dem Chaos. Zu Goethes Lustspiel
‘Die Mitschuldigen'. In: Literatur fiir Leser. Miinchen 1984, 8. 65-74, hier: 5. 68§,
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Alcest ist in seinem anschlieBenden Monolog von Sophies Verhalten verwirrt:
er hatte eine gefillige Kokette erwartet und weil3 nicht so recht, was er bei threm
Ruf und seiner Erfahrung von ihren tugendhaften Reden halten soll. Er plant des-
halb einen neuen Anlauf mit einem Geldgeschenk, will sich also erkaufen, was ihm
freiwillig nicht gewihrt wird. Er behandelt damit Sophie, indem er von der Rein-
heit der eigenen vergangenen Gefiihle faselt, als kaufliche Dirne. Dann mul} er
aber feststellen, daB3 er bestohlen ist. Kennzeichnenderweise fallt sein erster Ver-
dacht auf Sophie, wenn er sich diese Uberlegung auch alsbald verbietet.

Der dritte Akt bringt die komodienhafte und komddiantische Auflosung. Jetzt
wird die zweite Komddienkonstellation des halben Wissens und des falschen Ver-
dachts, der Riickschliisse aus dem falschen Anschein, die gleichwohl ein Moment
der Wahrheit enthalten, souverin durchgespielt.

Der Diebstahl wird bekannt. Sophie und der Wirt sind wechselseitige Mitwis-
ser ihres nichtlichen Besuchs in Alcests Zimmer und verdichtigen sich gegensei-
tig. Sie teilen sich ihr Wissen (ihre wechselseitige Mitwisserschaft) mit und verab-
reden die Rickgabe des Geldes. Dabei unterstellen sie sich gegenseitig, dal} der
jeweils andere es gestohlen habe. Aus dem falschen Schein der halben Information
entsteht eine komische Verwechslung: beide wissen, dal3 der andere bei Alcest
eingedrungen ist, nicht aber, aus welchem Grunde. So unterstellen sie sich gegen-
seitig den Diebstahl. Es kennzeichnet die wirklichen Verhiltnisse, dal beide sich
ein solches Verbrechen ohne weiteres zutrauen - diese Einschitzung innerhalb der
Familie ist viel aussagekraftiger fir das Milieu als die Ideologie einer kleinbiirger-
lichen Anstindigkeit, von der Séller, als offensichtlicher Nichtsnutz, pathetisch
ausgeschlossen wird. Der Wirt ist schlieBlich sogar bereit, di¢ Ehre seiner Tochter
preiszugeben. Er denunziert sie, damit Alcest ihn einen Brief lesen 14ft, der seine
Neugier entsetzlich plagt. Er ist dann allerdings der Gefoppte, denn es handelt
sich um einen vollig belanglosen Patenbrief

Alcest wiederum ist zwar zunichst iiber den Verdacht gegen Sophie betroffen,
obwohl er selbst zuerst an sie gedacht hat: , Zwar / Ist sie so ziemlich weg die
Hoheit der Ideen, / Ich laf} sie als ein Weib bei andern Weibern stehen. / Allein so
tief! So tief! Das treibt zur Raserei.” (4.111) Aber er trostet sich damit, dafB er
nun ungeniert beanspruchen darf, wofiir er bereits bezahlt hat, Auch er 1aBt also
die Maske fallen. Er sucht nicht zirtliche Liebe, sondern die Wiederholung eines
sinnlichen Abenteuers. Im Verdacht kommt die Welt hier zu sich selbst. Sophie,
angeklagt, gibt ihrerseits ihren Verdacht gegen den Vater preis. Allein Soller
bleibt zunichst ungeschoren. Als aber Alcest so unverfroren ist, ihm vorzuwerfen,
daf} er ,der jungen Frau das kalte Bett allein” lasse (4.115), wahrend er sich auf
dem Ball amiisiere, ist er so unvorsichtig, von seinen nachtlichen Beobachtungen
zu plaudern: ,Das Lustspiel heute Nacht! Ich stund nicht weit davon.“ (4.118)
Damit ist er tberfilhrt. Aber zugleich sind auch alle anderen als Mitschuldige
uberfiihrt, so daBB man sich arrangieren muBB. Das Geld hatte Alcest ja ohnehin
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Sophie zugedacht, er kann es also verschmerzen. Nur kommt er moralisch auch
nicht ungeschoren weg:

Soller: In Summa nehmen Sie’s nur nicht so gar genau;

Ich stahl dem Herm sein Geld, und ¢r mir meine Frau.

Alcest (drohend): Was stahl ich?

Soller: Nichts mein Herr, es war schon lingst Ihr eigen,
Noch eh es meine war, (4.119)

Das Prinzip der Komddie ist also: Gut gegen Gut. Fir Soller war Sophie von
Anfang an ein Kapital — das war der Preis seines Verzichts auf ihren guten Ruf —,
und dieses Kapital hat nun mit ein wenig Nachhilfe Zinsen getragen. Gegen den
Besitzanspruch des vornehmen Herrn setzt er seine Auffassung, daB auch die Eh-
re des Schurken ihr Geld wert ist, wenn er es versteht, sich rechtzeitig zu bedie-
nen. Die Pointe ist nur, daBB der Herr fur etwas zahlt, was er im Augenblick nicht
genossen hat, weil er von Sophies tugendhaften Reden verwirrt war — er tragt al-
so unfreiwillig nur eine alte Schuld ab. Aber in dieser Welt der totalen Verdachti-
gung und der allseitigen Mitschuld hat der grofite Schurke durchaus das Recht zu
moralisieren: Moral kann hier ehrlicherweise nur Gaunermoral sein, und darauf
versteht Soller sich am besten.

Im Durchspielen und in der handlungsméifBigen Verkniipfung der beiden tradi-
tionellen Komodienkonstellationen erweist sich schon die Farce als ein Werk von
beachtlicher technischer Meisterschaft. Goethe hat aber offenbar sofort gemerkt,
daf} ein solches reines Spiel nicht mehr zeitgemilB war, und er hat den Einakter
durch eine nachgetragene Exposition und durch die formale Trennung der beiden
Handlungsmomente in ein dreiaktiges Lustspiel verindert. Das geschieht wieder-
um im Riickgniff auf ein formales Vorbild: , Lessing hatte in den zwei ersten Ak-
ten der Minna ein unerreichbares Muster aufgestellt, wie ein Drama zu exponieren
sei, und es war mir nichts angelegner, als in seinen Sinn und seine Absichten ein-
zudringen®. (14.381f)) Nachtriglich wird also in einem fortgesetzten LernprozeB
der aktuelle Stand der Lustspielproduktion eingeholt® Das widerlegt nicht die
These von Goethes vorlaufiger Orientierung an der Praxis des friihaufklarerischen
Lustspiels, der die Handlungskonzeption verpflichtet bleibt, sondern bestitigt sei-
ne Orientierung an vorgefundenen Mustern der Gattungsgeschichte.

Fritz Martini hat in zwei vielbeachteten Aufsitzen™ die Verinderung der Farce
zu einem an die empfindsam-realistische Richtung der zeitgenéssischen Lustspiel-
produktion angeniherten Komddie als einen iber den dauerhaften MiBerfolg der
Mitschuldigen entscheidenden Formfehler gedeutet. DaB er, ,als er den Einakter
zum Dreiakter ausbaute, widerspriichliche Bauformen der commedia dell’arte und

% Borchmeyer (Anm. 1) macht die Einwirkung der *“Minna von Barnhelm” erst fir die 3. Fas-
sung (1780-83) geltend (4.688), die entscheidenden Verinderungen liegen aber schon in der
2. Fassung von 1769 var.
Vel Anm. 23,
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des biirgerlich-aufklarerischen Lustspiels verquickt hat“, bedeute nicht weniger,
als ,,daB sein Kunstverstand versagte.“*’ Das zweckfreie reine Spiel werde durch
die wirklichkeitsnahe und psychologisierende Begriindung in den Charakteren und
im genrehaft geschilderten Milieu gehaltlich beschwert, die realistische Figuren-
zeichnung vertrage sich nicht mit den Handlungserfordernissen der Burleske,

Dem ist freilich entgegenzuhalten, dal die Exposition nichts enthilt, was nicht
in den Vorgingen des Einakters schon angelegt gewesen wire. Es wird extrapo-
liert, was ein auf pragmatische Motivation eingespieltes Publikum in der Hand-
lungsfithrung zur Kenntnis nehmen konnte und was ein im Denkhorizont dieser
Zeit schreibender Autor auch in einer burlesken Darstellung als Begriindungen
angeben mufite.

Soller erscheint als ein Virtuose der Faulheit, der komisch wirkt, weil er ge-
sellschaftlich anerkannte Qualititen wie Gelassenheit, Witz, Scharfsinn und Wirk-
lichkeitsbewulitsein auf falsche Gegenstinde anwendet: sein szenisches Prinzip ist
die Logik des Verkehrten. Mit schonungsloser Klarheit sieht er auch die Grundla-
ge seiner Ehe. Vor seiner Heirat war er ein , luckrer Passagier und voller Schul-
den* (4.78), also nicht gesellschaftsfihig. Aber nur ein solcher Mann konnte sich
mit dem beschiddigten Ruf eines leichtfertigen Middchens abfinden: ,,Und wenn ich
sonst nichts taugte / So war ich doch ein Mann wie ihn mein Fiekgen brauchte.”
(4.78) Die Heirat war also ein Geschift zwischen Deklassierten, die sich durch ih-
re Verbindung einen Schein von Reputierlichkeit erwerben. Séller verweigert jede
weitere Gegenleistung und widersetzt sich mit dem Anspruch, sein Leben lang
ausgehalten zu werden, den Absichten des Wirts, der sich seinen Schwiegersohn
als Arbeitskraft und nicht als Kostginger vorgestellt hatte. Sein Griff in Alcests
Schatulle wird allerdings mit Spielschulden zusitzlich motiviert. Die krankhafte
Neugier des Wirts auf politische Neuigkeiten, die im Einakter schon den Verrat
an Sophie begriindet, wird von Soéller in der Exposition benutzt, um die Vorwiirfe
gegen seine Ehrlosigkeit zum Schweigen zu bringen: ,Ha, es ist nichts so schlimm
die Zeitung macht es gut“ (4.78), und auch Sophies Verzweiflung iiber den
nichtswiirdigen Ehemann, der den verwegenen Schntt eines heimlichen Rendez-
vous mit dem einstigen Geliebten begriindet, ist im Dialog mit Alcest im Einakter
schon vorgebildet. Sie kann es mit threm Selbstwertgefiihl nicht vereinbaren, ,,50
eines Menschen Frau™ (4.82) zu sein, so daB} ihr Vorsatz zur Tugend, d. h. zur
ehelichen Treue, auf schwachen Fiien steht. Uberdies ist Alcest der einzige Gast
des Hauses, so dal3 auch wirtschafiliche Griinde, die der Vater geltend macht, fur
ein Entgegenkommen gegeniiber dem vornehmen und wohlhabenden Liebhaber
sprechen.

Die Exposition ist also eine schliissige und in der Durchfiihrung witzige Be-
grindung fiir das néchtliche Zusammentreffen der Wirtsleute in Alcests Zimmer,
in dem jeder etwas sucht, bei dem er keinen Zeugen brauchen kann.

* Martini (Anm. 2), S. 76. Ahnlich auch Preisendanz (Anm. 3).
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Die realistische Motivierung entspricht zudem der zeitgemédlBen Gegenstand-
lichkeit, die in der Macht des Geldes und in der allgegenwirtigen Versuchung der
K#uflichkeit thematisiert ist.”' Damit ist ein Komplex angesprochen, der bereits im
Horizont der Farce Wirklichkeitserfahrungen entspricht. Mag auch der spite
Hinweis Goethes auf die ,seltsamen Irrginge (...), mit welchen die biirgerliche
Sozietdt unterminiert ist” (14.312) dem jungen Autor eine Weltkenntnis und ein
WirklichkeitsbewuBtsein unterstellen, das in der Entstehungszeit kaum zu verifi-
zieren ist, so ist die Burleske doch nicht gesellschaftsfern und realititslos. Das gilt
auch fiir die vorgangige Wahl des Gegenstandsbereichs Kauflichkeit — fiir seine
realititsgerechte Einschitzung bedurfte es weniger der Erfahrung, als der enthiil-
lenden Logik der Komédienform. Die nachgetragene Exposition weist also
durchaus nicht auf einen Mangel an Kunstverstand.

Allerdings sind die wirklichkeitsnahen Momente, die eine Exposition nach
Lessingschem Muster ermoglichen und glaubhaft machen, auf andere Weise
durchaus problematisch. Lessing hat in der Minna von Barnhelm ebenso wie
spater Lenz im Hofmeister, bei Stoffen von allerdings viel héherem ‘temporirem
Gehalt’, die komodienhafte Losung durch einen deus-ex-machina-Schlufl erzwun-
gen,*? Goethe hat ihn mit einer den Zeitgeschmack und zunehmend auch das eige-
ne Wirklichkeitsbewuftsein befremdenden moralischen Toleranz ertrotzt. Zwei
nach der giltigen Rechtsordnung strafwiirdige Verbrechen™ werden im Zeichen
der Mitschuld zu laBlichen Versehen herabgestuft. Das ist mit den Formzwiingen
der Lustspielokonomie ebenso vereinbar wie mit der Wirklichkeitssicht der Satire,
widerspricht aber den Forderungen der Dezenz, d. h. der als verbindlich gesetzten
Gesellschaftsideclogie. Daher hat Goethe sich im Einverstindnis mit dieser Kon-
venienz bei spiteren Bearbeitungen um Abschwichungen bemiiht. Allzu ngide
Eingriffe hat der Herzog Carl August zunichst verhindert,** aber noch am 17. Ja-

3 Vgl. auch Stauch-v. Quitzow, (Anm. 6) S. 167 und Herbert Kaiser, Das Spiel mit Liebe und
Geld als Farce. Goethe: ‘Die Mitschuldigen'. In; Winfried Freund (Hg.), Deutsche Komdédi-
en. Miinchen 1968, S. 43-53.

Vgl. hierzu Walter Hinck, Vom Ausgang der Komddie. Exemplarische Lustspielschlisse in
der européischen Literatur. Opladen 1977. Auch in: Reinhold Grimm/Walter Hinck, Zwi-
schen Satire und Utopie. Zur Komiktheorie und zur Geschichte der europfischen Komddie.
Frankfurt/Main 1982, 5. 126-183. Hier: 5. 150-154,

* Einbruchdiebstahl wird, wie Stller weil, mit dem Galgen bestraft (4.89), und auch auf Ehe-
bruch steht nach dem R&mischen Recht die Todesstrafe, was zwar nicht mehr praktiziert
wird, worauf Stller aber unter Hinweis auf ein ,gewiB Gesetz" (4.119) hinweist. Vgl
Borchmeyer (4.702). Goethe hat hier ein Problem gesehen. Im Brief an Franz von Elsholtz
schreibt er am 16. November 1825:  Verbrechen kbnnen an und vor sich nicht lacherlich
seym, sie miiBten denn etwas von ihrer Eigenschaft verlieren und dieB geschicht, wenn sie
durch Noth oder Leidenschaft gleichsam gezwungen veriibt werden ™ (WA IV .40, 5. 131).
Vgl. Brief an Lavater, 24.7.1780. (WA 1V 4, 5. 258) Bemerkenswert ist, daB schon in der 3.
Fassung (1787) Séllers dirckie Ansprache an das Publikum, dic dieses ja zum Mitwisser und
Komplizen seiner Handlungen macht, gestrichen ist,
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nuar 1805 schreibt Goethe nach einer Weimarer Auffiihrung an Schiller: ,,Mich
diinkt, die Hauptsache kommt darauf an, da man das, was allenfalls gegen die
Decenz geht, mildere und vertusche, und daB3 man noch etwas heiteres, angeneh-
mes, herzliches, hineinretouchire.*** Das steht in krassem Gegensatz zu der Ein-
sicht, die Schiller, auch in Goethes Namen, bei der Ausschreibung einer dramati-
schen Preisaufgabe im November 1800 formuliert hat:

Man klagt mit Recht, daB die reine Komddie, das lustige Lustspiel, bei uns Deutschen durch
das sentimentalische zu schr verdréngt worden ist, und es ist allerdings ein herrschender
Fehler auf unserer komischen Bilhne, dall das Interesse noch viel zu sehr aus der Empfin-
dung und aus sittlichen Rithrungen geschopft wird. Das Sittliche aber so wie das Pathetische
macht immer ernsthaft, und jene geistreiche Heiterkeit und Freiheit des Gemiits, welche in
uns hervorzubringen das schéne Ziel der Komédie ist, 1aBt sich nur durch ¢ine absolute mo-
ralische Gleichgiiltigkeit erreichen; es sei nun, dal der Gegenstand selbst schon diese Ei-
genschaft habe, oder daf der Dichter die Kunst besitze, die moralische Tendenz seines
Stoffs durch die Behandlung zu iiberwinden.*®

Es ergibt sich also der interessante Fall, daB die #sthetische Theorie genau jene
Momente des literarischen Werkes bestitigt, die sich aus einer konsequenten,
wenngleich im gegenstindlichen Bereich unreflektierten Aneignung in der Tradi-
tion ergeben haben. Eben dieses in der Geschichtlichkeit der Form aufbewahrte
und dem Autor in ihrer konsequenten Aneignung kaum bewufite Wissen wird an-
stofig. ,Absolute moralische Gleichgiiltigkeit* 148t sich zwar theoretisch be-
grinden, ist aber fiir die frihburgerliche Gesellschaft und auch fiir Goethe, der ih-
re Normen verinnerlicht hat, kein Gegenstand des Vergnlgens. So ist es zwar fol-
gerichtig, daB Goethe die in der Farce enthaltene wirklichkeitsnahe, d. h. dem
zeitgenossischen Literaturverstindnis geschuldete Exposition explizit macht, aber
genau damit wird deutlich, dal moralische Indifferenz gegen die Gesellschafts-
ideologie, also die Forderung nach Dezenz verstoBt, zu deren Anwalt sich Goethe
selbst macht, ohne durch direkte Reaktion des Publikums dazu gendtigt zu sein.
Das Lustspiel hatte also, gerade weil es in einer Aneignung der literarischen For-
mensprache Gestalt gewann, seinen Autor Gberlistet und hat ihn iiber Jahrzehnte
zur vergeblichen Revision seiner inneren Konsequenz im Namen einer durch
Wunschdenken verbindlich gemachten Schicklichkeit genotigt.

Die Widerspriichlichkeit war Goethe durchaus bewuBt. Als der Freund Karl
Friedrich Zelter ihm von einer Berliner Auffithrung berichtet,”’ die das Publikum
gespalten hat — das vorstadtische Publikum hat das Lustspiel viel beifilliger auf-
genommen als die vornehmen Leute auf dem ersten Rang — antwortet er in einem
Brief vom 3. Dezember 1824

. * Briefan Schiller, 17.1.1805. WA IV.17, §. 242,
Schlllers Werke. Nationalausgabe Bd. 22. Vermischle Schriflen. Weimar 1958, 8. 3261
T Zelter an Goethe, 27.11.1824. Vgl hierzu auch die Ausfiilhrungen von Preisendanz (Anm. 3,
S. 15 £), denen ich mich anschlieBe, ohne seine Einschiitzung der , Unvertriglichkeit zweier
Komddienkonzeptionen” (5. 16) zu teilen.
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Die Wirkung der Mitschuldigen ist ganz dic rechte. Ein sogenanntes gebildetes Publicum
will sich selbst auf dem Theater sehen und fordert ungefahr eben soviel vom Drama als von
der Societit; es entsiechen Convenancen zwischen Acteur und Zuschauer; das Volk aber ist
zufrieden daf die Hanswiirste da droben ihm SpiBe vormachen an denen es keinen Theil
verlangt. Ubrigens, kinniest du lesen was ich Giber das Stiick, ich weil nicht wo, gesagt ha-
be, so wiirdest du es mit den Gefilhlen des ersten Ranges ganz gleich gestimmt finden.

Das einfache Volk bringt also, ebenso wie der Herzog Carl August, der sich ge-
gen die Entschirfung der Burleske ausgesprochen hatte, die von der Gattung ge-
forderte moralische Indifferenz auf, wihrend die Gebildeten sich mit Goethes
Zustimmung aus ideologischen Griinden verweigern, Das Problem des Lustspiels
liegt also weniger im Formalen, als in der Fehleinschédtzung des gesellschaftlichen
Wirkungskontextes.*” Und hier zeigt sich, daB Goethe seine literarischen Anfinge
richtig einschétzt, wenn er sie durch einen Mangel an Erfahrung bestimmt sieht,
Er hat sich die literarische Formensprache durch den Riickgriff auf traditionelle
Muster angeeignet, ohne die Konsequenzen dieser in seiner Situation durchaus
sachgerechten Vorgehensweise abschitzen zu kénnen.

:: Brief an Zelter, 3. 12. 1824. WA 1V.39, S. 27,
WVgl. hierzu auch Catholy (Anm. 6), §. 85.
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Noch einmal: zur Pindarnachahmung bei Herder und
Goethe'

I

In seinen frithen Entwiirfen zur Odentheorie® ist Herder an der Vorstellung von
Dichtung als Ausdruck der Empfindung orientiert und behandelt die Ode als emu-
nenten Fall solcher Dichtung. Sie ist das ,.erstgeborne Kind der Empfindung, der
Ursprung der Dichtkunst, und der Keim ihres Lebens” (78,29f), weshalb das
QOdengenie das Mall des Dichtertums ist und ein philosophischer Begriff der Ode
fiir Poetik, Kntik und Dichtungsgeschichte unentbehrlich.

Diese urspriingliche Ode wird von Herder aber nicht als histonische Gegeben-
heit behandelt und ist als Gebilde auch nicht eigentlich vorstellbar zu machen. Sie
ist nicht als Werk, sondern als Akt zu denken, den man als den gemeinsamen Ur-
sprung von Poesie, Musik und Tanz verstehen kann. In einem Zugleich von sinn-
lich-eigentlicher Bezeichnung, Ton und Gebérde soll die erregte Empfindung sich
unmittelbar ausdriicken und sympathetisch wiederum Empfindung wecken.  Ein
rasender Naturmensch® teilt sich ausschlieBlich durch natiirliche Zeichen mit, er
,wird hiipfen, unartikuliert tonen, deklamieren mit den natirlichen Akzenten, und
eben durch dies UnregelmaBige rithren* (72,30-32). Jede Konventionalisierung,
Regulierung oder Fixierung muf3 die Unmittelbarkeit aufheben und dazu nétigen,
die Natur durch Kunst zu ersetzen. Der Name der Natur-Ode als unmittelbaren
Empfindungsausdrucks meint deshalb nicht so sehr einen Befund oder ein Postu-

! Wichtige Literatur zum Thema: Arthur Henkel, ,Der deutsche Pindar®. - Zur MNachah-

mungsproblematik im 18. Jahrhundert, in: Walther Killy (Hg.), Geschichte des Textver-
stindnisses am Beispiel von Pindar und Horaz, Miinchen 1981, S. 173-193; wieder abge-
druckt in: Henkel, Goethe-Erfahrungen, Stuttgart 1982, - Jochen Schmidt, Die Geschichte
des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur, Philosophie und Politik 1750-1945,
Darmstadt 1985, Bd.1, 5. 179-192. — Zur Pindarrezeption in Deutschland bis zu Herder fer-
ner: Thomas Gelzer, Pindarverstindnis und Pindariibersetzung im deutschen Sprachbereich
vom 16. bis zum 18. Jahrhundert, in: Killy 5. 81-115.

Von der Ode <Dispositionen, Entwiirfe, Fragmente> im ersten Band der Werkausgabe des
Deutschen Klassiker Verlags (FHA): Frihe Schriften 1764-1772, hg. v. Ulrich Gaier,
Frankfurt/M 1985, 5. 57-99. Nachweise aus diesem Band durch blobe Angabe von Sciten-
und Zeilenzahl im Text. — Hilfreich ist Gaiers detaillierier Kommentar. - Zur Geschichte
der Odentheorie in der frilhen Neuzeit: Jochen Schmidt, Geschichte des Genie-Gedankens,
Bd. 1, 5. 202-223 (mit Literatur).
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lat als vielmehr den Fluchtpunkt einer Betrachtung, welche die Geschichte der
Gattung aufschlieBt und ihrer Erneuerung dient. Oder andersherum: es ist die
durch diese Idee geleitete Auslegung und Produktion, in welcher der Gedanke der
urspringlichen Ode, des Liedes als der ,Muttersprache der Poesie“ (61,27f)
Substantialitit und Wirksamkeit gewinnt.

Die Ode als Kunstform ist vom unmittelbaren Ausdruck der Empfindung
denkbar weit entfernt, schon weil unsere Sprache als das gedanklichste und
kiinstlichste der Medien zu so etwas gar nicht in der Lage ist. Der Affekt driickt
sich zwar aus, artikuliert sich aber nicht im Wort, und die individuelle Empfin-
dung ist nicht zu benennen. Daher ist die als Ausdruck gedachte Kunstform der
Ode durch ein Als Ob gekennzeichnet. Ihr Schein der Unmittelbarkeit verdankt
sich einer kiinstlichen Operation, mit der ein durch Kultur und Sprache Verlore-
nes im Medium der Sprache hergestellt wird. Aus diesem Ansatz versucht Herder,
seinen Begnff der Ode zu entwickeln. Dabei kann er an die Tradition ankniipfen,
denn die Poetik dieser Gattung war ja seit langem durch vergleichbare Konzepte
geleitet, So hatte Mendelssohn, den er in den Fragmenten zitiert, es als das Spe-
zifische der Ode bezeichnet, dal} die planende Vernunft dem Gedicht eine Ord-
nung geben miisse, die nicht ihre eigene ist (daher ‘Unordnung’), sondern die der
begeisterten Einbildungskraft (daher ‘schone Unordnung’) — in Herders Augen
allerdings eine Theorie, die ,,sich am besten aus Rammlers Oden erkliren JaBte?
wihrend er von sich selbst einen , philosophischen Begriff* (472,4) verlangt, der
(wie es schon die Litteraturbriefe gefordert hatten®) in der Lage ist, das Gemein-
same und das Unterscheidende der hebriischen, griechischen, lateinischen und
neueren Odendichtung zu bestimmen. An den erhaltenen Entwiirfen l1aBt sich be-
reits ablesen, zu welcher Umprigung der Theorieiiberlieferung dieser Ansatz fiih-
ren muB. So erkennt man eine Tendenz, die uberkommene Einteilung der Ode
nach Arten durch eine Stufung gemiB einer idealtypischen Folge von Geschicht-
sepochen zu uiberlagern, eine Tendenz also zur Historisierung systematischer Be-
griffe der Poetik. Ebenso liegt in dem Ansatz eine Tendenz zur Naturalisierung
und Anthropologisierung der gottlichen Begeisterung des Sdngers. Denn wenn
die ‘schone Unordnung’ der Oden auf die Naturzeichen der Affekte zuriickbezo-
gen wird, so ist absehbar, daB es zu einer Konfundierung sowohl der dichteri-
schen Mania, der heiligen Raserei, als auch der Gegenstindlichkeit der frithen
Hymne mit der Natur kommen wird: , das Gottliche der Natur” (77,14). Herder
hat die Abhandlung aber nicht abgeschlossen. Der Ansatz ist dann in den Frag-
menten, in der Volksliedtheorie sowie in den sprach-, kunst- und geschichtsphilo-
sophischen Arbeiten der siebziger Jahre aufgegangen. Die erhaltenen Entwiirfe
sind noch tastend und weisen in verschiedene Richtungen, haben gegentiber den

3 Herder: Von der Horazischen Ode in der Dritten Sammlung der Fragmente, FHA 1, S. 456~

475; Zitat 5. 469 4; Mendelssohn: 5. 4691
Zitiert bei Herder, FHA 1, 5. 471 Anm.



