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Nils Reschke
»Die Wirklichkeit als Bild«"
Die Tableaux vivants der Wahlverwandtschaften

Ein »mythisches Schattenspiel in Kostiimen des Goetheschen Zeitalters«!
hat Walter Benjamin in den Wahlverwandtschafien sehen wollen. Auch die
ertragreichen Studien zur Ikonographie des Textes legen es tendenziell
nahe, diesen als Zeugnis von Goethes vermeintlicher Abkehr von der be-
drohlichen historischen Gegenwart um 1800 zu betrachten.? Schon der
Riickzug aufs Land in den Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten hatte indes
vorgefiihrt, daf§ »der politische Diskurs«® dauerhaft kaum stillstellbar ist.
Die Wahlverwandtschaften verschrinken dann ihrerseits antike und christli-
che Mythen mit politisch einschligigen interdiskursiven Kollektivsymbolen
des 18. und frithen 19. Jahrhunderts, deren hervorstechendste Ehebruch,
Landschaftspark und Chemie sind.* L}t sich hier die unterstellte poli-

Der vorliegende Beitrag ist in veranderter Fassung erschienen in: Jiirgen Fohrmann /

Wilhelm Voflkamp / Andrea Schiitte (Hg.): Medien der Prisenz. Kéln 2001.

1 Walter Benjamin: »Die Wahlverwandtschaften«. In: ders.: Gesammelte Schriften. Hg.
von Rolf Tiedemann u. Hermann Schweppenhiuser, Bd. I/1, Frankfurt a.M. 1974,
S.123-202, hier: S. 140-141.

2 Vgl. Bernhard Buschendorf: Goethes mythische Denkform. Frankfurt a.M. 1986; so-
wie Waltraud Wietholter: »Legenden. Zur Mythologie von Goethes »Wahlverwandt-
schaften«. In: DVjs 56 (1982), S. 1-64. Vgl. auch Wiethélters hervorragenden Kom-
mentar der Frankfurter Ausgabe. Im folgenden werden Briefe und Gespriiche Goethes
unter Angabe der Sigle DKV gefolgt von Abteilung, Band und Seitenzahl nach dieser
Ausgabe zitiert: Johann Wolfgang von Goethe: Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher
und Gespriche. Hg. von Friedmar Apel u.a., Abt. I und II, 40 Bde, Frankfurt a.M.
1985ff.

3 Literarische Texte Goethes werden nach der Miinchner Ausgabe zitiert: Johann Wolf-
gang von Goethe: Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Hg. von Karl Rich-
ter in Zusammenarbeit mit Herbert G. Gépfert u.a. 33 Bde, Miinchen 1985-1998. Zi-
tate der »Wahlverwandtschaften« aus Band 9 dieser Ausgabe werden unter Angabe der
Seitenzahl im Text wiedergegeben. Alle anderen Nachweise erfolgen in den Anmerkun-
gen unter Angabe der Sigle MA, Bandzahl und Seitenzahl. Zitat hier: Goethe: Unter-
haltungen deutscher Ausgewanderten. MA 4.1, 441,

4 Andere des Textes sind etwa Damm- und Schiffbruch. Zum interdiskursanalytischen

Ansatz und zur politischen Kollektivsymbolik der Franzésischen Revolution vgl. Jiir-

gen Link: »Die Revolution im System der Kollektivsymbolik. Elemente einer Gram-

matik interdiskursiver Ereignisse«. In: Aufklirung 1.2 (1986), S. 5-23.
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tisch-zeitgeschichtliche Bedeutungsebene, die trotz der Téndenz zur Rehisto-
risierung des Textes so etwas wie einen blinden Fleck der Wahlverwandt-
schaffen-Forschung darstellt, lediglich punktuell aufweisen®, bieten sich die
Luciane-Episoden bzw. die Tableaux vivants-Szenen aus mehreren Griin-
den einer solch »brutalen Lektiire« an.® Der vordergriindigste liegt darin,
daf} Lucianes mythologisches Vorbild - die Heilige Lucia von Syrakus —
nicht nur Patronin der Blinden ist, sondern auch der Dichter, Weber und
Schneider. Ich will daher der Vermutung nachgehen, dafl die Untersu-
chung der Frage, fiir welche Kostiime des Goetheschen Zeitalters Charlottes
Tochter »beinah ihre sdmtliche Garderobe zerschneiden« (434) lifit, Auf-
schliisse tiber poetologische wie politische Gehalte der Bilderszenen und
des Romans insgesamt liefert. Lucianes und Ottilies Bildnachstellungen,
die als Konfiguration betrachtet werden, sollen dabei im Kontext /Aistori-
scher Mythologie des napoleonischen Zeitalters verortet werden.” Wichtig
scheint zu sein, dafl die nach Erscheinen des Romans tibrigens samtlich
in Weimar nachgestellten Bilder8 die vermeintliche Stillstellung von Dis-
kursen im Bild inszenieren, um schon auf der Handlungsebene die Diffe-
renz von Kunst und Wirklichkeit zu problematisieren. Die Darstellung
einer Zeitmode, welche malerische Vorlagen durch lebende Personen nach-
stellen 14ft, kann auch als gegliickte Inszenierung einer Erfahrung von
Wirklichkeit begriffen werden, welche in ihrer Theatralitdt kiinstlerischen
Phantasmen entsprungen zu sein scheint. Asthetische Distanz 146}t sich dann
aber nurmehr vordergriindig als Eskapismus begreifen. Denn wenn »wir«
- wie es in Ottilies Tagebuch nach Darstellung der Bilder heif3t — der Kunst
»im Augenblick des hochsten Gliicks und der hochsten Not« (439) be-
duirften, zielt diese anscheinend darauf, das Inkommensurable der Ge-
schichte in >gerahmten< Miniaturen »in den Sehewinckel zu bringen.«®

5 In absehbarer Zeit erscheint meine soeben beendete Dissertation: »Tournez s’il vous
plait«. Lektiiren der Revolution zu Goethes Roman »Die Wahlverwandtschaften« zu
diesem Thema.

6 Zur brutalen Lektiire der Hermeneutik (vermeintlich) zentraler Textstellen vgl. Georg
Stanitzek: »Brutale Lektire, »un 1800« (heute)«. In: Joseph Vogl (Hg.): Poetologien des
Wissens um 1800. Miinchen 1999, S. 249-265.

7 Vgl. dazu Wulf Wiilfing u.a.: Historische Mythologie der Deutschen 1798-1918. Miin-
chen 1991, S. 1-111.

8  Vgl. Erich Trunz: »Die Kupferstiche zu den lebenden Bildern in den »Wahlverwandt-
schaften«. In: ders. (Hg.): Weimarer Goethe-Studien. Weimar 1980, S. 203-217, hier:
S. 213f.

9 Vgl. Goethes Weihnachtsbrief von 1806 an Carl August, in dem es tiber die Schlacht
von Jena-Auerstedt heifit: »Aber erlitten habe ich etwas vom 14. Octbr an, auch etwas
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Gleich weit davon entfernt, blofe Artistik einerseits oder naive Abbildung
von Wirklichkeit andererseits sein zu wollen, lassen sich die Lebenden
Bilder exemplarisch als selbstreflexive Verarbeitung von Geschichte in ei-
nem Roman lesen, dessen Poetologie in nuce Ottilies Tagebuch eingeschrie-
ben ist: »Man weicht der Welt nicht sicherer aus als durch die Kunst und
man verkniipft sich nicht sicherer mit ihr als durch die Kunst.« (439)
Meine Ausfithrungen gliedern sich in drei Abschnitte. Die Lebenden Bilder
werden zundchst als Versuch gedeutet, auf Erfahrungen geschichtlicher
Beschleunigungen mit einer Darstellungsform kontrollierter Verinderung
zu reagieren. Ein zweiter Untersuchungsschritt weist die Bildkonfiguration
als Parodie der Romanhandlung auf. Die Anbindung der Bilder an das
"Textgeschehen bildet dann den Ankniipfungspunkt einer historisch-politi-
schen Allegorese der Darstellungen. Diese begreift die Ambivalenzen so-
wohl der Einzeldarstellungen wie die potentielle Mehrdeutigkeit bei der
narrativen Verkniipfung der Tableaus zur Bildkonfiguration als bewufite
Reflexion des Konstruktcharakters jeder (historischen) Sinnstiftung.

I. Lebende Bilder

In kunst- und sozialgeschichtlichen Studien haben Attitidenwechsel und
Lebende Bilder in den letzten Jahren verstirkt Aufmerksamkeit gefunden.!?
Diese Arbeiten heben in der Regel die paradigmatische Rolle der Wahl-
verwandtschaflen fiir die Verbreitung dieser Darstellungssformen hervor. Bei
realen Bildnachstellungen wurde in Deutschland immer wieder auf die
vom Romanpersonal gestellten Vorlagen zuriickgegriffen, und auch lite-
rarische Darstellungen von Bilderszenen in Erzdhlungen und Romanen

phisisches das mir noch zu nahe steht um es ausdriicken zu kénnen. Geb uns allen der
Himmel Jahre um diesen Gegenstand in den Sehewinckel zu bringen.« (DKV 11, 6, 163).
10 Vgl. Manuel Frey: »Tugendspiele. Zur Bedeutung der >Tableaux vivants« in der biir-
gerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts«. In: Historische Anthropologie 6 (1998),
S. 401-430; Ulrike Ittershagen: Lady Hamiltons Attitiiden. Mainz 1999; Birgit Jooss:
Lebende Bilder. Kérperliche Nachahmungen von Kunstwerken in der Goethezeit. Berlin
1999. Aufgrund des Materialreichtums sind auch die ilteren Arbeiten immer noch le-
senswert: August Langen: »Attitiide und Tableau in der Goethezeit«. In: ders.: Gesam-
melte Studien zur neueren deutschen Sprache und Literatur. Berlin 1978, S. 292-353;
Norbert Miller: »Mutmaflungen iiber Lebende Bilder. Attitiide und >Tableau vivant«
als Anschauungsform des 19. Jahrhunderts«. In: Helga de la Motte-Haber (Hg.): Das
Triviale in Literatur, Musik und Bildender Kunst. Frankfurt a.M. 1972, S. 106-130.



140 Nils Reschke

reagieren mehr oder weniger offenkundig auf den Pritext Goethes.!! Die-
sen fiir die Beliebtheit der Unterhaltungsmode nach 1800 allein verant-
wortlich zu machen, greift indes zu kurz, da Bildnachstellungen in Frank-
reich bereits um 1760 etabliert waren und im gesamten 19. Jahrhundert
auch in Deutschland der praktischen Einiibung und Verkérperung biir-
gerlicher Verhaltensmuster dienten.!? Der Zentralbegriff Zablear in Diderots
Theaterkonzeption verweist auf den Ursprung dieser anti-aristokratisch
besetzten »Tugendspiele« in der Aufkliarung und belegt den zeitlich, sach-
lich und ideologisch engen Zusammenhang der Darstellungsform mit biir-
gerlicher Malerei und Bithnenkunst.!3 (Dem mufl nicht widersprechen,
daf} sich das aufwendige Kunstvergniigen in der Praxis bei Biirgern wie
Adligen gleichermaflen der Beliebtheit erfreute.) Nicht nur den Bildinhal-
ten kommt Bedeutung zu, sondern auch der Darstellungsform selbst. Die
Rahmenschau, die ja auch Charlotte als Wahrnehmungsmuster fiir Edu-
ards #sthetisch-panoramatischen Landschaftsblick zu inszenieren sucht'4,
148t sich mit August Langen als Versuch begreifen, Kontingenzerfahrungen
und verwirrende Sinnesvielfalt zu bewiltigen, um sich die Welt als simul-
tan Uiberschaubares Bild bzw. als geordnete Abfolge einer Bilderkette her-
zurichten.! Wie Attitiidenwechsel - als solche versteht man im Unter-
schied zu den hiufig mehrpersonigen Tableaux vivants die Abfolge von
Einpersonendarstellungen meist antiken Inhalts — suggerieren die fir den
flichtigen Augenblick hergerichteten Bildnachstellungen emphatischer
verstandene gesellschaftliche Verdnderbarkeit einerseits, Konstanz im Wan-
del durch Belebung tradierter ikonographischer Vorlagen andererseits.

Die Darstellungsform verkérperte den Wunschtraum nach gesellschaftlicher
Stabilitdt und das Bewufitsein des historischen Wandels gleichermafien, sie er-
moglichte individuelle Selbstvergewisserung durch momentanes Innehalten
genauso wie das Bewufitsein, in tiberindividuelle gesellschaftliche Veranderungs-
prozesse eingebunden zu sein.!6

11 Vgl. Jooss: Lebende Bilder (s. Anm. 10), S. 203f., 224-238. Vgl. Langen: »Attitiide und
Tableau« (s. Anm. 10), S. 334-347.

12 Vgl. Frey: »Tugendspiele« (s. Anm. 10).

13 Vgl. Frey: »Tugendspiele« (s. Anm. 10), S. 403-405; Jooss: Lebende Bilder (s. Anm.
10), S. 43-54.

14 »An der Tire [der Mooshiitte] empfing Charlotte ihren Gemahl und lief§ ihn dergestalt
niedersitzen, dafl er durch Tiir und Fenster die verschiedenen Bilder, welche die Land-
schaft gleichsam im Rahmen zeigten, auf einen Blick iibersehen konnte.« (MA 9, 287).

15 Vgl. August Langen: Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des 18. Jahrhunderts.
Rationalismus und Rahmenschau. Darmstadt 1968 [Reprint der Ausgabe Jena 1934].

16 Frey: »Tugendspicle« (s. Anm. 10), S. 403,
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Die Reflexion auf Stillstand und Bewegung kennzeichnet auch die litera-
nische Darbietung Lebender Bilder in Goethes Roman - vorrangig durch
die Thematisierung des Bild-Text-Verhiltnisses. So 1t der Graf »ein
Theater« (427) aufstellen, um das plappernde »Affenwesen« (424) Luciane
- Charlottes Tochter und Ottilies Gegenspielerin - zur Stellung Leben-
der Bilder zu bewegen. Die Riickverwandlung dieser Still-Stellungen in
den lext kniipft auf darstellungskritischer Ebene an die zentralen Dis-
kurse des Romans iiber Augenblick und Zeitkontinuum, Leben und Tod
an und reflektiert den Medienwechsel vom (vermeintlichen) Raum-
medium des Bildes zum Zeitmedium des Textes.'” Die Bilderszenen
beziehen ihre Komplexitit dabei durch den Rekurs auf die imaginir-
halluzinatorische Bildvorstellung einerseits wie durch die diskursivierte
Materialitit der Medien Bild und Text andererseits. So lassen die Bilder-
szenen die Handlung auf der Schlofibiihne zwar vordergriindig zu ge-
rahmten Szenen erstarren, die ikono-graphischen Vorlagen werden im
Text als Text aber ihrerseits nicht — wie etwa im Romischen Carneval - als
Illustrationen oder typographisch hervorgehobene Textblécke reprisen-
tiert, sondern sie werden als Vorstellungsbilder dem >inneren Auge« auf-
gerufen. Die Versprachlichung der bildlichen Erfahrung in der Ekphrasis
wirft die fiir Goethe wihrend der Arbeit an Wahlverwandtschaflen und
Farbenlehre besonders virulente Frage nach Differenzen von visueller
Wahrnehmung und sprachlicher Darstellung auf.!® Mit Blick auf die
zentralperspektivischen Wahrnehmungsbedingungen der gegenstind-
lichen Darstellungen wird andererseits das Prinzip der Rahmenschau,
das auch das des Buchdrucks ist, als Wahrnehmungsform eindringlich
ins Bewufltsein geriickt. Der Text ruft durch den Hinweis auf »Kupfer-
stiche nach beriihmten Gemilden« (433) eine vorgeblich kollektive Bild-
erinnerung auf ~ »Wer kennt nicht den herrlichen Kupferstich unseres
Wille von diesem Gemilde« (434) heifit es angesichts der Viterlichen
Ermahnung -, um durch Griff zur Abbildung oder Riickgriff auf den
Gedichtniseindruck ein Moment evidenter Anschauung bzw. Bild-
erinnerung zu kalkulieren, das weder diskursiv noch durch die bild-

17" Daf die binire Bild-Text-Oppostion ideologisch besetzt ist, stellt Mitchell dar, vgl.:
WJ.T. Mitchell: »Was ist cin Bild?« In: Volker Bohn (Hg.): Bildlichkeit. Frankfurt a.M.
1990, S. 17-68.

18 Vgl. etwa die »Schluflbetrachtung {iber Sprache und Terminologie« in Goethe: Zur
Farbenlehre. MA 10, 226-228.
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produzierende Kraft der Sprache eingeholt werden kann.!” Die Reflexi-
on auf die zentralperspektivischen Rezeptionsbedingungen von Bildern
wie Texten wird schliellich weitergehend dadurch differenziert, dafl die
Stellungen auf der Guckkastenbiihne durch den Hinweis auf das von einem
Betrachter der genannten Viterlichen Ermahnung ausgerufene »tournez s'il
vous plait«, das man »manchmal an das Ende einer Seite zu schreiben
pilegt« (435), analogisch auf den Buchdruck bezogen werden. Im Hin-
weis auf Vorder- und Riickseiten des Buchtextes als mediale Differenz zu
Tafelbild oder Druckgraphik, nimmt der Roman die Frage nach seiner
Anschaulichkeit als eine nach simultaner Sichtbarkeit der Zeichen somit
auf anderer Ebene nochmals auf.2? Die doppelte Akzentuierung von
Medialitdt, die die aufgerufenen Bilder in der Beschreibung als "Iext be-
wufdt macht, diesen Text aber zugleich als Druckbid in Erinnerung bringt,
um mit der Anschauung der »berithmten« (433) Darstellungen zu rech-
nen, gibt somit den Rahmen fiir Deutungen der Lebenden Bilder auf ver-
schiedenen Beobachtungsebenen vor. Werden Bilder und "Texte aufgrund
divergierender Zeichensysteme so als wie auch immer im einzelnen zu
fokussierende Darstellungs- und Erkenntnisweisen thematisiert, sind sie
vom Roman - zumal als narrative Bildkonfiguration — durch die Reflexi-
on auf Geschichtlichkeit und auf den mortifikatorischen Status von bil-
dender Kunst wie Literatur analogisiert. Das zeigt sich neben der Wahl
von Historiensujets auch darin, daf§ die Diskursivierung des Bildes als
mobiles wie vergingliches Erinnerungsmedium in Ottilies Tagebuch (vgl.
Kap. IL,2) der vermeintlichen Stillstellung des Diskurses in Lebenden Bil-
dern vorangeht. Als »der beste lext zu vielen oder wenigen Noten« (406)
charakterisiert, dient das >lebende« Bild wie der stote« lext so letztlich der
Bildung historischen Bewufitseins als Demystifikation emphatisch auf D@u—

19 Die ilteren Arbeiten von Langen: »Attitiide und Tableau« (s. Anm. 10) und Miller:
»Mutmafiungen« (s. Anm. 10) subsumieren demgegeniiber die Tableaux vivants vor-
behaltlos unter die Anschauungsform der Rahmenschau, ohne Text-Bild-Spannungen
zu problematisicren.

20 Vgl. Ottilies Ubergabe des viterlichen Portritmedaillons an Eduard wihrend des
Miihlenausfluges (335f.) und die Wahl des Bauplatzes fiir das Lusthaus, das »wie in
einer andern und neuen Welt« (338), das heifdt aber vor allem aulerhalb der Sichtwei-
te des viterlichen Schlosses, angelegt wird. Zur Desorganisation der symbolischen
Ordnung in den Wahlverwandtschaften, die sich u.a. in der Reduktion von Schrift auf
das imaginare Schriftbild zeige, vgl. David E. Wellbery: »Die Wahlverwandtschaften«
In: Paul Michael Liitzeler/James E. McLeod (Hg.): Interpretationen. Goethes Erzihl-
werk. Stuttgart 1985, S. 291-316.
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er gestellter Augenblicke.?! Die den Roman durchzichende Verbindung
von Bild und Tod fillt auf vertrackte Weise mit einer vorgeblich »natiirli-
chen Bildnerei« (433) des Lebens selbst zusammen. Erscheint schon
Luciane in ihren Darstellungen »wie aufs Gemilde berechnet« (433), fii-
gen sich die anderen Protagonisten gleichsam auch jenseits errichteter
Theaterbiihnen theatralischen Inszenierungen von Pritexten ein, um da-
durch binidre Oppositionen von Leben und Tod oder Kunst und Wirk-
lichkeit fragwiirdig scheinen zu lassen.?? Die Pointe, auf die die Prognose
einer virtuelle Ziige tragenden Moderne der »kiinstlichsten Natur« (435)
hinauslauft, liegt darin, das Bild nicht mehr als das Andere von Wirklich-
keit zu konzipieren, sondern Wirklichkeit tendenziell im selbstgeschépften
Bild aufgehen zu lassen.?? Das erstarrte Kind Otto an Ottilies »Marmor-
brust« wie das Schlufitableau Ottilies im méirchenhaften Glassarg sind
drastischste Illustrationen einer neuzeitlichen Bilderlogik, die den Topos
von der Wirklichkeit des Bildes verkehrt, um die »Wirklichkeit als Bild«
(444) erscheinen zu lassen.

21 Ich folge der Deutung der Darstellungsform der Lebenden Bilder von Qskar Batsch-
mann: »Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei in der zwei-
ten Hailfte des 18. Jahrhunderts«. In: Wolfgang Kemp (Hg.): Der Betrachter ist im Bild.
Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik. Kéln 1985, S. 183-224, hier: S. 207.

22 Vgl. neben den in Anm. 2 genannten Arbeiten Gerhard Neumann: »Schrift und Bild.

Zur Inszenierung von Fiktionalitit in Goethes >Wahlverwandtschaften«. In: Freibur-

ger Universitdtsblitter 103 (1989), S. 119-128.

Vgl. dazu ~ mit Blick vor allem auf die Wahrnehmungsordnung von Natur im Land-

schaftspark - Helmut J. Schneider: »Wahllandschaften: Mobilisierung der Natur und

das Darstellungsproblem der Moderne in den sWahlverwandtschaften«. In: Martha B.

Helfer (Hg.): Rereading Romanticism. Amsterdam/Atlanta 2000, S. 285-300.

23
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Abb. 1: Louis-Gérard Scotin: Der geblendete Belisarius. Undatiert, seitenverkehrter
Kupferstich nach dem Gemilde Luciano Borzones (vormals Anton van
Dyck zugeschrieben), Stiftung Weimarer Klassik, Foto: Genske.

Abb. 2:Jean Pesne: Esther vor Ahasverus. Undatiert, seitenverkehrter Kupferstich nach
dem Gemiilde Nicolas Poussins, Stiftung Weimarer Klassik, Foto: Genske.

»Die Wirklichkeit als Bild« 145

Abb. 3: Johann Georg Wille: Instruction Faternelle (Viiterliche Ermahnung). 1765,
Kupferstich nach dem Gemilde Gerard ter Borchs, Kunstsammlungen zu
Weimar, Foto: Drefiler.
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ll. Verwandtschaftsparodien

Goethe wihlt mit dem Historienbild des blinden Belisar (Abb. 1) und ei-
ner niederléndischen Genreszene (Abb. 3) zwei profane Sujets, die mit zwei
religidsen iiber Kreuz gestellt werden - der historisch-alttestamentarischen
Darstellung Esthers vor dem »Zeus gleichen Kénig« (434) Ahasverus
(Abb. 2) und einer neutestamentarischen Krippendarstellung.?* Die schein-
bar eklektizistische Bildauswahl entspricht der goethezeitlichen Praxis bei
Darstellungen von Attitiiden und Lebenden Bildern.2’ Auch deshalb
herrschte bei Erscheinen des Romans Irritation dariiber, weshalb eine pe-
riphere Kunstform, die intentional darauf abzielt, Differenzen von Natur
und Kunst einzuebnen, um Goethes Anschauung der Kunst als zweiter
Natur diametral entgegenzustehen, breite Darstellung im Roman findet.26
Vor der Folie klassischer Kunstanschauung gelesen, werden die Leben-
den Bilder auch von der Wahlverwandtschafien-Forschung in der Regel le-
diglich als Dilettantismuskritik oder als ein Medium psychologischer Cha-
rakterisierung Lucianes und Ottilies rezipiert.?’ Aufmerksamere Blicke

24 Lucianes Darstellungen liegen Kupferstiche zugrunde, die sich in den hier abgedruck-
ten Seitenverhiltnissen in Goethes Besitz befanden und/oder in der Kunstsammlung
Carl Augusts vorhanden waren. Fiir das Prisepe, das in zentralen Ziigen Correggios
paradigmatischer Darstellung La Notte dhnelt, 1afit sich keine konkrete Vérl;;l ermit-
teln. Spielt die Unterscheidung von Original und Kupferstich mit den Differenzen von
Urbild und Abbild, Tkone und reproduzierter Kopie, werden diese in der Forschung
in der Regel - so schon bei Langen: »Attitide und Tableau« (s. Anm. 10) und Miller:
»Mutmaflungen« (s. Anm. 10) und noch bei Jooss: Lebende Bilder (s. Anm. 10) - auf
die Darstellungen selbst bzw. auf die Darstellerinnen iibertragen. Eine Ausnahme bil-
det Norbert Puszkar: »Frauen und Bilder: Luciane und Ottilie«. In: Neophilologus 73
(1989), S. 397-410, der das der Auffiahrung zugrundeliegende Frauenbild der Goethe-
zeit hinterfragt, allerdings zu wenig aus dem Text heraus argumentiert. - Goethe selbst
sah keine Differenzen bei Bildnachstellungen religiésen und profanen Inhalts ~ schon
im Dilettantismus-Schema werden sie auf eine Stufe gestellt (vgl. MA 6.2, S. 172). Ich
halte auch deshalb Unterschiede der Auffithrungspraxis wie die geringere Zahl der
Betrachter fiir sekundér und fasse die vier (bzw. fiinf) durch den Architekten arran-
gierten Bildnachstellungen im folgenden als narrative Konfiguration auf.

25 Vgl Tttershagen: Lady Hamiltons Attitiden (s. Anm. 10), $.72-113; Jooss: Lebende
Bilder (s. Anm. 10), S. 192-215.

26 Vgl. die Zeugnisse zur zeitgenéssischen Rezeption in Jooss: Lebende Bilder (s. Anm.
10), S. 292-296.

27 Vgl. neben den in Anm. 24 genannten Arbeiten fiir beide Richtungen exemplarisch
Werner Schlick: Goethe’s Die Wahlverwandtschaften. A middle class critique of aesthetic
aristocratism. Heidelberg 2000, S. 165-255; bzw. Friedrich Nemec: Die Okonomie der
Wahlverwandtschaften. Miinchen 1973, S. 78-94. Eine Bibliographie der Forschung
zu den Bilderszenen bictet Jooss: Lebende Bilder (s. Anm. 10), S. 292.

»Die Wirklichkeit als Bild« 147

schon auf kompositorische Ahnlichkeiten der erstgestellten Historienbilder
wie Analogien der letztgestellten Familiendarstellungen lassen allerdings
vermuten, dafl hier offensichtlich ein in kontrastive Paare gegliedertes Bild-
quartett, das in seiner Vierzahl die Anordnung der vier Elemente in der
Gleichnisrede doppelt, mit Bedacht hinsichtlich sinnbildlicher Gehalte ge-
wihlt wurde. Es ist zudem unschwer erkennbar, dafl die >weltlich«aristo-
kratische Luciane nur vordergriindig die desavouierte Kontrastfigur der
biirgerlich-heiligen< Ottilie bildet, denn ironischerweise gehen ja nicht nur
beide Stiefschwestern auf christliche Blindenheilige zuriick?8, sondern die
siidliche heilige Lucia ist Vorbild der nérdlichen heiligen Odilia.2? Schon
die zweimalige quasi-Ohnmacht und das prominente Dingsymbol der
Astern - Aster bedeutet Stern und entspricht im Hebriischen Esther —
schreiben die marianisch inszenierte »Himmelsk onigin« (445) Ottilie dann
in die Darstellung der jiidischen Kénigin Esther ein, die auch in der Ty-
pologie Maria prifigurierte.3? Daf§ Ottilie »von diesem Bilde wie von den
tibrigen ausgeschlossen« (434) bleibt, Lif}t sich also nur hinsichtlich kor-
perlicher Abwesenheit bestitigen, denn die Wahl der schénen jiidischen
Waise durch den Perserkonig als Substitut fiir dessen erste Frau im Buch
Esther stellt zudem einen strukturellen Zusammenhang zur narrativen
Grundstruktur des Romans her. Die Differenz in der Analogie liegt frei-
lich darin, daf} in der alttestamentarischen Geschichte - im Gegensatz zu
der des Romans - politische und erotische Interessen in Einklang zu brin-
gen sind. Die im Schlufikapitel explizit auf Otilie bezogene komposito-
risch dhnliche Darstellung des gefallenen Belisar - chronologisch die erst-
gestellte — erweist sich der Romanentwicklung entsprechend als Kontrast-
bild derjenigen Esthers vor Ahasverus, denn das unerklirbare Schicksal
des gestiirzten Generals wurde hiufiger durch erotische Verfehlungen des
Heerfiihrers zu rationalisieren gesucht. Als thematisches wie kompositori-
sches Gegenbild fiigt sich die Abbildung Belisars somit dem antinomischen
Darstellungsprinzip des Textes, um Paradoxien aus diesem hervorzutreiben.
In der durch die Lektiireanweisung des »tournez s’il vous plait« (435) na-

28 Vgl. dazu den Kommentar der Frankfurter Ausgabe von Wiethdlter, DKV 1, 8, 1000f.,
1042f.

29 Vgl. Vera Schauber/Hanns M. Schindler: Heilige und Namenspatrone im Jahreslauf.
Augsburg 1993, S. 640-643.

30 Vgl. Gerhard Maier: Das Buch Esther. Wuppertal 1987, S. 30; Harry G. Barnes: »Bild-
hafte Darstellungen in den Wahlverwandtschaften«. In: DVjs 30 (1957), S. 41-70, hier:
S. 56-59 hat zuerst die These von der sinnbildlichen Anwesenheit der Romanfiguren
in den Bildern vertreten. Er problematisiert den Befund aber nicht weitergehend, weil
er der gingigen Oppositionsbildung der Stiefschwestern folgt.
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hegelegten drucktechnischen >Zusammenschau« der kompositorisch ahn-
lichen Blitter vexieren dementsprechend die Positionen von Herrschern
und Beherrschten. In der palimpsestartigen Uberblendung der Darstel-
lungen, die auf der Handlungsebene ein Pendant in den tibereinander-
gelegten >vorher-nachherSchemata der kartographierten Landschaft fin-
det, entpuppt sich der Herrscher Eduard/Ahasverus als geblendeter und
erniedrigter Bettler Belisar, die realiter arme und ohn-méchtige Waise Ot-
tilie/Esther als imagindr erhabene Blick- und Mitleidspenderin.?!

Michael Fried hat nachgewiesen, daf} das Belisar-Thema im 18. Jahrhun-
dert nicht nur in der moralistischen Dichtung verbreitet war, sondern auch
der Neubestimmung des Verhiltisses von Rezipient und Kunstwerk
diente.3? Der damals van Dyck zugeschriebenen Komposition Luciano
Borzones (im folgenden: Pseudo-van Dyck), deren Kupferstich die Vorla-
ge fir das Tableau vivant in Goethes Roman bildet, kam dabei eine noch
fir Davids berithmte Belisar-Darstellungen verbindliche Vorbildfunktion
zu. Diderot entwickelte anhand derselben rithrenden Komposition zen-
trale Uberlegungen seiner Rezeptionstheorie, welche in ihren wesentlichen
Bestimmungen mit der Theorie des ZableawTheaters iibereinstimmen. Sei-
ner Wirkésthetik entsprechend gilt Diderot nicht die rithrende Gestalt des
Feldherrn, sondern der die biirgerliche Kardinaltugend mitleidender Em-
pathie représentierende Soldat als Hauptgestalt der Komposition, da er
als um 90 Grad versetzter Stellvertreter des tatsichlichen Betrachters vor
der Darstellung den identifikatorischen »Seitenwechsel« des Rezipienten ins
Kunstwerk erleichtere. Die Bilderszenen des Diderot-Ubersetzers Goethe
lassen sich demgemaf als kritische Auseinandersetzung mit dessen illu-
sionistischem Kunstprogramm lesen.®® Indem Goethe »Kupferstiche nach

31 Die Bettler-Episoden des Romans, in denen der Gutsbesitzer schlieflich den lastigen
Armen um sein Almosen beneidet, unterstreichen ebenso den Bezug zu Eduard wie
die zweimalige Ohnmacht im Roman und die Anekdote Karls I. den zu Ottilie (vgl.
MA 9, 327-330, 381, 387).

32 Vgl. Michael Fried: Absorption and Theatricality in the Age of Diderot. Berkeley u.a.
1980, S. 145-160. Ich referiere im folgenden Frieds Argumente und beziehe mich auf
die deutsche Ubersetzung, Michael Fried: »Malerei und Betrachter. Jacques Louis Da-
vids >Blinder Belisarius«., In: Kemp (Hg.): Der Betrachter ist im Bild. (s. Anm. 21), S.
154-182.

33 Fried weist in einem kurzen, leider uniibersetzten »Wahlverwandtschaften«Appendix
darauf hin, dafl Gocthe wohl durch den Salon von 1765 mit Diderots Wertschitzung
der erstgestellten Bilder vertraut war. Fried sieht das Charakteristische der Bilderszenen
n der Reflexion dariiber, dafl es keine absolut a-theatralische Darstellung geben kénne.
Vgl. Fried: Absorption (s. Anm. 32), S. 171-173.
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berithmten Gemélden« (433) biirgerlicher Selbstverstindigung durch ari-
stokratische Libertins nachstellen lafit, treibt er seiner Ansicht nach zwangs-
ldufige Konsequenzen des Bihnennaturalismus auf dem >AffenTheater«
Lucianes hervor. Es ist erhellend, dafl der Architekt, der als Conti-Kon-
trafaktur aus der Emilia Galotti glaubt, »dafl ihm nach und nach auf dem
Wege vom Auge zur Hand nichts verlorenging« (414), die identifikato-
rischen Ersatzbetrachterpositionen im Belisar wie auch im Prisepe ein-
nimmt. Im dilettierenden Nazarener, dem die adligen Giste verhafit sind,
denen er aber aus 6konomischen Erwigungen in die Residenz folgt, um
im »Karneval« (436) die Bildnachstellungen zu wiederholen, entpuppt sich
der biirgerliche Betrachter als Personifikation Pygmalions.?* Die Aufhe-
bung der Grenze von Natur und Kunst ebnet so in Goethes Diderot-Lek-
tiire die Differenz von moralischer und erotischer Betrachtung ein. Die
nach 1750 konkurrierenden Muster tugendhafter und leidenschaftlicher
Rezeption®® werden somit vom Roman derart ineinandergespielt, daf} ihre
Doppelung mit der Verschrankung von Text und erotischem Subtext der
ikonographischen Vorlagen interferiert. Der Erzihler konfrontiert in der
Abfolge der Lebenden Bilder also nicht nur die Wertsphire der biirger-
lichen und/oder Heiligen Familie der beiden letztgestellten Tableaux vivants
mit der der aristokratischen Offentlichkeit der erstgestellten Historien-
bilder®S, er konterkariert zudem bei allen Darstellungen »stille Tugendenc
(526) der Betrachtung als Ideal biirgerlich-klassischer Kunstrezeption mit
dem Faktum voyeuristischer Untugenden. Entpuppt sich interesseloses
Wohlgefallen im Goetheschen Puradoxe sur Diderot als quasi-erotische
Einkorperung ins Kunstwerk, wird der »Wunsch, einem so schénen Wesen,
das man genugsam von der Riickseite gesehen, auch ins Angesicht zu
schauen« (435) auch bei der niederlindischen Genreszene verstindlich.
Daf} »ein lustiger ungeduldiger Vogel die Worte, die man manchmal an
das Ende einer Seite zu schreiben pflegt: tournez s'il vous plait, laut aus-
rief und eine allgemeine Beistimmung erregte« (435), muf} angesichts der
Fixierung des Romanpersonals auf die Erotik des Gesichts(sinns) zwangs-
laufig scheinen, basiert auch das analogisch auf den Text beziehbare Ver-

34 Zu Pygmalion als Leitfigur enthusiasmierter Kunstrezeption vgl. ausfithrlicher Bitsch-
mann: »Pygmalion als Betrachter« (s. Anm. 21), S. 191-196. Vgl. auch Jooss: Leben-
de Bilder (s. Anm. 10), S. 83-91.

35 Vgl. ausfihrlicher Bitschmann: »Pygmalion als Betrachter« (s. Anm. 21), S. 184-189.

36 So Wolf Kittler: »Goethes Wahlverwandtschaften: Sociale Verhiltnisse symbolisch
dargestellt«. In: Norbert Bolz (Hg.): Goethes Wahlverwandtschaften. Kritische Modelle
und Diskursanalysen zum Mythos Literatur. Hildesheim 1981, S. 230-259, hier: S. 245.
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hiltnis des Betrachters zum Bild traditionellerweise auf der »Vorstellung,
dafl ein Bild seinen Betrachter ansefe, oder anders ausgedriickt: daf} die
Oberfliche des Bildes in der Tat dessen Gesicht sei.«?” Die kollektive Erre-
gung, welche die Diderotsche Fiktion der vierten Wand metaphorisch ge-
sprochen lautstark zum Einsturz bringt, entziindet sich an einer mehrdeu-
tigen Riickenansicht, deren Titel Instruction Paternelle nicht vom Maler
»Terburg« (d.i. Gerard ter Borch) stammt, sondern vom seinerzeit duferst
populiren Kupferstecher Johann Georg »Wille« (434). Die Genreszene ist
als Familienszene wie galantes Anerbieten lesbar — vermag die Emblema-
tik irritierenderweise verschiedene Lesarten zu stiitzen. Lucianes Spott tiber
Idolatrie, »vom ehrwiirdigsten Familienbilde bis zum frivolsten neuen
Kupferstich« (429), ist so auf subtile Weise die Deutungsbreite des Familien-
interieurs eingeschrieben. Von kunsthistorischer Seite ist iiberzeugend nach-
gewiesen worden, daf} die rezeptionsisthetische Bedeutung von ter Borchs
ritselhaften >Ladies in Satin« darin besteht, divergierende Deutungsméglich-
keiten anzubieten, um die Sinnfixierung dem Rezipienten aufzubiirden.38
In Analogie zu Goethes mehrdeutigem Darstellungsverfahren dient schon
dem Genremaler die Ubernahme ikonographischer Deutungspartikel dem
Zerspielen von Eindeutigkeit. Der Darstellung wird in Goethes scheinbar
naiver Beschreibung als Strafpredigt dann auch nur vordergriindig ihre
Ambivalenz genommen: Der Erzihler liest das Bild als »sogenannte vi-
terliche Ermahnung« (434), spielt nur in dieser Ekphrase der Bildnach-
stellungen dreimal das Verb »scheint« ein und lafit schliefllich die »Mut-
ter« — galanter Lesart zufolge die Kupplerin - »eine kleine Verlegenheit«
in einem »Glas Wein« (435) verbergen.?® Die Pointe im »Vexierspiel« (420)

37 Fried: »Malerei und Betrachter« (s. Anm. 32), S. 172; Hervorhebung im Original. Zur
Destruktion des empfindsamen Transparenzideals als Phantasma unmittelbarer Kom-
munikation in den »Wahlverwandtschaften« vgl. jetzt auch: Rita Lennartz: »Von An-
gesicht zu Angesicht. Lebende Bilder und tote Buchstaben in Goethes >Die Wahl-
verwandtschaften«. In: Helmut Schneider u.a. (Hg.): Bildersturm und Bilderflut um
1800. Zur schwierigen Anschaulichkeit der Moderne. Bielefeld 2001, S. 145-183.

38 Vgl. Alison Mc Neil Kettering: »Ter Borch’s Ladies in Satin«. In: Art History 16 (1993),
S. 95-124. Niheres zur Emblematik auch bei Waltraud Maierhofer: »Vier Bilder und
vielfiltige Beziige: die sogenannte »Viterliche Ermahnung: und die Figuren der Wahl-
verwandtschaften«. In: Richard Fisher (Hg.): Ethik und Asthetik. Werke und Werte in
der Literatur vom 18. bis zum 20. Jahrhundert. Frankfurt a.M. u.a. 1995, S. 363-382,
hier: S. 367-373.

39 Die Reihe der Tagebuchtexte 13 bis 16 in Kapitel IL5 (»Wenn wir mit [...] Grund zu-
gleich iiberlieferten«), verdichtet die Anspielungen auf eine galante Szene, die nur als
»dufleres Zeichen« eine »rechte Exzichunge« zeigt. Der Eintritt in ein »vertrauliches Ge-
mach« — zumal mit Goethe verhafiten (und hier wohl metaphorisch zu verstehenden)
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der ritselhaften Darstellung liegt aber darin, daf sie sich mit Blick auf
empfindsame Intertexte des Romans als addquateste des paradoxen Ver-
haltnisses Ottilies zu den Pflegeeltern lesen 1afit. In den Wahlverwandtschaften
ist Eduard ja aristokratischer Galan ~ man denke an den Topos verfiihre-
rischer Schmuck- bzw. Stoftkastchen etwa in La Roches Geschichte des Friu-
leins von Sternhetm — wie Adoptivvater der »geliebten Pflegetochter« (297),
Charlotte sorgende Ersatzmutter wie kupplerische Tante gleichermafien.*0
Die konfligierenden Rollen erkldren sich aus der Verschrinkung von
feudalstandischer Sozialisierung und quasi-biirgerlicher Gesinnung, gal-
ten Eduard und Charlotte doch einstmals als das »schénste Paar bei Hof«
(354), bevor sie sich mit Adoptivtochter und Freund - zentrale Diskurse
biirgerlicher Literatur aufrufend - auf dem Land zuriickzuziehen such-
ten. Die beiden Bildpaare der Tableaux vivants verdichten somit in ihrer
Abfolge nicht nur den vom Text exponierten Wandel von der feudalen
zur biirgerlichen Gesellschaft!!, sie treiben in der Uberkreuzung aristo-
kratischer und biirgerliche Ideologeme auch die Verschrinkung von Oko-
nomie und Erotik als gesellschaftliches tertium comparationis hervor. Das vom
Roman entfaltete neue Paradigma romantischer Liebe um 1800, das die
Frau »emanzipiert;, indem sie sie zur Erlosergestalt des Mannes stilisiert,
wird in den Wahlverwandtschaften folglich mit dlteren Semantiken 6konomi-
scher und erotischer Trauerspiele des Biirgertums hybrid verklammert.
Vor der Folie der Vater-Iochter-Beziehung gelesen, entpuppt sich die Ver-
einigung Otto-Eduards mit Ottilie im romantischen Liebestod auch als
parodistische Fortschreibung der quasi-inzestuésen Vereinigung Odoardos
mit seiner Tochter im Dolchstof} der Emilia Galotti. Indem Goethe Prinz
und Patriarchen, aristokratischen Verfithrer und buirgerlichen Vater in ei-
ner Figur paradox zusammenbindet, legt er Latenzen biirgerlicher Roma-
ne und Trauerspiele frei. Die aus diesen in die Konfiguration Luciane-
Ottilie iibertragene Projektion dichotomischer Weiblichkeitsbilder (Orsina-
Emilia, Marwood-Sara etc.), die sich in den Tableau-Szenen des Romans

Anniherungsglasern einer Brille - erscheint ebenso unschicklich wie Stuhlschaukeln
oder Hutablegen (vgl. Kupferstich!), nachdem man »kaum das Kompliment« gemacht
hat. (MA 9, 438) - »Was sollen wir« da »noch viel von kleinen Nachstiicken sagen,
wozu man niederlandische Wirtshaus- und Jahrmarktsscenen gewahlt hatte« (MA 9,
435)?

40 Vgl. dazu auch - ohne Bezug zur Empfindsamkeit — Maierhofer: »Vier Bilder« (s. Anm.
38), S. 368-370.

41 Vgl. Wolf Kittler: »Goethes Wahlverwandtschaften« (s. Anm. 36); Friedrich Kittler:
»Orttilie Hauptmanne. In: ders.: Dichter, Mutter, Kind. Miinchen 1991, S. 119-148.
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wie in der Conti-Szene des dramatischen Intertextes Emilia Galotti in Frauen-
Bildern materialisiert, hintertreibt romantische Weiblichkeitskonstruktionen
Friedrich Schlegelscher Pragung: Ottilie, das Phantasma der Frau als jung-
frauliche Mutter, mifite neben Lucianes 6konomischer Unbekiimmert-
heit auch deren Sinnlichkeit haben diirfen, um Lucinde sein zu kénnen.
Goethes Text schliefit nicht nur (wieder) ironisch an Traume von der Idea-
litdt der Frau wie der Immaterialitit der Kunst an ~ wie die Conti-Szene
treibt er dahinter die partriarchalische Ideologie der Verfiigung iiber Na-
tur und Weiblichkeit als Sammelobjekt und Bildbestand hervor.

Bezeichnenderweise wird dann auch die »fromme]...] Kunstmummerei«
(445) des Prisepe, das mancher Interpret noch heute als Ausdruck von
Ottilies Wesen verstehen méchte, obwohl dem selbst die Heiligen-«Mas-
ke« (446) zur Biirde wird, durch ein Schuld-Gefiihl Ottilies dem Archi-
tekten gegentiber ausgelost: »Nicht wohl konnte sie ihm daher eine Bitte
rund abschlagen, die er [...] an sie tat, ob sie gleich [...] nicht einsah, wie
sie ihm seine Wiinsche gewihren kénne.« (437) Dafl es dann Charlotte
ist, die dem Architekten den Wunsch gewihrt, die Jungfrau im Prisepe
auszustellen, um sich selbst als gertihrte Betrachterin vor dem Heiligen-
bild zu positionieren, nuanciert die Kupplermotivik wie das Spiel mit tat-
sdchlichen und sinnbildlichen Besetzungen von Bildpositionen. (Wie ge-
nau Goethe diese mit Blick auf das Romangeschehen kalkuliert, zeigt sich
librigens auch darin, dafl Belisars und Ahaverus ein »grofier und wohlge-
bauter Mann von gewissen Jahren« (433) bzw. der »riistigste[...] und schén-
ste[...} Mann der Gesellschaft« (434) darstellt, so daf} sinnbildlich tatsich-
lich Eduard in sie einschreibbar wird.) Im durch den Rekurs auf Bedin-
gungen des Buchdrucks nahegelegten Achsensprung um 180 Grad sitzt
die werdende Mutter Charlotte als zu Trdnen geriihrte Betrachterin nun
realiter vor dem Prisepe, wihrend sie als beschimte >Mutter< im dritten
Bild sinnbildlich i ihm safl. Die Ambivalenz der Imitatio Marias wird
dadurch gesteigert, daf} sich auch der verliebte regiefithrende Architekt
als privilegierter Betrachter selbst in den Bildraum setzt und dort, »ob-
gleich nicht in dem genauesten Standpunkt, noch den gréfiten Genufi«
(445) an der Darstellung findet. Ruft das Prisepe so insgesamt »mehr Ver-
wunderung und Lust als Bewunderung und Verehrung« hervor, sicht man
sich veranlafit, »einigen altern Figuren« (445) den Ausdruck der Frém-
migkeit aufzutragen. Dafl dem auf Knabengehorsam getrimmten Pensions-
gehilfen als ikonoklastischem Gegenspieler (und konkurrierendem Lieb-
haber) des idolatrischen Architekten derlei »Vermischung des Heiligen zu
und mit dem Sinnlichen keineswegs gefallen« (448) will, ist verstiandlich —
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entsteht daraus doch auch Goethe zufolge immer eine »Halbe Bordell-
wirtschaft«.42 - Als Reflex der Romanhandlung geht es in den Lebenden
Bildern immer nur um das eine: um die Interferenz erotischer und poli-
tisch-6konomischer Macht.

iil. Tournuren der Geschichte

Was die Franzosen fournure nennen, ist eine zur Anmut gemilderte Anmafiung.
Man sieht daraus, dafl die Deutschen keine tournure haben kénnen; ithre An-
maflung ist hart und derb, ihre Anmut mild und demiitig, das eine schliefit das
andere aus und sind nicht zu verbinden.43

Die Lebenden Bilder sollen im folgenden einer politischen Allegorese un-
terzogen werden. Das mag befremden, da die Mode der Tableaux vivants
wihrend der franzosischen Besatzungszeit in Deutschland intentional vom
bedrohlichen Alltag ablenken sollte. Eine zeitgendssische Rezension be-
tont demgemaf}, »daf} ein grofler Theil des Publikums diese Geniisse nur
sucht, um wenigstens auf Stunden den Druck zu vergessen, der schwer
auf ithm lastet; er gebraucht diese Vergniigungen, wie schmerzstillende
Opiate.«<** Als Eduard in den Krieg zieht, tun auch die Lebenden Bilder
im Roman zunichst ihre narkotisierende Wirkung, glaubt man ja durch
sie »in einer andern Welt zu sein« (434). Die Flucht in die Kunst entpuppt
sich aber als Illusion, weil die verdringte Wirklichkeit in ihr wiederkehrt.
Dadurch daf} die Illusionswirkung der >lebenden« Bilder die der totenc
Vorlagen iiberbietet, ruft »die Gegenwart des Wirklichen statt des Scheins
eine Art von dngstlicher Empfindung« (434) hervor. Kehrt Todesfurcht
so in einer Kunstform wieder, die die Darsteller paradoxerweise stotstel-
len< muf}, um ihre Darstellungen zu verlebendigen, unterlaufen diese das
erhoffte Amiisement geselliger Schaulust. Daf} die »Gegenwart des Wirk-
lichen« (434) schon »aufs Gemalde berechnet« (433) ist, liest sich dane-
ben aber auch - und zumal mit Blick auf die Herrscherdarstellungen -
als Reflex auf den verdnderten Status darstellender und bildender Kiinste
nach den Bilderstiirmen in Frankreich, die 1793 in der Destruktion der

42 Vgl. den auf Zacharias Werner bezogenen Brief Goethes an Jacobi vom 7. Mirz 1808
(DKV 11, 6, 280).

43 Goethe: Maximen und Reflexionen. MA 17, 745.

44 Allgemeine Moden-Zeitung 14. Jg. (1812), Nr. 28, zitiert nach Jooss: Lebende Bilder
(s. Anm. 10), S. 308.
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genden, von der Natur erst kurz aus ihren gehaltreichen Tiefen hervorgeru-
fen, durch ihre gleichgiltige Hand schnell wieder ausgetilgt, seltene, schine,
liebenswiirdige Tugenden, deren friedliche Einwirkung die bediirftige Welt zu
Jjeder Zeit mit wonnevollem Gentigen umfingt und mit sehnstichtiger Trauer
vermifit. (526f.; Hervorh. N.R.)

Sind dem Vergleich Ottilies mit Belisar unverkennbar auch Anspielungen
auf politische Verhéltnisse eingeschrieben, ist es um so signifikanter, daf§
das Sujet des geblendeten Belisar nach dem Zusammenbruch des deut-
schen Reichs 1806 und bis zum Beginn der sogenannten Befreiungskrie-
ge 1813 in Weimar, haufiger aber vor allem in Berlin - und dort vor allem
im Kéniglichen Schauspielhaus — aufgefithrt wurde.52 Erklért das Erschei-
nen von Goethes Roman sicherlich teils die Beliebtheit des Motivs - die
in den Wahlverwandtschaften erwahnten Tableaux vivants zdhlen insgesamt
zu den am haufigsten gestellten der Goethezeit -5, stiitzt der Sachverhalt,
daf} Berlin zur Hauptstadt der Belisar-Rezeption avancierte, die Vermu-
tung, dafl sich die Darstellung eines vermeintlich durch die Launenhaf-
tigkeit Fortunas gestiirzten Heerfithrers der Sinnstiftung der Besiegten von
Valmy und Jena-Auerstedt anbot. Der anonyme Kritiker einer Berliner
Belisar-Auffithrung unterzeichnet seine Rezension denn auch mit »Von ei-
nem Veteran in der Kunst eingesandt«®*, wihrend ein anderer resiimiert:
»Das Bild wurde gut dargestellt; aber es lief} kalt.«? Die frostige Aufnah-
me lafit ahnen, dafd politische Aktualisierungsmoglichkeiten bei den Be-
trachtern durchaus erkannt wurden. Das enthebt freilich noch nicht von
Schuldfragen, wie auch Goethes Empathie mit dem Schicksal des Her-
zogs von Braunschweig keineswegs Kritik an dessen militérischen und di-
plomatischen Fahigkeiten ausschlofi. Carl Augusts Ambitionen in Preuflens
Armee grundsitzlich ablehnend gegeniiberstehend, hatte Goethe auf dem
Frankreichfeldzug selbst die Folgen des anmaflenden Manifests des altern-
den Militirfithrers zu spiiren bekommen, das allen Franzosen den Tod
fiir den Fall verkiindete, dafl die Herrschaft Ludwigs XVI. nicht restitu-
iert wiirde. Dafd sich traumatische Zeiterlebnisse nicht per se der Darstell-

52 Vgl. Jooss: Lebende Bilder (s. Anm. 10), S. 288f., 296-302, 304-309, 314-321. Nach-
stellungen aus anderen Stidten zu dieser Zeit verzeichnet Jooss’ Katalog nicht.

53 Jooss: Lebende Bilder (s. Anm. 10), S. 203-204.

54 Journal fiir Kunst und Kunstsachen, Kiinsteleien und Mode. Monatsschrift, Berlin/
Leipzig: Bd. 4, 1811, zit. nach Jooss: Lebende Bilder (s. Anm. 10), S. 289.

55 Journal fiir Kunst und Kunstsachen, Kiinsteleien und Mode. Monatsschrift, Berlin/
Leipzig: Bd. 4, 1811, zit. nach Jooss: Lebende Bilder (s. Anm. 10), S. 299.
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barkeit entziehen, sondern Goethe aus politischer Klugheit auch bei der
Darstellung des Frankreichfeldzugs einmal mehr beredtes Schweigen of-
fener Kritik vorzog, hat Thomas P. Saine fiir die Campagne in Frankreich
aufgewiesen.’® Verborgener Zeitkritik aber bot sich das Belisar-Sujet in
den Wahlverwandtschafien vor allem deshalb an, weil schon Prokop von
Kaisareia, Chronist des byzantinischen Generals, nicht nur Belisars un-
bedingte Loyalitit gegentiber Kaiser Justinian unterstrichen hatte, sondern
in den anonym veréffentlichten Anecdota Belisars unmifige Liebe zu seiner
Frau kritisierte und allgemein Tyrannei, Korruption und Sittenlosigkeit
am Hofe des Kaisers anprangerte. Wird der Heerfithrer in der Rezep-
tionsgeschichte haufiger als Opfer politischer und erotischer Intrigen ge-
sehen, so weist die liickenhafte historiographische Uberlieferung auf je-
nen Goethe deshalb »hochst reizend« scheinenden »Punkt, wo Geschichte
und Sage zusammengrenzen«®, weil er zur Reflexion auf den Konstrukt-
charakter historischer Sinnstiftung hinweist.¥ Dem Lexikonwissen der
Goethezeit - 1809 erschien erstmals Brockhaus’ Conversationslexikon — galt
eine Teilschuld Belisars an seiner Absetzung dann schon als sicher: »Zuver-
lissig ist es, dafl die Schwiche gegen seine Gattin Antonina den B. zu
mancher Ungerechtigkeit veranlafite, und daf} er eine knechtische Ge-
falligkeit gegen die abscheuliche Theodora [!], die Gemahlin des Justinian,
bewies.«® Dafl sich offensichtlich Analogien zum Berliner Hof - insbe-
sondere unter dem libertinen Kénig Friedrich Wilhelm II. - herstellen
lieflen, zeigt aber auch die 1807 von Goethe tibersetze und von Patrioten
geschmihte Schrift La Gloire de Frédéric des Historikers Johannes v. Miiller.
Diese hatte nicht nur Napoleon mit Friedrich dem Groflen zu vergleichen
gewagt, sondern u.a. den byzantinischen Kaiser Justinian als Kontrastfigur
dieser glanzvollen Herrscherfiguren benannt, so daf} sich mindestens
implizit Kritik am Zustand Preuflens vor den Stein-Hardenbergschen
Reformen erkennen 148t.9 Dieser Deutungsperspektive fiigt sich im

Romankontext auch die Folge der Tagebuchspriiche 24-27 in IL5, wel-

56 Vgl. Thomas P. Saine: »Campagne in Frankreich/Belagerung von Mainz (1822)«. In:
Paul Michael Liitzeler/James E. McLeod (Hg.): Interpretationen. Goethes Erzihlwerk.
Stuttgart 1985, S. 396-428.

57 Goethe: Zur Farbenlehre. MA 10, 567.

58 Vgl. auch Gerhard Neumann: »Naturwissenschaft und Geschichte als Literatur. Zu
Goethes kulturpoetischem Projekt.« In: MLN 114 (1999), S. 482-502, hier: S. 494~
496.

59 Allgemeine Deutsche Real-Encyclopaedie fiir die Gebildeten Stinde (Gonversations-
Lexicon) Bd. 1 8. Original-Ausgabe] 1833, S. 757.

60 Vgl. MA Y, 568-578, hicr 569.
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che Heldentum reflektieren und in dem Diktum enden: »Die grofiten
Menschen hingen immer mit ihrem Jahrhundert durch eine Schwachheit
zusammen« (439). Mag Goethe etwa auch an Marie Antoinettes Ver-
strickung in die Halsbandaffire oder Lord Nelsons amour fou mit Lady
Hamilton gedacht haben®!, ist es im hier erorterten Zusammenhang ebenso
aufschlufireich, dal Friedrich Wilhelm II. und der Herzog von Braun-
schweig Feldziige in Anwesenheit ihrer Mitressen fithrten. Der Roman
verschrinkt die Anspielungen auf die historische Vorlage und deren zeit-
geschichtliche Aktualisierungsmaglichkeit miteinander, wenn er nicht nur
das fremdverschuldete Ungliick des Feldherrn durch den Vergleich mit
Ottilie unterstreicht, sondern durch »sittlichen Kontrast« (426) des riih-
renden Themas mit dem Verhalten des Darstellers ebendiese Schuld-
losigkeit wie die Tragik des Pritextes insgesamt subvertiert. Zeigt sich ndm-
lich der »Ehrenmann, der den Belisar dargestellt hatte [...] von Lucianes
Vorziigen hingerissen, denen er nun schon so lange huldigte« (436), ver-
bindet der Text den Topos des Liebenden als Krieger mit Andeutungen
auf tatsichliche militarische Verhiltnisse um 1800. Denn fordert der
Belisar-Darsteller die aristokratische Gesellschaft auf, sich auf »polnische
Art [...] auf ein anderes Besitzthum« (436) zu werfen, um schliefilich im
»geselligen Strudel« (427) zur »Residenz« (437) zuriickzukehren, spielt
Goethe offensichtlich darauf an, daf§ vor allem Polen durch seine Teilun-
gen die Kosten der europiischen Kriege zu tragen hatte. Als beiliufiger
Hinweis, der freilich in besonderem Maf} mit dem Wissen des Lesers kal-
kuliert, scheint dem Roman Goethes Kritik am Kriegsziel Preufiens schon
auf dem Frankreichfeldzug eingeschrieben zu sein, »ein grofles Stiick von
Polen als Kriegsentschidigung zu erhalten.«®2 Wie man diese Assoziation
auch bewerten mag - Faktum bleibt, dafl der General Belisar nicht vom
Feind, sondern vom eigenen Herrscher entmachtet wurde, weshalb das

61 Ich habe andernorts ausfithrlich gezeigt, dafl die Luciane-Kapitel u.a. durch jene Epi-
sode des jungen Mannes, der »seine rechte Hand, obgleich rithmlich, in der Schlacht
verloren hatte« (MA 9, 421) auf die »weltbekannte ungliickliche Katastrophe« verwei-
sen, »wovon Mylord Nelson und Lady Hamilton die Triebfedern waren.« (Goethe:
Jakob Philipp Hackert. MA 9, 819). Indem Goethe auf die Verschrankung von priva-
ter Tragikomddie und politischer Katastrophe (d.i. die Niederschlagung der neapoli-
tanischen Revolution) hinweist, reflektiert er das Ende des episch-heroischen Zeitalters
in der historischen »Zeit der Umwendung« (458). Vgl. Nils Reschke: »Das Kreuz mit
der Anschaulichkeit ~ Anschauung iiber/s Kreuz. Die Lebenden Bilder in den Wahl-
verwandtschaften«. In: Schneider u.a. (Hg.): Bildersturm und Bilderflut um 1800. Zur
schwierigen Anschaulichkeit der Moderne. Bielefeld 2001, S. 113-143.

62 Saine: »Campagne« (s. Anm. 56), S. 425,
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Sujet nach Erscheinen des Belisaire Romans Marmontels (1767) schon in
Frankreich der Kritik am Ancien Régime gedient hatte.52 Mit dem Belisar
lief} sich also auf ein mehrdeutiges Sujet zurtickgreifen, das auch Goethes
Kritik verschliisseln konnte, dafl veraltete Strukturen, innere Zwietracht
und Fehler der Regierenden den Zerfall des deutschen - wie zuvor schon
des franzosischen — Ancien Régime herbeigefiihrt hatten.%* So stellt bezeich-
nenderweise noch die Campagne in Frankreich die getrennte Ankunft Fried-
rich Wilhelms II. und des Herzogs von Braunschweig bei der Armee im
Bild fallender Kometen dar, um auf die unheilbringende Uneinheitlich-
keit der preuflischen Fithrungsspitze schon auf dem Frankreichfeldzug zu
verweisen.% Daf} die luziferische Luciane bei der >Invasion< im Schlof§
mit ihrem »Hofstaat« (427) ihrerseits als ein »brennender Kometenkern,
der einen langen Schweif nach sich zieht« (420) bezeichnet wird, ist ein
weiterer Beleg dafiir, dafl Kollektivsymbole der Goethezeit - neben direk-
teren politischen Anspielungen etwa auf Karl 1. von England (vgl. 327)
oder auf die »Incroyables« (424) des Directoire - ein dichtes Geflecht zeit-
geschichtlicher Anspielungen bilden. Dieses zielt freilich keineswegs dar-
auf, Geschichte koharent abzubilden oder allegorisch eindeutige Lesarten
wie die Brude-Firnaus zu stiitzen, kann doch die Katachrese als Normal-
fall literarisch verarbeiteter Kollektivsymbolik gelten.®6 Gerade der anek-
dotische Charakter politischer Anspielungen hinterfragt die aristotelische
Unterscheidung von Faktum und Fiktion und reflektiert Bedingungen der
Moglichkeit historischer Erkenntnis und Darstellung.” Dafl Kunst und
Wirklichkeit nicht - wie Diderot wollte — konfundieren, vielmehr Lesen
und Leben hochstens als Katastrophe in eins fallen, zeigt vielleicht kein
Text so perfide wie die Wahlverwandtschaften im Kahnunfall Ottilies. Wenn

63 Vgl. zur Ambivalenz des Bildthemas aber Sabine Schulze (Hg.): Goethe und die Kunst.
Ostfildern 1994, S. 292: »Der Versuch, den Belisar als Ausdruck freiheitlich-biirgerki-
cher Bestrebungen gegeniiber der absolutistischen Gewalt von Versailles zu deuten,
bleibt [...] Spekulation. Die vom Geschick erniedrigte, doch in ihrer Haltung bewun-
derungswiirdige Gestalt des groflen Heerfithrers wiire auch im Sinne monarchischer
Propaganda zu instrumentalisieren gewesen.«

64 Vgl. dazu Gabrielle Bersier: »Der Fall der deutschen Bastille. Goethe und die Epochen-
schwelle von 1806«. In: Recherches Germaniques 20 (1999), S. 49-78.

65 Vgl. Goethe: Campagne in Frankreich. MA 14, 348; vgl. dazu Saine: »Campagne« (s.
Anm. 56), S. 423.

66 Vgl. Link: »Revolution im Systemc« (s. Anm. 4), S. 7.

67 Vgl. zu Goethes Reflexionen iiber Erkenntnisméglichkeiten in der Geschiche - als
Auseinandersetzung mit Strukturierungen des Wissens in der Aufklirung - Neumann:
»Naturwissenschaft und Geschichte« (s. Anm. 58).
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aber in diesem Roman »die Einbildungskraft ihre Rechte tiber das Wirk-
liche« behauptet, indem sich in Ottilies Wundern oder in Ottos Monstro-
sitdt »die Gegenwart ihr ungeheures Recht nicht rauben« (364) lafit (sprach-
lich Gibrigens héufig in Form des historischen Prisens), ahmt der Text das
Kontingente einer als unglaublich erfahrenen Gegenwart nach.% Dieser
Deutung leistete Goethe selbst dadurch Vorschub, dafl er das Wunder-
kind Otto, das den Namen der altdeutschen Kaiser trdgt und im Roman
eine ottonische Genealogie beendet, auf die politischen Ereignisse im >wun-

derlichen Nachbar«-Land Frankreich bezog.

Das Publicum, besonders das deutsche, ist eine nirrische Karricatur des démos;
es bildet sich wirklich ein, eine Art von Instanz, von Senat auszumachen, und
im Leben und Lesen dieses oder jenes wegvotiren zu kénnen was ihm nicht
gefallt. Dagegen ist kein Mittel als ein stilles Ausharren. Wie ich mich denn
auf die Wirkung freue, welche dieser Roman in ein paar Jahren auf manchen
beym Wiederlesen machen wird. Wenn ungeachtet alles Tabelns und Geschrey
das was das Biichlein enthilt, als ein unverinderliches Factum vor der Einbil-
dungskraft steht, wenn man sieht, dafl man mit allem Willen und Widerwillen
daran doch nichts dndert; so 1a8t man sich in der Fabel zuletzt auch so ein
apprehensives Wunderkind gefallen, wie man sich in der Geschichte nach
einigen Jahren die Hinrichtung eines alten Kénigs und die Krénung eines neu-
en Kaisers gefallen lafit. Das Gedichtete behauptet sein Recht, wie das
Geschehene.69

Analogisierungen des »neuen Kaisers« Napoleon mit dem »Zeus gleichen«
(434) Ahasverus boten sich aufgrund der Machtfiille beider Herrscher
an, aber auch deshalb, weil beide das Schicksal des jiidischen Volkes prig-
ten. In diesem Sinne berichtet im Februar 1808 etwa das Journal des Luxus
und der Moden von einem Tableau vivant der Esther vor Ahasverus in
Kassel: »Ein Handelsmann israelischer Abstammung spielte in seinem
Gemiilde die Esther ec. vorstellend, sehr sinnig auf die von Napoléon
begonnene Erhebung und Befreiung dieser Nation unter allen Volkern

68  Vgl. zur Kontingenz Thematik in den »Wahlverwandtschaften« auch Gabriele Brand-
stetter: »Poetik der Kontingenz. Zu Goethes Wahlverwandtschaften«. In: Jahrbuch der
deutschen Schiller-Gesellschaft 39 (1995), S. 130-145.

69 Goethe an Reinhard am 31.12.1809 (DKV II, 6, 523). Zum Erleben der napoleoni-
schen Besatzungszeit vor der Folie (Schillerscher) Dramenkonfigurationen vgl. Ute
Gerhard: »Politik als Dramenkonfiguration. Soziale Perspektiven von Mythisierungen
im 19. Jahrhundert«. In: Jirgen Link/Wulf Wiilfing (Hg.): Bewegung und Stillstand in
Metaphern und Mythen. Fallstudien zum Verhiltnis von elementarem Wissen und Li-
teratur im 19. Jahrhundert. Stuttgart 1984, S. 226-232.
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an.«” Daf} der franzosische Kaiser freilich nicht den unterdriickten Juden
allein als Erléser galt, kénnte auch ein Grund dafir sein, daf} Esther-Dar-
stellungen nach dessen Scheidung von Joséphine de Beauharnais und sei-
ner Wiederverheiratung mit der 6sterreichischen Erzherzogin Marie Luise
(1810) haufig in Wien gestellt wurden. Da Mythisierungen historischer
Gestalten oder nationaler Geschichte indes auf partiellen analogischen
Ubereinstimmungen beruhen, zog auch Goethe das Schicksal des jiidi-
schen Volks als Deutungsfolie fiir das des deutschen nach 1806 heran,
sah er in der Bibel als Weltchronik »nicht etwa nur ein Volksbuch, son-
dern das Buch der Volker, weil sie die Schicksale eines Volks zum Symbol
aller iibrigen aufstellt<.”! Dafl die Auflerungen zum Judentum nach dem
Oktober 1806 explizit deutsche Verhaltnisse im Blick haben, zeigen Goe-
thes Tagebuch und miindliche Aufierungen der Zeit.”2 Lief sich also auch
die Esther-Geschichte in den Deutungshorizont deutscher Geschichte stel-
len, ist die alttestamentarische Historie ebensowenig wie diejenige Belisars
geeignet, einsinnige Lesarten zu stiitzen, gilt schon die vermeintlich dissi-
mulierende Jiidin bei Christen als dhnlich umstritten wie die Jungfrau
Maria bei Juden.” Da Goethe im Roman ein Historienthema aufgreift,
das er im fahrmarktsfest u Plundersweilern in Analogie zu den jidisch-karne-
valesken Purimsspielen als burleske Farce dargestellt hatte, 1483t auch die-
se Darstellung Lucianes, die durch den Architekten im »Karneval« (436)
reinszeniert werden soll, kaum eine ungebrochene Sicht auf die nationale
Tragodie von 1806 zu. Vielmehr unterlaufen die parodistischen Darstel-
lungen der luziferischen Luciane, die auch bei den Attitiidenwechseln un-
vermittelt von einem traurigen »in ein lustiges Thema« (422) fillt, nicht
nur die Differenz von Tragik und Komik der Romanhandlung, sondern
durchkreuzen offizielle Lesarten der nationalen Katastrophe.”* Die par-

70 Journal des Luxus und der Moden. Weimar, Februar 1808, zit. n. Jooss: Lebende Bil-
der (s. Anm. 10), S. 224, Anm. 18.

74 Goethe: Zur Farbenlehre. MA 10, 571. Zur Beliebtheit der Esther-Darstellungen und
anderer Bilder weiblicher Unerschrockenheit in der Goethezeit vgl. Jooss: Lebende
Bilder (s. Anm. 10), S. 197, 302-304, 312.

72 Vgl. Giinter Hartung: »Goethe und die Juden«. In: Weimarer Beitrdge 40 (1994), S.
398-416, hier: S. 401-402.

73 Vgl. Maier: Buch Esther (s. Anm. 30), S. 25-31. Goethe teilte dic Ablehnung der Esther-
Gestalt.

74 Die parodistische Darstellungsweise der Wahlverwandtschaften betont auch Bersicr,
die den Roman vor der Folie des romantischen Parodie-Konzepts liest. Wenig iiberzeu-
gend sind allerdings die Argumente, die Friedrich Schlegel als Hauptadressaten des
Textes darzustellen suchen. Vgl. Bersier, Anm. 64.
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odistischen tournuren des Romans konnen so als Karnevalisierung der
Historie auf der Darstellungsebene begriffen werden,

denn wie wir manchmal in der Komddie eine Zeitlang ohne tiber die absichtli-
chen Possen zu lachen, ernsthaft zuschauen kénnen, dagegen aber sogleich ein
lautes Gelédchter entsteht, wenn in der Tragédie etwas Unschickliches vor-
kommt: so wird auch ein Ungliick in der wirklichen Welt das die Menschen
aus ihrer Fassung bringt gewdhnlich von lacherlichen, oft auf der Stelle, gewif§
aber hinterdrein, belachten Umstinden begleitet sein.”

Auch die kontrastiven Lebenden Bilder, die sich in Goethes Wissenschafts-
roman letztlich als allegorische Umsetzung wissenschaftlicher Erkenntnis
vom Sehen in Nachbildern deuten lassen, fordern im historischen Kon-
text zu paradoxer »Zusammenschau« grofitméoglicher Gegensitze auf. Die-
ser Aspekt wird um so deutlicher, wenn man die letztgestellten Darstel-
lungen der profanen und der Heiligen Familie im historischen Entstehungs-
kontext des Romans in Analogie zu den erstgesteliten Bildern als einander
korrelierte Kontrastdarstellungen versteht. Den utopischen Charakter des
hauslichen Riickzugs, den schon die traumatische Besetzung von Goethes
eigenem Wohnraum durch »gebildetef...] Soldat[en]« und »rohe Kriegsleute«
(438) im Oktober 1806 in Frage stellte, legen die Wahlverwandtschafien dann
schonungslos blofi, wenn die »Familie« dort einem Gefaf verglichen wird,
in dem »eine merkliche Gérung [...] schdumend tiber den Rand schwillt«
(334). Das gesellige Experiment von Freundschaft und Adoptivverwandt-
schaft, das die »Vorteile und das Behagen der biirgerlichen Gesellschaft
vermehren« (311) sollte, endigt im Roman in tédlicher Intimitdt. Werden
einerseits Ideologeme des Biirgertums hintertrieben, zeigt Goethes Adels-
roman andererseits, daf} gesellschaftliche Verdnderungen trotz >burgerli-
cher« Gesinnung des Landadels der Willkiir unterworfen ist, solange die
Aristokratie wie noch im Preuflischen Landrecht Staatsstand ist. Wenn
der Patriarch Eduard zu schwach ist, um Genealogien auf Dauer sichern
zu koénnen, aber stark genug, die vom Hauptmann initiierten Reformen
letztlich im &sthetischen Schein aufgehen zu lassen, 1afit sich darin auch
eine realistische Analyse eines noch so aufgeklart scheinenden Absolutis-
mus Weimarer Provenienz erkennen. Eduards Entscheidung, sich »dem
wechselnden Kriegsgliick« (417) anzuvertrauen, hat dann bezeichnerweise
auch nicht die Verteidigung des hiuslichen Besitzstandes zum Ziel, son-

75 Goethe: Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten. MA 4.1, 437.
76 Vgl. dazu ausfiihrlicher Reschke: »Das Kreuz mit der Anschaulichkeit« (s. Anm. 61).
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dern wird als Riickfall in ein historisch {iberkommenes ritterliches Ethos
motiviert, hofft Eduard entweder den Tod zu finden oder Ottilie als »Preis«
(487) seiner Kriegsteilnahme zu gewinnen.”” Wenn das Landgut aber erst
darauthin schutzlos gegen Lucianes »wildes Heer« erscheint, das wie »der
Sturm auf einmal iiber das Schlofi« (418) hereinbricht, und wenn die idyl-
lische Enklave »nach kurzen Ebben« (431) immer wieder von »Gegenbe-
suchen tiberschwemmt« (419) wird, so daff man — wie im Haus am Frauen-
plan - bald eine »doppelte und dreifache Herrschaft im Haus« (418) zu
haben glaubt, ruft die meteorologisch-militirische Bildsprache Erinnerun-
gen an die franzésische >Uberschwemmung< Deutschlands im Oktober
1806 auf. Steht in den Tagen von Jena-Auerstedt die Zerstreuung der her-
zoglichen Familie pars pro toto fiir den Zustand Weimars?, fiigen sich
die kontrastiven Familiendarstellungen dem historischen Kontext der erst-
gestellten Bilder ein. So betrachtet lassen sich die Darstellungen der Mut-
tergottes und eines blofl nominellen Vaters als Huldigung der beschiit-
zenden Landesmutter Luise einerseits und als subtile Kritik an der Ab-
senz des herzoglichen Landesvaters Carl August andererseits verstehen.
Der Weimarer Herzog hitte sich dabei von der unverschliisselten Bildbe-
schreibung der galanten Szene nicht nur deshalb briiskiert fithlen kén-
nen, weil der Stich des von ihm bewunderten Wille seiner eigenen Kunst-
sammlung entstammte’, sondern vor allem, weil hier ein armierter »ed-
ler ritterlicher Vater« (434) als »gebildeter Soldat« (438) dargestellt ist. Wird
auch Eduards Kriegsteilnahme im Roman als quasi-amouréses Abenteuer
motiviert, das zudem die Chance bietet, »militirische Halbheiten« (401)
seiner Jugend zu korrigieren, sind Text und Genreszene auf die militiri-
schen Ambitionen des Herzogs ebenso wie auf seine von der >verlegenenc
Landes-Mutter< Luise erduldete Nebenehe mit der jungen Mitresse Ca-
roline Jagemann beziehbar.3? Dafl Goethe als Mittler dem nach der Schlacht

77 Vgl. auch Maierhofer: »Vier Bilder« (s. Anm. 38), S. 368.

78 Vgl. Gocethes Brief an Knebel am 21. 10. 1806, in dem es u.a. heifit: »Von.der Herzo-
gin Mutter, dem Erbprinzen, der Prinzef und also auch deiner Friulein Schwester ha-
ben wir Spur bis Langensalza. Kein Unfall hat sie betroffen. Vom Herzog weifl man
nichts, auch nichts vom Prinz Bernhard. [...] Die regierende Herzoginn ist an ihrem
Posten.« (DKV II, 6, 136f., Hervorhebung N.R.).

79 Vgl. Trunz: »Kupferstiche« (s. Anm. 8), S. 209.

80 Die maitresse en titre war bald als mdgliches Vorbild Lucianes identifiziert worden;
vgl. Heinz Hird (Hg.): Die Wahlverwandtschaften. Eine Dokumentation der Wirkung
von Goethes Roman 1808-1832. Weinheim 1983, S. 80. - Zur Hypostasierung Lui-
ses als Madonna vgl. den Maskenzug zum 30. Januar 1809. - Kritik am militdrischen
Engagement Carl Augusts ~ u.a. vom Freiherrn vom Stein - war wihrend des Frank-
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von Jena-Auerstedt iiber Monate abwesenden Carl Augst die Geburt ei-
nes »kleinen Ritter[s]« mitteilte, der ausgerechnet am Heiligen Abend des
Ungliicksjahres 1806 seinen »Wolfsgang in’s Leben«®! antrat (und spéter
preuflischer Offizier wurde), mufl nicht zwangslaufig die Darstellung ei-
ner zwar legal gezeugten, aber monstros gearteten Christus-Kontrafaktur
im Roman inspiriert haben. Bedenkt man aber, dafl dem Text durch die
Physiognomie des Bastards Otto die judische Lesart der Christusgeburt
durch Maria eingeschrieben ist (die Palindromie seines Namens ruft zu-
dem die jlidische Leserichtung auf), lassen sich profane und religiose
Familiendarstellung — mit oder ohne positivistischer Deckung — nicht nur
als strukturell zusammengehoérige Darstellungen lesen, sondern in letzter
Konsequenz als kontrare Deutungen desselben Faktums.82 Daf} durch den
Rekurs auf den Buchdruck profane Riicken- wie religidse Frontansicht
als zwei Seiten desselben Blatts erscheinen, akzentuiert wie das erstgestellte
Bildpaar double-binds eines Textes, der nicht nur Ambivalenzen der feuda-
len wie biirgerlichen Gesellschaft darstellt, sondern diese paradox mitein-
ander verklammert. Goethe zitiert die Heilige Schrift in den Wahlverwandt-
schaflen implizit und in der Farbenlehre ganz explizit nicht nur als ein mu-
stergiiltiges Volksbuch, sondern auch als Modelltext einer Hermeneutik
ohne Stopregel. Wenn es nimlich in den historiographischen Uberlegun-
gen der Farbenlehre heifit, daf die Bibel »bei der Selbstindigkeit, wunder-
baren Originalitat, Vielseitigkeit, Totalitét, ja Unermeflichkeit ihres Inhalts,
[...] keinen Mafistab mit[brachte], wonach sie gemessen werden konnte«®3,
so »daf} sich die Menschen [...] iiber die verschiedenen Auslegungsarten
entzweiten, die man auf den Text anwenden, die man dem Text unter-

reichfeldzugs laut geworden. Der Herzog quittierte spéter voriibergehend den Dienst.
Vgl. Erich Weniger: Goethe und die Generale der Freiheitskriege. Stuttgart 1959, S.
26. Sehr erhellend sind in dem hier entfalteten Kontext die Beziige, die Friedrich Kittler
zwischen dem Hauptmann/Major im Roman und dem patriotischen Hauptmann/Major
von Miiffling, Freund und politischer Vertrauter des Napoleonhassers Carl August,
aufzeigt, vgl. Kittler: »Ottilie Hauptmann« (s. Anm. 41), S. 133-147.

81  Goethe an Carl August am 25. 12. 1806 (DKV 11, 6, 158).

82 Im Talmud gilt Christus als Bastardsohn des Soldaten [!] Panthera mit der Ehebreche-
rin Mirjam. Die jiidische Toldoth;Jeschu-Legende liest sich zudem geradezu als Urszene
nichtlicher Verwechslungen in den Wahlverwandtschaften: »Mirjam aus Bethlehem war
mit einem gottesfiirchtigen Mann namens Jochanan verlobt. Ein Freund ihres Verlob-
ten namens Jospeh fand Gefallen an ihr. Es gelang ihm, sich in einer Sabbatnacht bei
Mirjam einzuschleichen. Er gab sich als ihr Mann Jochanan aus, um Mirjam seiner
sexuellen Begierde gefiigig zu machen.« (Klaus Schreiner: Maria. Jungfrau, Mutter,
Herrscherin. Miinchen 1994, S. 413-432, hier: S. 418).

83  Goethe: Zur Farbenlehre. MA 10, 574.
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schieben, mit denen man ithn zudecken konnte«8*, spiegelt sich darin auch
Goethes Sicht des Parteienstreits in den Jahren der Revolution und der
napoleonischer Besatzung wider. Wenn der »verfluchte Bankert«® Otto
dem Ex-Geistlichen Mittler auf dem Landgut als »Heiland dieses Hau-
ses« (462) erscheint, finden sich dem Liebesroman nicht auch die mytho-
politischen Diskurse der Zeit eingeschrieben? Ja ist der Sakularprediger
Mittler nicht geradezu der literarische Halbbruder eines protestantischen
Pfarrers, dem »Satans &ltester Sohn«8® Napoleon als Messias erschien, als
er eine denkwiirdige Predigt mit den Worten beginnt:

Napoleon ist Gottes Sohn,

Gibt dem Verbrecher seinen Lohn,
Drum hiite dich und tue Recht,
Daf} er nicht dein Verbrechen richt.
Hallelujah!87

Die Wahlverwandltschaften sind nicht nur »Archiv fiir das Vergangene, son-
dern auch »Repositur fiir das Gegenwirtige« (310) einer Krisenzeit, die
sich in Diskursen der Vergangenheit Sinn zu geben sucht. Goethes My-
then-Kontrafaktur, die »soziale Verhiltnisse und die Konflicte derselben
symbolisch gefaflt darzustellen«® suchte, verteilt Licht und Schatten, die
Ur-Polaritit der Farbenlehre, nicht oppositionell auf Adel und Biirgertum
oder auf das sie sinnbildlich reprasentierende Romanpersonal, sondern
schreibt sie diesem als dialektische Mischung ein. So offenkundig Lucianes
Tableaux vivants inszeniert sind, um die Differenz von Rolle und Cha-
rakter der als »halb bescheiden« (433) bezeichneten aristokratischen Schau-
spielerin im »Maskenkleid« (421) zu inszenieren, so sehr verbirgt die Aus-
stellung Ottilies als intransparentes Geheimnis, was sich hinter der opaken
»Maske« (446) der »halb verlegen[en]« (444) und »halb theatralischen«

84  Goethe: Zur Farbenlehre. MA 10, 572f.

85 Ernst Wagner an August von Studnitz am 23.6.1810, zitiert nach: Hirtl (Hg.): Die
Wahlverwandtschaften. (s. Anm. 80), S. 159.

86  Ernst Moritz Arndt: Katechismus fiir den Kriegs- und Wehrmann, zit. n. Gerhard:
»Politik als Dramenkonfiguration« (s. Anm. 69), S. 227.

87 Bernhard Liike: Allhier zu Sachse. Evangelische Kirchengemeinde Bad Sachse. Liibeck
0.]., 8. 32, zit. n. Eckart KlefRmann: »Das Bild Napoleons in der deutschen Literatur«.
In: Akademie der Wissenschaften und der Literatur 1995, Nr. 1, S. 4. - »Maria Him-
melfahrt, Napoleons Geburtstag« notiert Goethes Tagebuch noch am 15. August 1828
(DKV 11, 11, 37).

88  Goethe nach Riemer am 28. 8. 1808 (MA 9, 1215).
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(445) burgerlichen Madonna verbirgt. Muf} Ottilie aber nicht das unlesbare
Geheimnis bleiben, als das sie der Text ausstellt? Und ruft die Janus-
gesichtigkeit ihrer unterschiedlich gefarbten Gesichtshilften nicht das
Transparenzideal empfindsamer Korperzeichen nurmehr ironisch auf, um
einen historisch tiberholten Diskurs paradox kollabieren zu lassen? Was
immer Ottilie ist — der Text siedelt ihre Stiefschwester — man denke neben
den Lebenden Bildern an die anspiclungsreichen Attitiiden, die Dienst-
barkeit, die Ironisierung von Idolatrie und an die allem Anschein zum
Trotz ganz explizit betonte Sittlichkeit — zwischen schlechter Kopie und
guter Parodie der vermeintlichen heiligen Ottilie an. Als vordergriindiges
Oppositionspaar dekonstruiert, sind die feindlichen Schwestern nur als
Einheit der Differenz zu haben. Fungiert nimlich Luciane schliefilich als
rechte Hand eines Ex-Soldaten, der seine Schreibversuche an sie richten
muf, liefert der Text keineswegs immer nur »artige Gegenbilder« (324),
sondern seinerseits vor jedem Bildersturm ungldubiger Interpreten schon
unartige »Karikaturen« (456) des Androgynenmythos und der identischen
Hand(-Schrift) des Lesepaares Ottilie-Eduard. Dafl dem sprichwortlichen
»roten Faden« (425) durch das zur Herstellung von Historienkostiimen
notwendige handfeste »Auftrennen und Annidhen« (419) der Kleider
Lucianes ein textiles wie poetologisches Gegenbild kontrastiert wird, ak-
zentuiert aber nochmals Fragen nach Méglichkeiten kohdrenter Deutung
von Geschichte(n). Denn ob etwa die Bilddarstellungen als sukzessive Ab-
folge gedeutet werden und im Belisar und in Esther vor Ahasverus etwa die
Narration eines Machtwechsels gesehen wird, oder ob man sich durch
den Rekurs auf Gbereinandergelegte Blitter im Buchdruck aufgefordert
sieht, im neuen Herrscher den alten bzw. im alten immer schon den neu-
en préfiguriert zu sehen (das wire die finale fournure emes gegeniiber dem
Besatzer Napoleon >kannevalisierten< Textes), entpuppt sich zuletzt als Frage
danach, welches Lektiire- und Geschichtskonzept man den Bildern ein-
schreibt. Deckt die Abfolge der in den Ekphrasen narrativierten Bilder
einerseits idealistisch-geschichtsphilosophische Konstruktionen, zieht der
selbstreflexive Hinweis auf die Materialitat des Mediums Vorstellungen
linearer Lektiire und liickenloser Erkenntnis in Zweifel. Die Erinnerung
an die Bewegung des Vor- und Zuriickblitterns von Buchseiten lafit den
korperlichen Akt des Lesens, dem in jedem Seitenumbruch ein Moment
des Wahrnehmungsausfalls und der Nicht-Linearitét inhdrent ist, struktu-
rell als Illustration der pessimistischen Auffassung von Geschichte erschei-
nen, die Goethe zufolge nicht teleologisch auf ein Ziel zusteuert, sondern
als Wiederkehr des Gleichen und permanenter Wechsel von Fortschritt
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und Riickschritt gedacht ist.3? Die Bilderszenen spielen nicht nur mit
Aktualisierungsmoglichkeiten von Historienbildern um 1800, sondern for-
dern ihren in die Darstellung versetzten Rezipienten dazu auf, die per-
spektivische Bedingtheit jeder historischen Erkenntnis in den Blick zu neh-
men. Die Schaubithne dramatischer Geschichte transformiert sich fernab
jeder Verbindlichkeit der Ikonographie zum selbstreflexiven Erkenntnis-
theater.Y Die beiden ersten Historiendarstellungen, auf denen je ein pri-
vilegierter Beobachter einen Blinden bzw. eine Geblendete aus ganzlich
gegensitzlichen Positionen betrachtet, zeigen dabei das Sehen der Blind-
heit als genitivus objectivus. Es fallt aber ferner auf, daf} die Positionen der
Sehenden und Nichtsehenden in den kompositorisch dhnlichen Kupfer-
stichen tiberkreuzt sind.! Uberblendet man die komplementiren Kupfer-
stiche der Leseanleitung des »tournez s’il vous plait« (435) folgend wie
Buchseiten, erhilt man ein Sinnbild des Sehens der Blindheit als genitivus
subjectivus — und mithin die Allegorie des blinden Flecks jeder Beobach-
tung. Historische Deutungskoder auszulegen und zugleich blinde Flecken
der Erkenntnis von Geschichte als Darstellung des Undarstellbaren aus-
zustellen, erweist sich als das selbstreflexive Raffinement der Bilderszenen.
Das angebliche Vorhaben Goethes, sich mit der Schlacht von Jena-Auer-
stedt episch auseinanderzusetzen, hat er so nicht — und hat er doch - ver-
wirklicht. Wie heifit es doch in einem stimmigerweise nicht ganz gesicher-
ten Bonmot des Geheimrats: »Die Geschichte ist kitzliches Feld: wir schrei-
ben lieber eine u. setzen Roman driiber.«%?

89 Vgl. dazu Reinhart Koselleck: »Goethes unzeitgemifie Geschichte« (s. Anm. 51); Neu-
mann: »Naturwissenschaft und Geschichte« (s. Anm. 58).

90 Damit spitzt die Konfiguration der Bilder jene Tendenz zu, die Werner Busch schon
mit der Einfithrung des Soldaten als »Reflexionsfigur« im Belisar des Pseudo-van Dycks
angelegt sicht: »Wir haben [...] nicht nur eine innerbildliche Thematisierung der
Betrachterperspektive vor uns, sondern eine Aufhebung des Themas in der Reflexions-
figur. Anders formuliert: die vorherrschende Ausdrucksdimension 16st sich - und uns
- schliefllich vom dargestellten Thema. Damit hort das Tugendexempel auf, Handlungs-
anweisung zu sein.« (Werner Busch: Das Sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst
im 18. Jahrhundert und die Geburt der Moderne. Miinchen 1993, S. 151).

91  Auf die kompositorische Ahnlichkeit weist auch Brude-Firnau: »Lebende Bilder« (s.
Anm. 47), S. 409 hin, ohne den Befund darstellungstheoretisch zu problematisieren.

92 Johann Wolfgang Goethe: Begegnungen und Gespriche. Hg. von Renate Grumach,
Bd. 4, Berlin/New York 1980, S. 127.



