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Peter Matussek

Goethes Lebens-Erinnerungen

Wenige Wochen nach seinem sechzigsten Geburtstag entwirft Goethe ein
Schema seiner Biographie. Offenbar hilt er die Zeit fiir gekommen, Riickschau
zu halten. Das erscheint verfriiht, wenn man bedenkt, da3 er seine Hauptwerke,
den Diwan, die Wanderjahre, den Faust II noch vor sich hat. Doch das eine
hingt mit dem anderen zusammen: Goethe schreibt seine Lebenserinnerungen
nicht obwohl, sondern weil er groBBe Projekte vor sich hat. Er vollzieht die
Retrospektive nicht im Interesse einer abschlieBenden Bilanz, sondern des
Aufsplirens kreativer Impulse. Im folgenden soll gezeigt werden, dal Goethe
dieses Aufspiiren schopferischer Quellen durch eine Erinnerungstechnik
vollzieht, die den faktischen Gang des dufleren Lebens in bestimmter Weise
transzendiert. Erinnerung der eigenen "Vita" heiflt bei ihm: Innewerden der
lebendigen Naturproduktivitit — nicht im abstrakten Zugriff auf das "grof3e
Ganze", sondern durch BewuBtmachung der Bedingtheit des kulturellen
Gedéichtnisses.

Der Ansatzpunkt hierfiir ist eine Besinnung auf die Diskrepanz zwischen
Lebensplanung und Lebenslauf. Der rechte Zeitpunkt fiir das Schreiben einer
Selbstbiographie, sagt er deshalb, sei derjenige, wo wir "noch nah genug an
unsern Irrtimern und Fehlern stehn. Wie man sich aber aus jeder gegriindeten
oder grundlosen hypochondrischen Ansicht nur durch Tétigkeit retten kann, so
mufl man den Anteil an der Vergangenheit wieder in sich heraufrufen und sich
wieder dahin stellen, wo man noch hofft, ein Mangel lasse sich ausfiillen, Fehler
vermeiden, Ubereilung sei zu bindigen und Versiumtes nachzuholen" (HA X,
532). Die Bestimmung des Moments freilich, wo wir noch "nah genug an unsern
Irrtimern und Fehlern stehn", um in der Riickbesinnung Anlédsse fiir neue

Tatigkeit zu finden, ist individuell verschieden. Ludwig Borne war knapp



zwanzig, als er seine Biographie plante. Benvenuto Cellini rekapitulierte sein
Leben mit vierzig. Goethe hat in seinen Fiinfzigern, als er Cellinis Bericht
iibersetzte, zwar iiber Autobiographisches nachgedacht, beginnt aber erst als
Sechzigjihriger mit der Arbeit an Dichtung und Wahrheit.. Das erscheint ihm
allemal frith genug, um "Versdumtes nachzuholen". Und als der {iber
Siebzigjahrige an der Campagne in Frankreich schreibt, erklart er am 14.4.1822
gegeniiber Boisseré: "Dergleichen Erinnerungen sollte man nicht auf spéte Jahre

verschieben" (Hv. P.M.).

1. Lebenserinnerung als Dichtung

Dichtung und Wahrheit. Aus meinem Leben — der Titel des autobiographischen
Werks wurde oft fdlschlich als Ankiindigung einer Enthiillungsgeschichte
verstanden. Eifrige Philologen fahndeten darin nach den tatsdchlichen
Erlebnissen, die "in Wahrheit" hinter Goethes Dichtungen stehen, und
eifersiichtige Frauen nach den realen Vorbildern der poetisch Geliebten — um
etwa festzustellen, dal Werthers Lotte eindeutig die schwarzen Augen von
Maximiliane Brentano habe. Freilich sind das MiBBverstindnisse — nicht nur iiber
das Wesen dichterischer Wahrheit, sondern auch iiber die Gattung des
Biographischen bei Goethe: Sie gehort selbst zur Dichtung. Das geht aus der
erwihnten Absicht hervor, die Vergangenheit nicht faktizistisch zu restimieren,
sondern als ungeloste Aufgabe zu betrachten. In der poetischen Verdichtung des
Geschehenen zum Desiderat, in seiner projektiven Vergegenwértigung, liegt die

n

biographische Wahrheit: . es war mein ernstestes Bestreben", erldutert
Goethe, "das eigentliche Grundwahre, das, insofern ich es einsah, in meinem
Leben obwaltet hatte, moglichst darzustellen und auszudriicken. Wenn aber ein
solches in spéteren Jahren nicht moglich ist, ohne die Riickerinnerung und also
die Einbildungskraft wirken zu lassen, und man also immer in den Fall kommt
gewissermallen das dichterische Vermogen auszuiiben, so ist es klar, dal man

mehr die Resultate und, wie wir uns das Vergangene jetzt denken, als die

Einzelnheiten, wie sie sich damals ereigneten, aufstellen und hervorheben



werde." (An Konig Ludwig 1. von Bayern v. 12.1.1830). Die Einbildungskraft
vervollstandigt die Erinnerung. So koinzidieren Wahrheit und Dichtung — wie
der urspriingliche Titel lautete, der nur aus euphonischen Griinden spiter
umgestellt wurde — in der Synthesis der Goetheschen Selbstbiographie.

Ihr poetisch-projektiver Charakter kommt schon in den ersten Sitzen zum

Ausdruck:

Am 28. August 1749, mittags mit dem Glockenschlage zwo6lf, kam ich in Frankfurt am
Main auf die Welt. Die Konstellation war gliicklich; die Sonnne stand im Zeichen der
Jungfrau, und kulminierte fiir den Tag; Jupiter und Venus blickten sie freundlich an,
Merkur nicht widerwirtig; Saturn und Mars verhielten sich gleichgiiltig: nur der Mond,
der soeben voll ward, iibte die Kraft seines Gegenscheins um so mehr, als zugleich
seine Planetenstunde eingetreten war. Er widersetzte sich daher meiner Geburt, die
nicht eher erfolgen konnte, als bis diese Stunde voriibergegangen. (HA IX, 10).

Dies ist nicht der Bericht eines faktentreuen Chronisten. Goethe ist weder mit
dem zwolften Glockenschlag auf die Welt gekommen, noch war am Tage seiner
Geburt Vollmond. Und seine astrologischen Angaben sind — obwohl er durchaus
einschlidgige Kenntnisse besal — vollends unstimmig (vgl. Miiller 1905, S. 118 u.
128). Stimmig aber ist der ideelle Gehalt ihrer poetischen Komposition. In der
symbolisch verdichteten Form der planetarischen Gegenwirkung antizipiert
Goethe ein Leben, das in die Polaritit von Tag- und Nachtseiten,
Uberlebenskampf und Hingabebereitschaft, Verselbstung und Entselbstung
gestellt ist. Die Konstellation der Gestirne richtet sich nach der
Darstellungsabsicht statt umgekehrt. So beruht denn auch Goethes Glaube, "daf3
Jupiter und Venus die Regenten und Beschiitzer seiner Geschicke sein wiirden",
nicht auf astrologischen Auskiinften, sondern — wie Bettina berichtet — auf der
"Einbildungskraft der Mutter" (nach Miiller 1905, S. 117). Hier brauchte die
biographische Wahrheit nicht erst zur Dichtung zu werden; sie war es schon.

Mit ihrer Verschmelzung von Idealitit und Realitdt unterscheidet sich
Goethes Autobiographie grundsitzlich von den Vorldufern des Genres, die ihm
gut bekannt waren — einerseits von der weltabgewandten Innerlichkeit der
religiosen und psychologischen "Bekenntnisse" (Augustinus, Rousseau, Carl
Philipp Moritz), andererseits von der Objektivitit historisierender Memoiren

(Cellini, Gottfried von Berlichingen, Kardinal de Retz). Goethes



Lebenserinnerungen sind weder Andacht noch Gedéchtnis; ihre Authentizitit
beruht nicht auf Frommigkeit oder Faktentreue, sondern auf sinngebender
Gestaltung. "Ein Faktum unseres Lebens", sagt er zu Eckermann am 30.3.1831,
"gilt nicht insofern es wahr ist, sondern insofern es etwas zu bedeuten hatte."
Das heif3t, der Biograph mull nach Goethe sein Material so behandeln wie der
Kiinstler einen Naturgegenstand, ,indem er ihm das Bedeutende,
Charakteristische, Interessante abgewinnt oder vielmehr erst den hoheren Wert
hineinlegt* (HA XII, 46).

Wenn aber die faktische Wahrheit der Empirie derart von der "bedeutenden"
Wabhrheit der Gestaltung unterschieden wird, dann stellt sich die Frage, worin
diese ihr Giiltigkeitskriterium hat. Mit Grund verweigert Goethe eine
objektivistische Antwort, um stattdessen auf das Sensorium des individuellen
Erlebens zu verweisen: "Der Mensch an sich selbst, insofern er sich seiner
gesunden Sinne bedient, ist der groBte und genaueste physikalische Apparat, den
es geben kann, und das ist eben das groffte Unheil der neuern Physik, dal man
die Experimente gleichsam vom Menschen abgesondert hat und blof in dem,
was kiinstliche Instrumente zeigen, die Natur erkennen, ja, was sie leisten kann,
dadurch beschrinken und beweisen will" (HA VIII, 473). Diese Absage an den
empiristischen Erfahrungsbegriff stoft gerade heute wieder auf ein verstirktes
Interesse. Allerdings stellt sie das Subjekt vor die schwierige Aufgabe, die
kulturelle Begriffskonvention immer wieder zugunsten eines authentischen
individuellen Erlebens zu transzendieren. Sie stellt sich nicht nur dem
Naturforscher, sondern auch dem Autobiographen: "Wenn man sich erinnern
will, was uns in der frithsten Zeit der Jugend begegnet ist", schreibt Goethe zu
Beginn seiner Lebenserzéhlung, "so kommt man oft in den Fall, dasjenige, was
wir von andern gehort, mit dem zu verwechseln, was wir wirklich aus eigner
anschauender Erfahrung besitzen" (HA IX, 10f.). Es folgt darauf allerdings eine
Beschreibung des elterlichen Hauses, die er in der Tat nur von anderen gehdrt
haben kann. Bedeutet dies, dall Goethe hier anders verfahrt als in der
Naturforschung, daf er also seine Biographie auf die "kiinstlichen Instrumente"

der Uberlieferung griindet statt auf die eigene Sinneswahrnehmung?



Freilich sind Selbstschilderungen, insbesondere solche aus der frithen
Kindheit, ohne Zuhilfenahme &uferer Zeugnisse nicht mdglich. So nimmt denn
auch der Soziologe Maurice Halbwachs Goethes Beschreibung des Elternhauses
als Beleg fiir seine These, da biographische Erinnerungen lediglich
Rekonstruktionen eines kollektiven Gedéichtnisses seien (vgl. Halbwachs 1985,
140 ff.). Wenn aber Halbwachs' Diagnose zutreffen wiirde, dann hitte Goethe
vor seiner eigenen Aufgabenstellung kapituliert; er hétte dann Dichtung und
Wahrheit nicht "aus eigner anschauender Erfahrung" geschrieben, sondern
lediglich den konventionellen Rahmen ihrer Uberlieferung nacherzihlt. Doch
das ist nicht der Fall. Goethe will nicht das kollektive Gedachtnis reproduzieren,
sondern er zieht es heran, um es zugunsten des individuellen
Erinnerungsausdrucks zu durchbrechen. Dies macht die folgende Szene, die
unmittelbar an die Hausbeschreibung anschlieB3t, auf héchst anschauliche Weise

deutlich:

Es war eben Topfmarkt gewesen, und man hatte nicht allein die Kiiche fiir die nichste
Zeit mit solchen Waren versorgt, sondern auch uns Kindern dergleichen Geschirr im
kleinen zu spielender Beschiftigung eingekauft. An einem schonen Nachmittag, da
alles ruhig im Hause war, trieb ich im Gerims (einer vergitterten Offnung zur StraBe,
P.M.) mit meinen Schiisseln und Topfen mein Wesen, und da weiter nichts dabei
herauskommen wollte, warf ich ein Geschirr auf die Strale und freute mich, dal} es so
lustig zerbrach. Die von Ochsenstein, welche sahen, wie ich mich daran ergetzte, dafl
ich so gar frohlich in die Handchen patschte, riefen: Noch mehr! Ich sdumte nicht,
sogleich einen Topf, und auf immer fortwéhrendes Rufen: Noch mehr! nach und nach
samtliche Schiisselchen, Tiegelchen, Kidnnchen gegen das Pflaster zu schleudern.
Meine Nachbarn fuhren fort ihren Beifall zu bezeigen, und ich war hochlich froh ihnen
Vergniigen zu machen. Mein Vorrat aber war aufgezehrt und sie riefen immer: Noch
mehr! Ich eilte daher stracks in die Kiiche und holte die irdenen Teller, welche nun
freilich im Zerbrechen noch ein lustigeres Schauspiel gaben; und so lief ich hin und
wider, brachte einen Teller nach dem andern, wie ich sie auf dem Topfbrett der Reihe
nach erreichen konnte, und weil sich jene gar nicht zufrieden gaben, so stiirzte ich alles
was ich von Geschirr erschleppen konnte, in gleiches Verderben. Nur spéter erschien
Jemand zu hindern und zu wehren. Das Ungliick war geschehen, und man hatte fiir so
viel zerbrochne Topferware wenigstens eine lustige Geschichte, an der sich besonders
die schalkischen Urheber bis an ihr Lebensende ergetzten. (HA IX, 11f.)

Mit einer soziologischen Rahmenanalyse ist dem asozialen Gehalt dieser
Erinnerung nicht beizukommen. Das Inventar des kollektiven Gedéchtnisses
wird hier nicht affirmiert, sondern buchstdblich zerschlagen — und auch dies
nicht durch eine gesellschaftliche Dynamik, sondern durch den mutwilligen Akt

eines Individuums. Das Individuum freilich heifit Goethe, der soeben erst mit



einem astrologischen Symbol den Leser darauf eingestimmt hat, dal er sein
Leben in poetischer Verdichtung darzustellen gedenkt. Vor diesem Hintergrund
ist jene Schilderung mehr als blo eine "humorvoll-realistische Anekdote"
(Trunz 1955, 634). Im Kontext des Biographieverstindnisses von Dichtung und
Wahrheit nimmt sie — zumal sie die einzige Erinnerung aus der frithen Kindheit
ist, die Goethe berichtet — den Charakter eines Schliisselerlebnisses an. Doch
wofiir steht es?

Diese Frage hat auch Sigmund Freud beschéftigt, der die Gegenposition zu
Halbwachs reprdsentiert, indem er die Bedeutung einer biographischen
Erinnerung nicht im sozialen Rahmen des kollektiven Gedéchtnisses aufsucht,
sondern in den unbewufiten Regungen des individuellen Seelenlebens. Freud
wullte aus seiner psychoanalytischen Praxis, "daB3 gerade diejenige Erinnerung,
die der Analysierte voranstellt, die er zuerst erzdhlt, mit der er seine
Lebensbeichte einleitet, sich als die wichtigste erweist, als diejenige, welche die
Schliissel zu den Geheimfiachern seines Seelenlebens in sich birgt" (Freud 1969,
259). So mufite es den Goetheliebhaber reizen, eine Deutung fiir die
Kindheitserinnerung zu suchen. Er findet sie in einer typischen
Eifersuchtskonstellation: Freud stellt fest, dal Goethes rund drei Jahre jiingerer
Bruder Hermann Jakob zu jener Zeit noch gelebt haben muf3, und kommt zu der
Uberzeugung, "das Geschirrhinauswerfen sei eine symbolische, oder sagen wir
es richtiger: eine magische Handlung, durch welche das Kind ... seinen Wunsch
nach Beseitigung des storenden Eindringlings zu kréftigem Ausdruck bringt"
(262).

Freuds Deutung des Ereignisses mag tiefenpsychologisch zutreffen — wenn es
aber nur eine Deckerinnerung wire, die einen unbewul3ten Wunsch vertritt, dann
bleibt immer noch die Frage offen, warum Goethe es ganz bewulit an den
Anfang eines Werkes stellt, das den Anspruch erhebt, "das eigentliche
Grundwahre" des eigenen Lebens "moglichst darzustellen und auszudriicken".
Was verleiht ihm den Rang einer Urszene? Es ist jenes Dritte, das Goethes
Biographik gegeniiber ihren objektivistischen und subjektivistischen Vorldufern
auszeichnet, und das weder in soziologischen noch individualpsychologischen

Deutungen aufgeht: die produktive Einbildungskraft. Sie hat die Zerstorung des



kulturellen Gedichtnisses zu ihrer Voraussetzung. Dabei verfahrt sie, wie wir

sehen werden, nach dem Vorbild der Natur.

2. Dichtung als Zerstorung des kulturellen Gedachtnisses

Im spektakuldren Tun des Kindes, das sein Publikum belustigt und durch dessen
Applaus zu weiteren Taten angefeuert wird, erkennen wir ein Urbild des
Dichters. Der Inhalt seines Schau-Spiels freilich ist brisant: Er besteht in der
Zerstorung der vorhandenen Kulturgiiter. Dies widerspricht dem Klischee von
Goethe als dem ,,heilenden Dichter (Spranger 1967, 255), und er selbst hat es
offenbar fiir notig gehalten, diesem Klischee gleich zu Beginn seiner
Selbstbiographie vorzubeugen. Dal3 der Ursprung des dichterischen Vermogens
in der Zerstorung kultureller Vorgaben liegt, wird in einer weiteren
Kindheitserinnerung dann ausdriicklich reflektiert. Goethe berichtet iiber seine

Beschiftigung mit dem von der GroBmutter hinterlassenen Puppenspiel:

Wir hatten das urspriingliche Hauptdrama, worauf die Puppengesellschaft eigentlich
eingerichtet war, auswendig gelernt, und fiihrten es anfangs auch ausschliellich auf;
allein dies ermiidete uns bald, wir verdnderten die Garderobe, die Dekorationen, und
wagten uns an verschiedene Stiicke, die freilich fiir einen so kleinen Schauplatz zu
weitlduftig waren. Ob wir uns nun gleich durch diese Anmafung dasjenige was wir
wirklich hatten leisten kdnnen, verkiimmerten und zuletzt gar zerstorten; so hat doch
diese kindliche Unterhaltung und Beschéftigung auf sehr mannigfaltige Weise bei mir
das Erfindungs- und Darstellungsvermogen, die Einbildungskraft und eine gewisse
Technik geiibt und befordert, wie es vielleicht auf keinem andern Wege, in so kurzer
Zeit, in einem so engen Raume, mit so wenigem Aufwand hitte geschehen konnen.
(HA 1X, 49)

Die kindliche Lektion setzt sich in der Jugendzeit fort. Insbesondere die
StraBburger Begegnung mit Herder bringt Goethe zu der Erkenntnis, daB erst die
Destruktion kultureller Konventionen die Quellen wahrer Poesie freizulegen
vermag:
Er hatte den Vorhang zerrissen, der mir die Armut der deutschen Literatur bedeckte; er
hatte mir so manches Vorurteil mit Grausamkeit zerstort; an dem vaterldndischen

Himmel blieben nur wenige bedeutende Sterne, indem er die iibrigen alle nur als
voriiberfahrende Schnuppen behandelte. (HA IX, 451)



So demonstriert Goethe an der eigenen Biographie, da3 die Zersérung eine
Voraussetzung des dichterischen Vermdgens ist. Dieses Motiv zieht sich wie ein
roter Faden, besser: wie eine Ziindschnur durch sein Werk. In der Zeit der
Konzeption von Dichtung und Wahrheit entsteht ein ironisches Sonett, in dem
der "Dichter" einem "Méadchen" erklért, dafl seine Arbeit nicht so ungefdhrlich

ist, wie die Kleine sich das vorstellt:

Schau, Liebchen hin: wie geht's dem Feuerwerker?
Drauf ausgelernt, wie man nach Maflen wettert,
Irrgénglich-klug miniert er seine Griifte;

Allein die Macht des Elements ist stirker,
Und eh' er sich's versieht, geht er zerschmettert
Mit allen seinen Kiinsten in die Liifte. (HA I, 302, V. 9-14)

Die Ironie des Motivs hat, wie stets bei Goethe, einen durchaus ernsten
Hintergrund — einen todernsten, denkt man an die Wirkungen des Werther, der
eine Selbstmordwelle ausloste, oder an den Streit um die Prometheus-Ode, iiber
dem nach Goethes Uberzeugung Moses Mendelssohn verstarb (HA IX, 49). In
Dichtung und Wahrheit werden diese verheerenden Auswirkungen ebenfalls mit
dem Bild der explodierenden Mine charakterisiert (HA IX, 589 u. HA X, 49); im
Tasso gebraucht es Antonio, um auf die Gefahrlichkeit des Poeten hinzuweisen
(HA V, 130, V. 2125); und im Faust II beendet eine Explosion die
Theaterauffithrung am Kaiserhof (nach V. 6563).

Dichtung ist ein "Ziindkraut" (HA IX, 589 u. HA X, 49) fiir Goethe, der mit
dieser Metapher darauf hinweist, dal die iiberlieferte Konvention allemal
bedroht ist, wenn sie zum Gegenstand der poetischen Einbildungskraft wird.
Denn diese erzielt ihre Intensitit aus der Destruktion der gewohnten
Wahrnehmung. Macht man sich das klar, dann erkennt man auch in jener
Schilderung vom Zerschmeiflen des Haushaltsgeschirrs mehr als einen blofen
Kinderstreich, namlich die Riickprojektion des Goetheschen
Dichtungsverstindnisses in die Urspriinge der eigenen Biographie. Was hier als
noch infantil-unbewullter Impuls dargestellt wird: der Ansporn zu weiterer
Zerstorung durch die applaudierenden Zuschauer, entspricht der von Goethe

immer wieder als prekér reflektierten Konstellation von Kiinstler und Publikum.



So schreibt etwa der Dichter in der Zueignung zum Faust tiber die "Menge", die
den Ernst seines Tuns verkennt: "Thr Beifall selbst macht meinem Herzen bang"
(V.22).

Auch Faust ist ein Zerstorer, der aus der tradierten Ordnung der Dinge
ausbricht. In der Paktszene, in der er das Inventar des paulinischen Wertekanons
verwirft (V. 1604 ff.), klingt wiederum das Motiv vom Zerschlagen der

Kulturgiiter an, als der Geisterchor singt:

Weh! weh!

Du hast sie zerstort,

Die schone Welt,

Mit méchtiger Faust;

Sie stiirzt, sie zerfallt!

Ein Halbgott hat sie zerschlagen!

Wir tragen

Die Triimmern ins Nichts hiniiber,

Und klagen

Uber die verlorne Schéne. (V. 1607-1616)

Doch der Geisterchor weill um den inneren Zusammenhang von Zerstdrung und
asthetischer Produktion, die sich durch das Zertrimmern der alten Welt, der
Welt der Konventionen, zu neuer Kreativitit befreit, um aus der Intensitdt der

nun unverstellten Imagination eine hohere Wirklichkeit zu errichten:

Miéchtiger

Der Erdensohne,

Prachtiger

Baue sie wieder,

In deinem Busen baue sie auf!
Neuen Lebenslauf

Beginne,

Mit hellem Sinne,

Und neue Lieder

Tonen darauf! (V. 1617-1626)

Zwar ist diesen Geistern gegeniiber Skepsis angebracht, da Mephisto sie fiir sich
reklamiert: "Das sind die Kleinen / von den Meinen" (V. 1627 f.). Und
Mephisto, dessen "eigentliches Element" bekanntlich die "Zerstérung" (V. 1343
f.) ist, kann schwerlich mit Goethes Position gleichgesetzt werden. Wohl aber
mit einem zentralen Aspekt seiner Kosmologie, wie sie im Achten Buch von

Dichtung und Wahrheit dargelegt ist. Thr zufolge ist der Gegenpol zum



schopferischen Prinzip notwendig fiir den "Puls des Lebens" (HA IX, 351 ff.).
Denselben Gedanken formuliert auch Werther: "Da ist kein Augenblick, der
nicht dich verzehrte und die Deinigen um dich her, kein Augenblick, da du nicht
ein Zerstorer bist, sein mufit" (HA VI, 52 f.). Denn ohne Verfall gibt es kein
Wachstum in der Natur. Das Zerstorungswerk des Kiinstlers ist also kein
widernatiirlicher, sondern ein mimetischer Akt — was Goethe einmal lakonisch in
dem Spruch ausdriickt: "Und ein Gewebe, sollt es ewig sein? / Zerstort's die
Magd nicht, rei3it die Spinn es selber ein" (WA 5.1, S. 120).

Das Vorbild der Natur lehrt also, dal die Zerstérung eine notwendige
Voraussetzung der produktiven Einbildungskraft ist. Da nun, wie wir gesehen
haben, zur Autobiographik nach Goethes Auffassung das '"dichterische
Vermdgen" gehort, diirfen wir erwarten, dal unsere leitende Frage nach den
Grundziigen seiner Erinnerungstechnik durch einen Zusammenhang mit dem
Begriff der Zerstorung ndher aufgeklart werden kann.

In der Tat 14Bt sich zeigen, dal Goethes Reflexionen auf die Vergangenheit
eine Dynamik enthalten, die aus der Destruktion vermeintlicher Konstanz
hervorgeht. Paradigmatisch hierfiir ist wiederum die Beobachtung der
Naturvorginge. In seinem Versuch Uber den Granit beschreibt Goethe, wie er
sich zundchst dieses Gesteins als des '"dltesten, festesten, tiefsten,
unerschiitterlichsten Sohnes der Natur" zu vergewissern sucht; er sieht in den
Felsen die "adltesten, wirdigsten Denkmadler der Zeit" (HA XIII, 255). So
erscheinen sie ihm als Reprisentanten des kollektiven Gedéchtnisses:
"Vorbereitet durch diese Gedanken, dringt die Seele in die vergangene
Jahrhunderte hinauf, sie vergegenwirtigt sich alle Erfahrungen sorgfiltiger
Beobachter, alle Vermutungen feuriger Geister" (256). Doch im BewuBtsein, daf3
das Wahrgenommene Produkt fritherer Meinungen und Ansichten ist, verliert es
seine vermeintliche Soliditdt; ein absoluter Widerspruch zur vorherigen
ErfahrungsgewiBheit tut sich auf: "und fast mochte ich bei dem ersten Anblicke
ausrufen: Hier ist nichts in seiner ersten, alten Lage, hier ist alles Triimmer,
Unordnung und Zerstdrung" (257). Die Ratlosigkeit wiederum weckt in ihm den
Wunsch, dall ihm eine Losung einfallen moge: "Wie vereinigen wir alle diese

Widerspriiche und finden einen Leitfaden zu ferneren Beobachtungen?" (257)
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Was Goethe hier beschreibt, ist eine Denkbewegung, die auf den Ursprung
der abendlédndischen Erinnerungstechnik verweist: Die sokratische Maieutik.
Denn auch sie setzt bei der scheinbaren Gewillheit der Meinung (Doxa) an, die
im kollektiven Gedéchtnis (Mneme) abgelegt ist; durch nidhere Untersuchung
ergeben sich Widerspriiche zwischen friiheren Vermutungen und neuen
Einsichten, die schlieBlich in vollige Ratlosigkeit (Aporie) fiihren; gerade
dadurch aber wird der Wunsch nach einer Losung geweckt, der die Seele fiir eine
Wiedererinnerung der Wahrheit (Anamnesis) 6ffnet. Um unsere Vermutung zu
iiberpriifen, da3 wir es hier mit dem mafgeblichen Vorbild der Goetheschen
Erinnerungstechnik zu tun haben, miissen wir die Parallelen etwas eingehender
betrachten.

Die klassische Demonstration der sokratischen Methode ist das Gesprach mit
dem Sklaven Menons. Der Sklave, der zundchst nicht weil3, daf3 er nichts weil3,
glaubt die ihm gestellte Aufgabe bereits geldst zu haben, als Sokrates durch
bohrendes Nachfragen die vermeintlich solide Doxa unterminiert, bis sie
schlieBlich zusammenbricht und der Befragte verzweifelt ausruft: "Aber beim
Zeus, Sokrates, ich weill es nicht" (Menon 84a). Der Hebammenkiinstler ist stolz

darauf, diese Aporie herbeigefiihrt zu haben:

Siehst du wohl, Menon, wie weit er schon fortgeht im Erinnern? ... Indem wir ihn also
in Verlegenheit brachten und zum Erstarren, wie der Zitterrochen, ... haben wir
vorldufig etwas ausgerichtet, wie es scheint, damit er herausfinden kann, wie sich die
Sache verhélt. Denn jetzt mochte er es wohl gern suchen, da er es nicht weil3; damals
aber glaubte er, ohne Schwierigkeit vor vielen oftmals gut zu reden. (84b)

Der Glaube gut zu reden, ist das Credo der Sophisten. Sokrates bekdampft ihre
falsche Doxa, indem er ihre Rhetorik angreift. Die Basis der antiken Rhetorik
aber ist das kiinstliche Gedéchtnis. Hippias etwa prahlte damit, daB3 er flinfzig
Namen nach einmaligem Zuruf in der richtigen Reihenfolge aufsagen konnte.
Fiir Sokrates dagegen verhindert die mnemische Auswendigkeit die Anamnesis
der Wahrheit. Nicht =zufdllig ist der bevorzugte Schauplatz seines
Zerstorungswerks der Marktplatz von Athen. Denn hier bilden sich die 'idola
fori', die das kollektive Gedéchtnis repriasentieren. Dieses muf} destruiert werden,
da es den Blick fiir die Aletheia verstellt. Und die Technik, die Sokrates hierfiir

anwendet, ist, wie wir gesehen haben, das Herbeiflihren der Aporie. So 148t sich
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als ein mdeutisches Prinzip identifizieren, was Goethe dann, in einem
Paralipomenon zum Faust, als kiinstlerisches Programm formuliert: die
"Widerspriiche statt sie zu vereinigen disparater zu machen" (WA 1 14, S.287).
Es sperrt sich ebenfalls gegen die Bestatigung der marktgéingigen Erwartungen,
die stattdessen pointenreich zerstért werden — was in symbolischer Form bereits
in jene Schilderung vom kindlichen Zerschmeiflen der Waren vom "Topfmarkt"
eingeflossen sein mag.

Doch wie weit reicht die Parallele? Goethe betreibt seine Unterminierung des
kollektiven Gedéchtnisses als Schriftsteller. Fiir Sokrates aber féllt auch die
Schrift unter das Verdikt gegen die Auswendigkeit. Er verdeutlicht dies anhand
der dgyptischen Sage vom Konig Thamus, der auf die Werbung des Gottes Theut
fiir die Kulturtechnik des Schreibens, die die Menschen "geddchtnisreicher"

machen werde, einwendet:

... diese Erfindung wird den Seelen der Lernenden vielmehr Vergessenheit einflo3en
aus Vernachldssigung der Erinnerung, weil sie im Vertrauen auf die Schrift sich nur
von auflen vermittels fremder Zeichen, nicht aber innerlich sich selbst und unmittelbar
erinnern werden. (Phaidros 274c—275b)

Zur Erinnerung beféhigt nach Sokrates allein die "lebende und beseelte Rede des
wahrhaft Wissenden, von der man die geschriecbene mit Recht wie ein
Schattenbild ansehen konne" (276a). Widerspricht also nicht schon die blofie
Existenz des in Bibliotheken und Archiven gespeicherten, von Schiilern und
Literaturliebhabern =~ auswendiggelernten =~ Goetheschen =~ Werkes  den
Voraussetzungen der Anamnesislehre?

Wenn dem so wire, dann hétte bereits Platon ihr zuwidergehandelt, indem er
uns diese Lehre iiberlieferte. Ohne Platons Schriften wiiiten wir nichts von
seiner Schriftkritik. Offenbar hielt er es fiir moglich, das externe Gedéchtnis
gegen sich selbst zu wenden, so daBl aus seiner Zerstorung die Anamnesis
hervorgeht wie der Phonix aus der Asche. Wie ein derart erinnerndes Schreiben
funktioniert, das den Tod der lebendigen Rede, den es herbeifiihrt, zugleich

iiberwindet, davon gibt der folgende Passus aus dem 7. Brief ein Beispiel:

Von mir selbst wenigstens gibt es keine Schrift tiber diese Gegensténde, noch diirfte
eine erscheinen; 146t es sich doch in keiner Weise, wie andere Kenntnisse, in Worte
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fassen, sondern indem es, vermoge der langen Beschéftigung mit dem Gegenstande
und dem Sichhineinleben, wie ein durch einen abspringenden Feuerfunken plotzlich
entziindetes Licht in der Seele sich erzeugt und dann durch sich selbst Nahrung erhlt.
(7.Brief, 341c—d)

Der performative Widerspruch dieser Sitze ist eklatant: Platon schreibt iiber
seine Philosophie, daf3 er nicht {iber sie schreibt. Und doch macht diese Aussage
Sinn. Indem sie das kulturelle Gedéchtnis der schriftlichen Uberlieferung in die
Aporie fithrt und damit deutlich macht, da "jedes sprachliche Gebilde von
Hause aus nur Moment im Rahmen eines Realkontextes ist, innerhalb dessen
nicht der greifbare Wortlaut, sondern die Seelen der Beteiligten die eigentlichen
Fixpunkte bilden" (Wieland 1982, 23), veranlaflt sie eine Besinnung auf ihre
Erinnerungsliicken. Die immanente Kritik der Mneme schafft die
Voraussetzungen fiir die Anamnesis — und das heif3t: sie verwandelt Schrift in

Literatur. Wir werden sehen, dal} es sich bei Goethe dhnlich verhilt.

3. Zerstorung des kulturellen Gedéachtnisses als Selbstbesinnung

Die Ausgangsbedingungen flir Goethe sind im Prinzip dieselben wie fiir Platon.
Denn nicht die sokratische Méeutik setzte sich historisch durch, sondern die
rhetorische Mnemotechnik. So hatte auch Goethe seinen Cicero und seinen
Quintilian zu pauken, bei denen zu lesen war, was die Voraussetzungen einer
guten Rede sind: Nach Stoffsammlung (inventio), Anordnung (dispositio) und
stilistischer Gestaltung (elocutio) hat die Einprigung ins Gedéichtnis (memoria)
dafiir zu sorgen, dafl der Vortrag (pronuntiatio) fliissig aufgesagt werden kann.
Aber wie ging Goethe mit diesem Wissen um?

Symptomatisch hierfiir ist eine Rede, die er am 24. Februar 1784 anlidB3lich
der Eroffnung des neuen Bergbaues zu Ilmenau hielt. Der Text der Rede wurde
schon wihrend des Vortrags an die Zuhorer verteilt. Goethe, der ein gldnzendes
Gedéchtnis hatte, konnte ihn auswendig und sprach frei. Doch mitten in seinen
vorbereiteten Ausfithrungen, als er gerade in dramatischen Formulierungen an

die "Ubel" erinnerte, "welche den ehemaligen Bergbau zu Grunde gerichtet"
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(WA T 36, 368), stockte er plotzlich. Offenbar hatte er einen "Blackout".
Bemerkenswert ist allerdings, wie er damit umging: Einem Augenzeugenbericht
zufolge lieB Goethe, der "das Manuskript nicht aus der Tasche holen wollte, ...
die Zuhorer wenigstens zehn Minuten lang in einer peinlichen Stille warten, bis
er den verlorenen Faden wiedergefunden hatte" (nach Ueding 1994, 183).
Warum liel Goethe seine Zuhdrer so lange warten? Normalerweise wiirde ein
Redner nach spétestens einer halben Minute sein Manuskript hervorholen — was
in der gegebenen Situation besonders nahegelegen hitte, da der Text ja bekannt
war, folglich sowieso niemand in dem Glauben gehalten werden mufite, daf3
Goethe extemporiert — was ihm iibrigens leichtgefallen wire. Es muf3 ein anderes
Motiv als die Suche nach dem verlorenen Faden gewesen sein, das Goethe
veranlafite, die Liicke in seiner Rede derart auszudehenen. So erscheint denn
auch der Bericht eines anderen Augenzeugen glaubhafter, der weder bei Goethe
noch beim Publikum ein peinliches Warten auf die Fortsetzung wahrnahm. Die
Situation, heiBit es da, "hétte jeden anderen in groBe Verlegenheit gesetzt; ihn
aber keineswegs. Er blickte vielmehr, wenigstens zehn Minuten lang, fest und
ruhig in dem Kreise seiner zahlreichen Zuhorer umher, die durch die Macht
seiner Personlichkeit wie gebannt waren, so da3 wahrend der sehr langen, ja fast
lacherlichen Pause jeder vollkommen ruhig blieb. Endlich schien er wieder Herr
seines Gegenstandes geworden zu sein, er fuhr in seiner Rede fort und fiihrte sie
sehr geschickt ohne Anstof3 bis zu Ende, und zwar so frei und heiter, als ob gar
nichts passiert wére" (nach Ueding 1994, 183).

Wer eine feierliche Rede volle zehn Minuten lang "fest und ruhig"
unterbricht, dem geht es nicht um die Erfiillung von Verhaltensregeln. Goethe
wollte nicht beweisen, daf3 er einen vorbereiteten Text auswendig hersagen kann,
den ohnehin schon jeder auf seinem Zettel stehen hatte, sondern er wollte die
Aufmerksamkeit auf die Situation lenken: Man war zusammengekommen, um in
einer offiziellen Gedenkfeier den Ilmenauer Bergbau zu erneuern. Die Chance zu
einer wirklichen Besinnung aber, das scheint Goethe im Moment des Innehaltens
geahnt zu haben, ergab sich erst mit der Durchkreuzung der
Publikumserwartung. Er nahm seine Amnesie zum Anlal3 einer Anamnesis, die

den konventionellen Rahmen des kollektiven Gedenkens sprengte und die
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Riickbesinnung zu einem situativen Erlebnis machte. Die Zuhdrer, die sich nun
nicht mehr nur passiv der Routine des Festakts iiberlassen konnten, wurden in
den Prozel3 der Vergegenwirtigung des Vergangenen hineingezogen.

Um einen solchen Bruch mit den Publikumserwartungen durchzufiihren,
bedarf es freilich eines enormen Selbstbewulltseins, das keine Angst vor
Ablehnung kennt. Auch diesbeziiglich ist Goethes Kindheitserinnerung
symptomatisch. Denn das Zerstorungswerk des Knaben wird nicht etwa bestraft,
sondern als eine Darbietung genommen, an der alle sich "ergetzten". So schuf
die frithe Bestitigung das notige Urvertrauen, aus dem Goethe spéter die
Selbstsicherheit fiir seine kiihnen literarischen Formsprengungen seiner
Geniezeit beziehen konnte. Daf3 das "Ziindkraut" dieser Werke im Bruch mit der
rhetorischen Tradition bestand, ist der Forschung durchaus geldufig (vgl.
Schmidt 1985). Dal3 aber damit insbesondere deren Mnemotechnik angegriffen
wurde, die im 18. Jahrhundert noch die Kulturpddagogik beherrschte, ist bislang
kaum bemerkt worden. Dies fiihrt zu eklatanten Fehleinschdtzungen, wie etwa
der Arbeit von Helmut Schanze, die Goethe Dramatik im Untertitel zwar
treffend als Theater der Erinnerung bezeichnet, sie aber félschlich der
Gedichtniskunst der Memoria-Literatur zuordnet (vgl. Schanze 1989, 133—-141).
Das Gegenteil ist richtig: Goethe vollzieht in dhnlicher Weise, wie wir es bei
Platon beobachtet haben, ecine immanente Kritik der Schrift, um deren
Gedichtnisstrukturen  zugunsten der  Freisetzung von  Erinnerungen
aufzusprengen. Dies sei kurz an der Eingangsszene des Faust demonstriert.

Faust verzweifelt am blofl externen Gedéchtnis der von ihm studierten
Schriften. Ein "Biicherhauf" (V. 402) fiillt seine Gelehrtenstube, in die er wie in
ein "Museum gebannt ist" (V. 530). Aus dieser mnemischen Struktur mochte er
ausbrechen. Er macht zwei Befreiungsversuche, die beide scheitern, ehe er zu
einer spontanen Erinnerung findet.

Der erste besteht im Ubergang von der Schrift zum Piktogramm. Das
Makrokosmoszeichen vermittelt ihm eine Vision des Lebenszusammenhangs,

den er in den Buchstabenschriften nicht finden konnte:
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Ich schau' in diesen reinen Ziigen

Die wirkende Natur vor meiner Seele liegen. ...
Wie alles sich zum Ganzen webt,

Eins in dem andern wirkt und lebt! (V. 440—448)

Die Dynamik dieses visuell reprasentierten Gewebes, das an den urspriinglichen
Sinn des "Text"-Begriffes erinnert, geht auf die Idee der "Kette der Wesen"
zuriick, hermetische Wurzeln mithin, wie sie auch der Memoria-Literatur der
Renaissance, der Zeit des historischen Faust, zugrundeliegen. Dieses bilderreiche
Schrifttum, aus dem der Topos des 'Teatro della memoria' hervorgeht, nimmt
eine ambivalente Zwischenstellung zwischen Gedichtnis und Erinnerung ein:
Einerseits sucht es AnschluBl an die (neu)platonische Anamnesis, die in der
Ideenschau die hohere Welt findet, andererseits beerbt es die "loci" und
"imagines" der klassischen Mnemotechnik. Beide Aspekte, das erinnernde
Aneignen ebenso wie die externe Speicherung kommen hier zusammen, wie
Frances Yates erlautert: "Der Mikrokosmos kann den Makrokosmos ganz
verstehen und ganz in Erinnerung behalten, kann ihn in seinem gottlichen mens
oder gottlichen Gedichtnis festhalten" (Yates 1994, 137). Diesen
Doppelcharakter der Renaissance-Memoria erlebt Faust als inneren
Widerspruch: Nachdem er, der Mikrokosmos, den Makrokosmos visiondr
erinnert hat, wendet er sich plotzlich ab, enttduscht von der Lebensferne des
Gedichtnistheaters: "Welch Schauspiel! Aber ach! ein Schauspiel nur!" (V. 454).
Denselben Einwand mag auch Giulio Camillo gefiirchtet haben, der sein
legendédres, nach Prinzipien des 'Corpus hermeticum' konstruiertes 'Teatro della
memoria' nur wenigen Auserwdhlten zeigte (vgl. Yates 1994, 137). Mit der
Faustszene wird der kulturhistorisch bedeutsame Versuch, die Mnemonik
neuplatonisch aufzuladen, als illusionér abgetan.

Authentische Erinnerung verspricht sich Faust nunmehr einzig von der
unmittelbaren Teilhabe an der Naturproduktivitit. Er beschwort den Erdgeist in
einem Akt der alchemistischen Selbsttransformation. Und tatsdchlich scheint

ithm damit ein leibhaftiges Innewerden der Naturkraft zu gelingen:

Wie anders wirkt dies Zeichen auf mich ein!
Du, Geist der Erde, bist mir niher;
Schon fiihl' ich meine Kréfte hoher ... (V. 460 ft.)
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Der Geist erscheint, und Faust, der bei der Makrokosmosvision Zuschauer
bleiben muflte, kann die Er-Innerung der Naturkraft am eigenen Leibe
verifizieren: "Ich bin's, bin Faust, bin deinesgleichen" (V. 500). Sobald er jedoch
versucht, diese Erfahrung zu objektivieren, gerit er in eine Aporie: Indem er den
Erdgeist dazu bringt, sein "glilhend Leben" auszusprechen und es somit
begreiflich zu machen, reduziert er ihn auf einen Text, das heillt auf die bloB
mnemische Struktur, {iber die er hinausgehen wollte. Faust vernimmt von der

Naturkraft nur die mechanistisch erkliarbare Aullenseite:

So schaff' ich am sausenden Webstuhl der Zeit
Und wirke der Gottheit lebendiges Kleid. (V. 507 ff.)

Als 'natura textor' expliziert, gleicht der Erdgeist einer Textilmaschine. Sein
eigentliches Wesen aber bleibt hinter dieser instrumentellen Metapher
verborgen. Deshalb weist er Faust, der nur den Text, nicht aber die intertextuelle

Dynamik wahrzunehmen vermag, zuriick:

Du gleichst dem Geist, den du begreifst,
Nicht mir! (V. 512 f))

Im Unterschied zur Makrokosmosvision wird aber diese Aporie mdieutisch
produktiv, als Faust in seiner Ausweglosigkeit schon die Giftphiole zum Mund
fihrt. Im Moment der Selbstaufgabe nach der vergeblichen Anspannung
vermogen "Glockenklang und Chorgesang" (nach V. 736) einen anamnetischen

Prozel3 hervorzurufen:

Erinnrung halt mich nun mit kindlichem Gefiihle,

Vom letzten ernsten Schritt zuriick.

O tonet fort ihr siiBen Himmelslieder!

Die Tréne quillt, die Erde hat mich wieder! (V. 781-784)

Die emotionale Erinnerung stellt sich spontan ein. Sie kam weder durch das
faszinierte Betrachten des Makrokosmoszeichens noch durch das willkiirliche
Herbeirufen des Affekts zustande, sondern nur im Moment des Loslassens —

vermittelt iber die unerwartete Klangwahrnehmung (vgl. Michel 1983). Goethe
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wullte, daB3 "Musik und Gesang" die "besondere Kraft" haben, "Erinnerungen zu
wecken" (zu E. Forster, 9.11.1825). Denn Klidnge iiberwinden die
Verstandeskontrolle eher als Bilder.

Aber nicht die Art des Sinnesmediums ist entscheidend fiir eine gelingende
Erinnerung, sondern die Fihigkeit des Wahrnehmenden, den Sinneseindruck in
sich aufzunehmen, ohne ihn durch Identifikation abzufangen und ins Gedéchtnis
einzuschliefen. So gibt es durchaus, wie Gottfried Boehm gezeigt hat, ein
erinnerndes Sehen, zu dessen Kriterium es gehort, "dall das Wandern des Blickes

in der Zeit von einem inneren Zeitsinn begleitet wird ... Dem dueren Sehen in

der Zeit geht ein inneres Sehen 'auBerhalb' des Zeitablaufs parallel, genauer

gesagt: ein erinnerndes Sehen in uns" (Boehm 1985, 40). Boehm fahrt fort — mit

einer Bemerkung, die sich zwar auf Claude Monets Seerosenbilder bezieht, die
aber derart gut auf den Faustmonolog palit, dal zu fragen ist, ob es sich hier
nicht um eine historische Konstante des erinnernden Sehens handelt, statt nur um
ein Spezifikum moderner Bildwahrnehmung: "Zwischen einer Innen- und einer
AuBenwirklichkeit bauen sich vielféltige Passagen auf, entlang derer sich auch
duBeres und inneres Sehen wechselseitig zu beeinflussen vermdgen. Fiir die
Auslegung dieser Bilder wird damit entscheidend, daB3 die innere Natur des
Menschen von der Ansichtigkeit der duBeren Natur nicht ldnger abgehoben
werden kann, daf sich im Strom der inneren Wahrnehmung eine Wirklichkeit
aufbaut, die jenseits der alten Unterscheidung einer Landschaft — au3en vor uns —
, und einer unsichtbaren Sphére — innen in uns — gesehen wird" (48). Eben diese
Féahigkeit wird Faust schlieBlich doch noch eine Anamnesis des Erdgeistes
ermoglichen: Er vermag in "Wald und Hoéhle' nicht nur den "Kalt staunenden
Besuch" des duBleren Sehens zu erfahren, sondern in die "tiefe Brust" der Natur
"Wie in den Busen eines Freunds, zu schauen" (V. 3224). Mit der sukzessiven
Wahrnehmung der "Reihe der Lebendigen" (V. 3225) einher geht das
Simultanerlebnis der Verwandtschaft aller Wesen, seiner "Briider" (V. 3226), so
daB3 Faust in seiner "eignen Brust / Geheime tiefe Wunder'"sich "6ffnen" (V.
3234) sieht. Dieser Vorgang, der in der Selbstbesinnung den inneren Zeitsinn

erfahrbar macht, verwandelt wiederum die Sicht auf die du3eren Erscheinungen:
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Und steigt vor meinem Blick der reine Mond
Besénftigend heriiber, schweben mir

Von Felsenwénden, aus dem feuchten Busch

Der Vorwelt silberne Gestalten auf

Und lindern der Betrachtung strenge Lust. (V. 3235-3239)

Die Verschmelzung des inneren und dulleren Zeitsinns im simultan-sukzessiven
Blick gestattet es Faust, in der Prdsenz der Naturerscheinungen zugleich die
Gestalten der Vergangenheit zu sehen. Sie lindern die strenge Lust der
identifizierenden Betrachtung zugunsten der aufsteigenden Erinnerung.

Der Monolog in Wald und Hohle ist somit ein Modell gelingender
Anamnesis. In der Selbstbesinnung erdffnet sich eine neue Seinsdimension und
Faust erlebt eine "Wonne", die ihn "den Gottern nah und néher bringt" (V. 3242).
Dieses Phidnomen der Ekstase bei aufsteigenden Erinnerung weist auf Proust
voraus, der es als einen Prozefl der Entfaltung beschreibt, vergleichbar "den
Spielen, bei denen die Japaner in eine mit Wasser gefiillte Porzellanschale
kleine, zunichst ganz unscheinbare Papierstiickchen werfen, die, sobald sie sich
vollgesogen haben, auseinandergehen, sich winden, Farbe annehmen und
deutliche Einzelheiten aufweisen, zu Blumen, Héiusern, zusammenhéingenden
und erkennbaren Figuren werden" (Proust 1979, Bd. 1, 66). Auch bei Proust ist
die Erinnerung keine bloBe Reproduktion des Vergangenen, sondern ein
produktives Vermogen, das in der Selbstbesinnung die "verborgene
Wesenssubstanz aller Dinge" freisetzt, "und unser wahres Ich, das manchmal seit
langem tot schien, aber es doch nicht vollig war, erwacht und gewinnt neues
Leben aus der gottlichen Speise, die ihm zugefiihrt wird" (Bd. 10, 276 f.).

Doch anders als der Platoniker Proust nimmt Goethe den dsthetischen Schein
solcher Visionen nicht schon als Realitit. Faust schopft seine "neue Lebenskraft"
(V. 3279) nicht unmittelbar aus dem Genuf} jener "gottlichen Speise", sondern
gleichsam nur aus deren Vorgeschmack, der ihn "den Géttern nah und immer
ndher" bringt, ohne ein substantielles Ziel zu erreichen. In der Anamnesis seiner
naturgeschichtlichen Verwandtschaft mit Steinen, Pflanzen und Tieren schweben
ithm zwar "der Vorwelt silberne Gestalten auf", doch die erinnerten Geschopfe
zerfallen — so will es Goethes Dramaturgie — unter der Trockenheit der

mephistophelischen Realititspriifung "zu Nichts" (V. 3245). Wihrend Proust —
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der die Blumen so liebte, aber aufgrund seines Asthmas nicht riechen durfte —
die aufsteigenden Erinnerungsbilder im Gleichnis von den "Papierblumen" zur
hoheren Realitét verklart, setzt Goethe sie als "Kribskrabs der Imagination" (V.
3268) einer erbrarmunglsoen Kritik aus.

Goethes Abgrenzung von der platonischen Anamnesis betrifft einzig diesen
ontologischen Aspekt. Strukturell hingegen iibernimmt er das platonische
Modell, wie es etwa im Gesprach mit Falk anldBlich von Wielands Tod deutlich
wird:

Die Intention einer Weltmonade kann und wird manches aus dem dunkeln Schofle
ihrer Erinnerung hervorbringen, das wie Weissagung aussieht und doch im Grunde nur
dunkle Erinnerung eines abgelaufenen Zustandes, folglich Gedéichtnis ist; vollig wie
das menschliche Genie die Gesetztafeln iiber die Entstehung des Weltalls entdeckte,

nicht durch trockne Anstrengung, sondern durch einen ins Dunkel fallenden Blitz der
Erinnerung, weil es bei deren Abfassung selbst zugegen war (Falk 1832/1977, 60).

Die Differenz liegt im Medium der Wiedererinnerung: Fiir Platon steht fest, dal3
nur dann von Anamnesis gesprochen werden kann, "wenn, was der Seele mit
dem Leibe zugleich begegnet ist, sie dieses ohne den Leib fiir sich allein
moglichst zurlickholt" (Philebos 33b). Genau diese Trennung ist es, die Goethe
in seiner durch Leibniz vermittelten Platonrezeption riickgingig macht. In dem
Gesprach mit Falk formuliert er eine entsprechende Interpretation der

Monadologie:

Die letzten (Monaden) pflegen ... alles, was sich ihnen naht, in ihren Kreis zu reiflen
und in ein ihnen Angehoriges, d.h. in einen Leib, in eine Pflanze, in ein Thier, oder
noch hoher herauf, in einen Stern zu verwandeln. Sie setzen dies so lange fort, bis die
kleine oder grofle Welt, deren Intention geistig in ihnen liegt, auch nach auflen leiblich
zum Vorschein kommt. Nur die letzten mochte ich eigentlich Seelen nennen (54).

Erinnerung muB fiir Goethe stets an eine leibliche Trigersubstanz gebunden sein.
Im Unterschied zu Herder, Holderlin und anderen nimmt Goethe denn auch an
der mit Leibniz' Rezeption der Anamnesis-Lehre einsetzenden Diskussion iiber
den Begriff der Erinnerung als erkenntnis- und dichtungstheoretischen Kategorie
im platonischen Sinne keinen Anteil (vgl. GWb III, 3, 323). Dieser
antiplatonische Aspekt dokumentiert sich geradezu lehrstiickhaft in der

Miitterszene des Faust II, wo das Urbild der Schonheit in einer Explosion
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verpufft. Wie Thomas Zabka gegeniliber einer ganzen Phalanx von
Faustforschern herausgearbeitet hat, entspricht der Gang zu den Miittern nicht
Goethes Suche nach den Urphdnomenen, sondern vielmehr seiner Kritik an der
Ablosung der Erfahrung von der Idee (vgl. Zabka 1993, 142 f.). Welche
Gefahren diese Tendenz der "ldealisten alter und neuer Zeit" (HA XII, 491) in
sich birgt, fithren Faust und Mephisto exemplarisch vor, indem sie am Kaiserhof
ein Theaterstlick inszenieren. Das "Fratzengeisterspiel", das Raub der Helena
(V. 6546 ff.) genannt wird, beginnt damit, da3 Faust Mephistos Warnung vor der
gestaltlosen "Leere" (V. 6251) des Miitterreichs in den Wind schldgt: "In deinem
Nichts hoff' ich das All zu finden" (V. 6256). Tatséchlich findet er das Urbild der
Schonheit. Doch als er versucht, die Phantasmagorie der Helena festzuhalten,
scheitert er klaglich: "Explosion, Faust liegt am Boden. Die Geister gehen in
Dunst auf" (nach V. 6563).

Die Versuchung, den dsthetischen Schein als Realitit zu nehmen, bleibt bei
Goethe nicht ungestraft. Was folgt nun daraus fiir seinen Erinnerungsbegrift? Ist

sein Gehalt ein bloes Phantasma, dem man sich besser nicht hingibt?

4. Selbstbesinnung als Erinnerung des Lebensganzen

Wie die Erinnerung gleichwohl lebendige Gestalt annehmen kann, zeigt die
Klassische Walpurgisnacht, die unmittelbar auf die Katastrophe der Miitterszene
folgt. Fausts Sehnsucht nach Helena bekommt hier eine zweite Chance, und er
kann sie realisieren. Diesmal begibt er sich nicht in die Leere des platonischen
Ideenreichs, sondern in den mythischen Hades: Wie Odysseus, dem dort die
Erinnerungsbilder seiner Mutter und der trojanischen Helden erscheinen (11.
Gesang), steigt Faust, geleitet von Manto, in den Hades herab und kann
schlieBlich, "sehnstichtigster Gewalt, / Ins Leben ziehn die einzigste Gestalt" (V.
7438f.). Die Erinnerung Helenas ist ein Innewerden der schopferischen Energie,
die ihr Bild hervorbringt. Durch diese Verifikation am eigenen Leibe wird sie
unverlierbar. Faust betrachtet die Antike nicht als philologischen

Gedédchtnisinhalt, sondern er geht auf eine Entdeckungsreise, die die
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Vergangenheit in thm und durch ihn lebendig werden 146t. Zunachst hort er sich

zwar noch an wie ein Bildungstourist:

Vom frischen Geiste fiihl' ich mich durchdrungen;
Gestalten grof3, grof3 die Erinnerungen. (V. 7190)

Doch es bleibt nicht beim bloBen Anstaunen der mythischen Figuren; sein

Schauen ist selbst ein mythogener Akt:

Ich wache ja! O laf3t sie walten,
Die unvergleichlichen Gestalten,
Wie sie dorthin mein Auge schickt. (V. 7271 ff.)

Die kreative Sicht auf die Antike 148t diese von einer historiographischen in eine

autobiographische Erfahrung iibergehen:

So wunderbar bin ich durchdrungen!
Sind's Traume? Sind's Erinnerungen?
Schon einmal warst du so begliickt. (V. 7274 {f.)

SchlieBlich vertraut er sich Manto an, die ihm rét, es beim Gang in die Unterwelt
"besser" (V. 7494) zu machen als Orpheus, der auf das Erinnerungsbild
Eurydikes zuriickgriff und dadurch den Kontakt zu dem verlor, was es
hervorbrachte: seine eigene Kreativitit. Fiir Faust hingegen ist der Hades kein
Ort der Riickwendung; "frisch" und "beherzt" (V. 7494) betritt er ihn als eine
Welt eigener Hervorbringung. "Indem Faust", schreibt Holscher-Lohmeyer, "mit
Mantos Hilfe in diesen Hades hinabsteigt, geht er in dieselbe Erde ein, die die
heroischen Bilder einst erzeugte und nun bewahrt; er wird selber teilhaftig dieses
Elements und der ihm eigenen schopferischen Krifte; er wird zum neuen
Schopfer der Helena. ... Sein Eingehen ins Element ist wie das des Homunculus
ein Sterben zu neuer Verwandlung" (Holscher-Lohmeyer 1991, 122). Im
Gegenzug zur miB3gliickten Anamnesis der Miitterszene wird Erinnerung in der
Klassischen Walpurgisnacht als Innewerden natilirlicher Wachstums- und
Gestaltungsvorginge dargestellt. So enden auch die beiden Lehrgedichte zur

Metamorphose mit dem Motiv des autobiographischen Eingedenkens der in der
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Natur geschauten Prozesse. Da der Mensch in sie eingebunden ist, kann die
Betrachtung durch Besinnung auf die gemeinsamen Bildungsgesetze vom
konkreten Einzelgeschopf nach und nach auf die hoheren Gattungen und Arten

bis zur Selbsterkenntnis, zum Erinnern der eigenen Bestimmung, iibergehen:

Jede Pflanze verkiindet dir nun die ew'gen Gesetze,

Jede Blume, sie spricht lauter und lauter mit dir.

Aber entzifferst du hier der Gottin heilige Lettern,

Uberall siehst du sie dann, auch in verindertem Zug.

Kriechend zaudre die Raupe, der Schmetterling eile geschéftig,

Bildsam dndre der Mensch selbst die bestimmte Gestalt.

0, gedenke denn auch, wie aus dem Keim der Bekanntschaft

Nach und nach in uns holde Gewohnheit entsprof3,

Freundschaft sich mit Macht aus unserm Innern enthiillte,

Und wie Amor zuletzt Bliiten und Friichte gezeugt. (HA I, 200 f., V. 65-74)

Der Mensch — hier ebenso wie die Pflanze als "Paar" gesehen — steht auf der
hochsten Stufe; er findet "die hohere Welt" (V. 80) aber nur dadurch, daB3 er
imstande ist, riickblickend den Prozel der Metamorphose in sich

nachzuvollziehen:

Freue dich, hochstes Geschopf, der Natur! Du fiihlest dich fahig,
Thr den hochsten Gedanken, zu dem sie schaffend sich aufschwang,
Nachzudenken. Hier stehe nun still und wende die Blicke
Riickwirts, priife, vergleiche und nimm vom Munde der Muse,
Dal3 du schauest, nicht schwarmst, die liebliche volle Gewillheit.
(HA 1, 203, V. 57-61)

Ein besonders schones Beispiel flir die Verschmelzung von Individual- und
Naturgeschichte im Vollzug des Erinnerns ist die Elegie Euphrosyne, die zum
Gedenken der schon im Alter von zwanzig Jahren verstorbenen Schauspielerin
Christiane Becker geschrieben wurde. Eine der Rollen, mit denen sie sich in die
Herzen des Weimarer Publikums gespielt hatte, war die der Euphrosyne aus
Weigls Zauberoper. Goethe, der in ihr einen anmutigen Beleg fiir seinen
Schauspielunterricht sehen durfte, horte vom frilhen Tod seiner geliebten
Schiilerin auf einer Reise in die Schweiz. So verwebt sein lyrischer Nachruf die
Landschaftseindriicke der Bergwelt mit den aufsteigenden Erinnerungsbildern,
beginnend mit der geheimnisvollen Erleuchtung einer symbolischen

Abendddammerung:

23



Aber was leuchtet mir dort vom Felsen glanzend heriiber,

Und erhellet den Dust schdumender Strome so hold?

Strahlt die Sonne vielleicht durch heimliche Spalten und Kliifte?
Denn kein irdischer Glanz ist es, der wandelnde, dort.

Néher wilzt sich die Wolke, sie gliiht. Ich staune dem Wunder!
Wird der rosige Strahl nicht ein bewegtes Gebild?

Welche Gottin naht sich mir? und welche der Musen

Suchet den treuen Freund, selbst in dem grausen Gekliift? (V.9-16)

Nicht er sucht die Erinnerung, sondern sie sucht ihn: Die Eigendynamik der
unwillkiirlich aufsteigenden Erinnerung erscheint, anders als in den erwihnten
Beispielen aus dem Faust I, als ein personalisiertes Geschehen, das allméhlich

Gestalt annimmt, bis es sich im Gefiihl der Trauer zu erkennen gibt:

Ja, schon sagt mir geriihrt dein Blick, mir sagt es die Thréne:
Euphrosyne, sie ist noch von dem Freunde gekannt. (V. 29f.)

Das Wiedererkennen ist hier zunichst ein rezeptiver Vorgang. Goethe, schreibt
Max Kommerell tiber die Nachricht vom Tod der Freundin, "erfuhr nicht von
thm, er erfuhr ihn" (1943, 173). Diese passive Ergriffenheit findet sich etwa auch
in Werthers Reaktion auf den Bericht vom Tod einer Jugendfreundin: "Die
Erinnerung einer solchen Szene ... fiel mit ganzer Gewalt bei diesen Worten
iiber mich" (HA VI, 35), sowie in Erwin und Elmire: "Auf einmal fafit mich die
Erinnrung an" (WA 1 11, 314, V. 586). Die Elegie fingt dieses Moment der
Ergriffenheit dadurch ein, daf3 sie die Erinnerte selbst zum Agens des Erinnerns

macht:

LaB mich der Tage gedenken, da mich, das Kind, du dem Spiele
Jener tduschenden Kunst reizender Musen geweiht. (V.35f.)

Die folgende Schilderung der Vergangenheit bleibt von vornherein der Tatsache
eingedenk, daB3 sie "Unwiederbringliches" anruft (V. 38). Doch gerade aus dem
Wechselspiel des Auftauchens und Verfliichtigens von Erinnerungsbildern
erwichst ein Bewulltsein des Lebensstroms. Auch hier wird also die Auflosung
von Gedichtnisinhalten zum AnlaB3 einer sich vertiefenden Erinnerung.

Euphrosyne bezeichnet die "irdischen Tage", derer sie gedenkt, als "vereilenden
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Wert" (V. 39 f.), der aber eben dadurch, daB3 er Verlustgefiihle evoziert, seine
Bedeutung steigert:

Klein erscheinet es nun, doch ach! nicht kleinlich dem Herzen;
Macht die Liebe, die Kunst jegliches Kleine doch groB. (V. 41f.)

Der Weg zur emotionalen Verwirklichung des Scheins ist die Kunst, die

ithrerseits Stufe fiir Stufe zur Belebung ihrer Gestalten aufzusteigen vermag:

Denkst du der Stunde noch wohl, wie auf dem Brettergeriiste
Du mich der hoheren Kunst ernstere Stufen gefiihrt?

Knabe schien ich, ein rithrendes Kind, du nanntest mich Arthur,
Und belebtest in mir britisches Dichtergebild. (V.43-46)

In der Schauspielkunst spiegelt sich das Vermogen, Erinnerungsbilder lebendig
werden zu lassen. Das Bild bleibt eine Tauschung, aber als Tduschung vermag es

doch wirkliche Reaktionen zu veranlassen — selbst beim Schauspiellehrer:

Drohtest mit grimmiger Glut den armen Augen und wandtest
Selbst den tranenden Blick, innig getduschet, hinweg. (V. 47f.)

Euphrosyne erinnert daran, wie sie eine Sterbeszene spielte und damit eben jene
Stimmung vorwegnahm, die nun, da sie tatsédchlich gestorben ist, wiederkehrt.
Auch insofern war die Tduschung echt:

Und ich heuchelte lang', dir an dem Busen, den Tod.

Endlich schlug die Augen ich auf, und sah dich, in ernste
Stille Betrachtung versenkt, tiber den Liebling geneigt. (V. 52-54)

Die einst antizipierte Erinnerung an ihren Tod wird nun, im Riickblick,
wiedererlebt. Zugleich damit aber kommt die Erinnerung an die Authebung der
Tauschung. Er, "den selber der Schein fritherer Leiche geschreckt" (V. 68) hatte
und der dadurch in "tiefe Betrachtung" (V. 87) iiber die schicksalhafte
Moglichkeit des vorzeitigen Ablebens verfiel, — er konnte damals erleichtert den

Theatertod als Illusion beiseite schieben:

Aber freudig seh' ich dich mir in dem Glanze der Jugend,
Vielgeliebtes Geschopf, wieder am Herzen belebt. (V. 891.)
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Nun aber hat sich die scheinhafte Vorwegnahme ihres Todes als wahr erwiesen
und die Authebung der Téuschung als ephemer. Diese doppelte Fallhohe 148t die
Trauer in der Erinnerung um so schwerer wiegen. Zugleich aber bleibt auch der
Moment der Wiederbelebung in der Erinnerung erhalten — als Modell einer

moglichen Wiederauferstehung:

Aber du,vergesse mich nicht! Wenn eine dir jemals
Sich im verworrnen Geschift heiter entgegen bewegt,

Selbst bis zur Pforte des Grabs, freudiges Opfer sie bringt —
Guter! dann gedenkest du mein, und rufest auch spit noch:
Euphrosyne, sie ist wieder erstanden vor mir! (V. 109—116)

Freilich bleibt diese Wiederauferstehung an das Gedenken des unvermeidlichen

Abschieds gebunden. Nur im Nachruf {iberlebt die auf immer Verlorene:

Vieles sagt' ich noch gern; doch ach! die Scheidende weilt nicht,
Wie sie wollte: mich fiihrt streng ein gebietender Gott.

Lebe wohl! schon zieht mich's dahin in schwankendem Eilen.
Einen Wunsch nur vernimm, freundlich gewéhre mir ihn:

LaB nicht ungeriihmt mich zu den Schatten hinabgehn!

Nur die Muse gewéhrt einiges Leben dem Tod.

Denn gestaltlos schweben umher in Persephoneias

Reiche, massenweis, Schatten vom Namen getrennt;

Wen der Dichter aber geriihmt, der wandelt, gestaltet,

Einzeln, gesellet dem Chor aller Heroen sich zu. (V. 117-126)

Durch die poetische Gestaltung wird der Name der Verstorbenen als Euphrosyne
unsterblich. Das schopferische Produkt, die neue Metamorphose, die durch die
szenische Erinnerung zustande kam (vgl. Peters 1990, 63), ist mehr als ein
Gedédchtnisbild; es geht {liber die Faktizitit des Vergangenen hinaus:

Bildete doch ein Dichter auch mich! und seine Gesinge,
Ja, sie vollenden an mir, was mir das Leben versagt. (V. 139f.)

Hier begegenen wir wieder der supplementdren Dichtung der biographischen

Wabhrheit, dem Prinzip der Goetheschen Lebenserinnerungen. Die Elegie macht

deutlich, dall es selbst dem unaufhorlichen Wandel der Naturerscheinungen
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unterliegt. So wie das Erinnerungsbild sich aus der Wolkenformation heraus

entwickelte, so geht es darin auch wieder ein:

Also sprach sie, und noch bewegte der liebliche Mund sich,

Weiter zu reden; allein schwirrend versagte der Ton.

Denn aus dem Purpurgewdlk, dem schwebenden, immer bewegten,
Trat der herrliche Gott Hermes gelassen hervor.

Mild erhob er den Stab und deutete; wallend verschlangen
Wachsende Wolken, im Zug, beide Gestalten vor mir. (V. 141-146)

Mit der Auflosung des Erinnerungsbildes, das die Nacht erleuchtet hatte,

verdustert sich die Landschaft im Abschiedsschmerz um so mehr:

Tiefer liegt die Nacht um mich her, die siirzenden Wasser
Brausen gewaltiger nun neben dem schliipfrigen Pfad.
Unbezwingliche Trauer befillt mich, entkriftender Jammer,
Und ein moosiger Fels stiitzet den Sinkenden nur. (V. 147-150)

Doch mit der Intensitdt der Emotion offnet sich erneut der Blick fir das Licht

kiinftiger Auferstehung:

Wehmut reiflt durch die Saiten der Brust; die nichtlichen Trinen
Flieen, und tiber dem Wald kiindet der Morgen sich an. (V. 151f.)

Die Elegie kann als paradigmatisch fiir die Verlaufsform der Goetheschen
Trauerarbeit gesehen werden, deren Stationen durch die Lichtwechsel der
Landschaft symbolisiert werden: Die abendliche Verfinsterung driickt die
Stimmung im Augenblick der Todesnachricht aus; mit {iberirdischem Leuchten
wird dann die Nacht durch das Erinnerungsbild erhellt; sein notwendiges
Schwinden vertieft schlieBlich die Schwérze der Nacht, die aber sogleich
abgelost wird durch die Morgendimmerung eines neuen Tages. Dal es sie gibt,
diese Morgenddmmerung, verkorpert die Tatsache, dal Goethes Erinnerungen
zukunftsoffen sind, auch in der Trauer. Dies wird hiufig iibersehen. So beruft
sich etwa Victor Hehn auf Goethes Fernbleiben von Bestattungen und seine
gesteigerte Betriebsamkeit bei Trauerfdllen, um die antike Einkleidung des
lyrischen Nachrufs auf Christiane Becker als arbeitstherapeutische
AbwehrmaBnahme zu deuten: "Bekannt ist, wie Goethe sich gegen den Tod

verhielt... Vivere memento war sein Spruch, nicht memento mori. Komme der
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Tod einst, wenn es sein mul}, ruft er; daran vorzudenken ist schrecklich... Hatte
der Tod irgend einen Freund oder eine geliebte Person von seiner Seite gerissen,
so heilte er sich durch verdoppelte Tétigkeit, durch festen Anschlufl an das
Wirkliche und Lebende... Bei dieser Gelegenheit mufite er mit den Griechen
zusammentreffen" (Hehn 1911, 291).

Es geniigt ein Blick auf den Grabstein seiner Frau, um zu ermessen, wie sehr

diese Deutung fehlgeht. Goethe liel dort die Verse eingravieren:

Du versuchst, o Sonne, vergebens,

Durch die diistren Wolken zu scheinen!
Der ganze Gewinn meines Lebens

Ist, ihren Verlust zu beweinen. (HA 1, 345)

Inniger kann der Verlust einer geliebten Person nicht beklagt werden. Das
Gedicht spricht aus, worin der produktive Antrieb Goethes bei Todesfillen
besteht: Nicht aus der Verdrdngung, sondern aus dem Impuls zur Bewiltigung
tief empfundener Trauer bezieht er den Gewinn seines Lebens. So ist auch die
Abschiedslyrik der Euphrosyne keineswegs das Produkt einer antikisierenden
Verharmlosung des Todes. Die klassische Form unterbindet nicht den modernen
seelischen Gehalt, sondern bringt ihn kontrastiv gesteigert zum Ausdruck. Das
poetische Gebilde ist nicht Ersatz fiir den empfundenen Mangel; es ist seine
Erinnerung, die gerade aus der Erfahrung des Mangels schopferische Energie
gewinnt.

Wohin es dagegen fiihrt, wenn das Erinnerungsbild fiir die Realitét
genommen und willkiirlich festgehalten wird, demonstriert Goethe in seinem
Festspiel Pandora. Er verfolgt hier nicht nur, wie Gerhart von Graevenitz
gezeigt hat, das "duale Konzept von Erinnerung als phantasie-geleitete
Erinnerung des Epimetheus und als die vom 'ingenium' bestimmte Erinnerung
des Prometheus" (1993, 80 f.). Sondern Goethe treibt dieses aristotelische
Konzept zugleich tiber seine Beschrinkungen hinaus: Epimetheus, der "Nach-

Sinnende", genief3t seine Fahigkeit, ganz in der Vergangenheit zu leben:

O gottliches Vermodgen mir, Erinnerung!
Du bringst das hehre frische Bild ganz wieder her. (V. 597)
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Gerade diese dsthetizistische Selbstgeniigsamkeit aber ist es, die seine Traumerei
in blinden Aktionismus umschlagen 146t (vgl. Meyer-Abich / Matussek 1993,
201 f.). Kreative Potentiale hingegen vermag nur das Eingedenken und
Nachfiihlen der Unwiederbringlichkeit des Vergangenen freizusetzen. Auch die
Phantasmagorie Helenas muf3 schlieBlich, zusammen mit dem kiinstlichen
Arkadien, in dem sie mit Faust lebendig war, dahinschwinden und zum "Idol"
werden (V. 8879 ff.), zum poetischen Monument. Gerade dadurch kann es der
Erstarrung zum Klischee entgehen, denn es veranlaf8t die Kiinstler dazu, daB sie
durch ihre "innere productive Kraft jene Nachbilder, die im Organ, in der
Erinnerung, in der Einbildungskraft zuriickgebliebenen Idole ohne Vorsatz und
Wollen lebendig hervortun" (WA 1II 11, 283). Mit seiner AusschlieBung von
"Vorsatz und Wollen" bleibt Goethes Erinnerungsbegriff der Proustschen
mémoire involontaire verwandt; doch es zeichnet ihn diesem gegeniiber aus, daf3
er gerade darin eine "Kraft" sieht, die sich "lebendig hervortut". Beides
zusammen erst charakterisiert Goethes "Vivere memento".

So 14Bt sich zusammenfassend von einer unwillkiirlich-produktiven
Erinnerung bei Goethe sprechen, die auf dem Impuls zur "Erneuerung u[nd]
Fortfiihrung des Erlebten und Erfahrenen" basiert und sich insbesondere durch
die "Wiederbelebung personl[icher]" und "geistiger Beziehungen" verwirklicht
(GWb 111, 3, 321). Im einem Gesprich mit Kanzler von Miiller reagiert Goethe
deshalb ungehalten auf dessen nostalgischen Erinnerungsbegriff: "Ich statuiere
keine Erinnerung in eurem Sinne ... Was uns irgend Grofles, Schones,
Bedeutendes begegnet, mul} nicht erst von aulen her wieder erinnert, gleichsam
erjagt werden, es mul} sich vielmehr gleich vom Anfang her in unser Inneres
verweben, mit ithm eins werden ... Es gibt kein Vergangenes, das man
zuriicksehnen diirfte, es gibt nur ein ewig neues, das sich aus den erweiterten
Elementen des Vergangenen gestaltet und die echte Sehnsucht muf3 stets
produktiv sein, ein neues BeBres erschaffen" (4.11.1823). Aus dieser
produktiven Wendung der platonischen Anamnesis wird der alte Goethe
schlieBlich seine Vorstellung von der Weiterexistenz nach dem Tode entwickeln.

"Wirken wir fort", schreibt er am 19.3.1827 an Zelter,
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bis wir ... vom Weltgeist berufen in den Ather zuriickkehren! Mége dann der ewig
Lebendige uns neue Tatigkeiten, denen analog in welchen wir uns schon erprobt, nicht
versagen! Fiigt er sodann Erinnerung und Nachgefiihl des Rechten und Guten was wir
hier schon gewollt und geleistet, véterlich hinzu; so wiirden wir gewifl nur desto
rascher in die Kdmme des Weltgetriebes eingreifen.

Nun koénnen wir auch die Erinnerungsarbeit, die Goethe in Dichtung und
Wahrheit vollzieht, ndher bestimmen. Sie ist keine Memoirenschreiberei, die
sich bilanzierend zuriicklehnt, sondern ein Prozel3 der Selbstbesinnung, bei dem
ihn die Produktion mehr interessierte als das Produkt. "An dem 2. Bande meines
biographischen Versuchs", schreibt er am 8.4.1812 an Zelter, "habe ich mehr
durch Denken und Erinnern gearbeitet, als dal3 ich viel zu Papier gebracht hétte."
Was ihn vornehmlich beschéftigte, war die Frage, wie aus den enttiduschten
Vorstellungen und uneingeldsten Versprechen der Vergangenheit immer wieder
der Impuls zur Neuorientierung des aktuellen Handelns hervorzugehen vermag.
Seine Lebenserinnerungen sind Erinnerungen des Lebensprozesses in seiner
naturgemidfen Unvorhersehbarkeit, dessen Widerstindigkeit gegen das
menschliche Planen und Herstellen erst den Blick fiir die tieferen Quellen des
Daseins oOffnet. Er 146t sie mit einem Glockenschlag beginnen, dem
Erinnerungszeichen par excellence, Ruf ins titige Leben und Mahnung ans
Schicksal zugleich bedeutend. Das anschlieBende Horoskop steht — mit dem
Symbol der planetarischen Gegenwirkung, die sich seiner Geburt zunichst
"widersetzte" — in derselben Spannung von Impuls und Hemmung wie alle
folgenden Episoden: beginnend mit den zerstorten Topferwaren, iiber die
Inbrandsetzung des Naturaltars, die Verstrickung in jugendliche Kriminalitit,
den 'Schiffbruch' des Leipziger Studiums, die lebensbedrohliche Krankheit, die
erfolglosen alchemistischen Experimente, den abrupten Abbruch der Beziehung
zu Friederike, die literarischen "Explosionen" der Genieproduktionen, die
gescheiterte Verlobung mit Lili, bis zum Ausbleiben des herzoglichen Wagens —
der ihn dann schlieBlich doch nach Weimar bringen wird. Alle diese Ereignisse
sind iiberraschende Einbriiche in den geplanten Lebensgang, aus denen jeweils
neue Wachstumstendenzen hervorgehen. Sie zu erinnern heillt, den natiirlichen
Rhythmus des Lebens in seiner zukunftsoffenen ProzeBhaftigkeit zu erfahren.
Und so schlieBt Dichtung und Wahrheit nicht mit einem trostlichen Merkspruch

fiir das Poesiealbum des kulturellen Geddchtnisses, sondern mit einem prekéren
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Bild, das die notwendige UngewiBheit einer naturgemédfBen Erinnerungskultur

zum Ausdruck bringt:

Wie von unsichtbaren Geistern gepeitscht, gehen die Sonnenpferde der Zeit mit unsers
Schicksals leichtem Wagen durch, und uns bleibt nichts als, mutig gefaf3t, die Ziigel
festzuhalten und bald rechts, bald links, vom Steine hier, vom Sturze da, die Réider
abzulenken. Wohin es geht, wer weil} es? Erinnert er sich doch kaum, woher er kam.
(HA X, 187)
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