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0 Einleitung: Fragestellung, Forschungsinteresse und Hinfihrung zum Thema

Das Tableau ist ein Medium der Wissensvermittlung, welches besonders um 1800 als
Darstellungsform neuer wissenschaftlicher Erkenntnisse und deren Einordnung in das
Gesamtbild der bisherigen Wissensbestande besondere Aufmerksamkeit erhélt. Um das neue
Wissen erschlielen und in einem Ubersichtlichen Format wiedergeben zu kénnen, wahlt diese
Zeit einen kiinstlerischen Zugang.! Dies fiihrt dazu, dass die Wissenschaft und die Kunst im
18. Jahrhundert miteinander verschmelzen. Dabei werden in den verschiedenen Disziplinen
und Wissenschaften unterschiedliche Methoden des ,,Sammelns, Inventarisierens,
Zergliederns, Vermessens und Klassifizierens, aber auch des Aufzeichnens, Abbildens und
Darstellens*? angewendet, welche schlieRlich in einer groRen und sehr verschiedenartigen
Masse an Tableaus, zum Beispiel in Museen und Bibliotheken, die ebenfalls rdumliche und
institutionelle Tableaus darstellen kénnen,® miindet. Der Fokus liegt auf literarischen
Tableaus, welche in sich ebenso eine grolle Heterogenitat aufweisen, da die Kombination von
unterschiedlichen kiinstlerischen Mitteln und verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen
und Inhalten in einer groBen Menge an literarischen Formen wie Listen, Tabellen, Katalogen,
Biichern und Inhaltsverzeichnissen resultiert.* Dies zeigt, dass das literarische Tableau eine
groBe Bandbreite aufweist und iiber ,,Gattungsgrenzen hinausgreift*.° Bekannte Beispiele
daftr reichen von Carl von Linnés Tableau zu dem Sexualsystem der Pflanzen,® welches
hierarchisch angeordnet ist, bis zu Buffons Histoire naturelle,” welches im Buchformat
verfasst ist.? Graczyk stellt restimierend fest: ,,Mit den Verweisen auf die verschiedenen
Medien dirfte deutlich geworden sein, dafl [sic!] das Tableau in der Wissenschaft eine
intermediale Figur der komprimierenden Strukturierung und didaktischen Vermittlung ist*.°
Bei der Darstellung und Anordnung des Wissens haben auch die Textformen und die
Gattungen eine groRe Bedeutung, da die Inhalte stets auch an die Form der Aufzeichnung

gebunden sind.’® Bies und Gamper zufolge ,,[konstituiert] Literatur [...] Wirklichkeit und

1 vgl. Graczyk, Annette: Das literarische Tableau zwischen Kunst und Wissenschaft. Miinchen: Fink 2004, S.12.
2 Graczyk: Das literarische Tableau, S.29.

3 Graczyk: Das literarische Tableau, S.35.

4Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.29.

5 Graczyk: Das literarische Tableau, S.21.

6 Linné, Carl von: Systema naturae, sive regna tria naturae systematice proposita per classes, ordines, genera, &
species. Leiden: Theodorum Haak 1735.

7 Buffon, Georges Louis Le Clerc de: Histoire Naturelle, Générale Et Particuliere Avec La Description Du Cabinet
Du Roy. Paris: Imprimerie Royale 1752.

8 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.30-32.

9 Graczyk: Das literarische Tableau, S.38.

10vgl. Bies, Michael, Michael Gamper u.a. (Hg.): Einleitung. In: Gattungs-Wissen. Wissenspoetologie und
literarische Form. Gottingen: Wallstein Verlag 2013, S.7.
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Wissen wesentlich iiber Formen sowie iiber die Ausstellung und Thematisierung von Form.“!

Diese Arbeit setzt sich zum Ziel, eben diese Heterogenitét der Textformen und Gattungen des
literarischen Tableaus um 1800 in den Blick zu nehmen und dartber hinaus zu untersuchen,
ob auch Lessings, in diesem Kontext bisher nicht bericksichtigtes, birgerliches Trauerspiel,
Emilia Galotti,'? als literarisches Tableau gelesen werden kann und damit ein weiteres

Beispiel fur dessen Mannigfaltigkeit darstellt.

Im Folgenden wird ein Einblick in den Aufbau der Arbeit gegeben. Das erste Kapitel gibt eine
Einleitung in Thematik und Kontextualisierung. Hier wird der Interessensbezug zum
Gegenstand erlautert und in weiterer Folge eine kurze Hinflihrung zum literarischen Tableau
gegeben, die auf Graczyks Erkenntnissen in Das literarische Tableau zwischen Kunst und
Wissenschaft basiert. Neben Graczyk sind auch die Autoren und Autorinnen Haberkorn, Bies,
Michler und Schnyder relevant fur den Forschungsgegenstand und wichtige Referenzpunkte
dieser Untersuchung, auf welche in den zwei darauffolgenden Kapiteln Bezug genommen
wird. Diese Kapitel dienen der Untersuchung von zwei ebenso unterschiedlichen wie
beriihmten literarischen Tableaus aus dem deutschsprachigen Raum des 18. Jahrhunderts. Es
handelt sich um Goethes Fragment Granit 11** und um Humboldts Reisebericht,
beziehungsweise Naturgemalde, Ansichten der Natur.!* Mithilfe der existierenden
Forschungen sollen diese beiden Tableaus analysiert und die Zugénge der Autoren zur
Wissenschaft sowie zur Kunst untersucht werden. AnschlieBend werden die Analysen
verglichen, um Merkmale des literarischen Tableaus zu identifizieren, welche die beiden
Texte trotz ihrer Heterogenitdt vereinen. Der Fokus liegt vor allem auf Unterschieden und
Ahnlichkeiten dieser Textformen in Mitteln und Methoden der Ordnung, Komprimierung und
Darstellung des Wissens sowie in der Vereinigung von Kunst und Wissenschaft. Dies fiihrt zu
einem kurzen Exkurs zur Laokoon-Debatte, welche fiir diese Untersuchung von Relevanz ist,
da hier von der Verschiedenheit in den Methoden und Mdglichkeiten der Kiinste ausgegangen
wird. Dafir soll auch Lessings Text Laokoon®® genauer untersucht werden. Basierend auf
diesen Erkenntnissen, werden nun die herausragenden Kriterien des literarischen Tableaus
bestimmt, welche den Texten gemeinsam sind. AuBerdem wird auf die Relevanz der

Textsorte eingegangen und untersucht, wie sich diese auf den Inhalt und dessen

1 Bjes, Gamper u.a.: Einleitung, S. 8.

12 L essing, Gotthold Eprahim: Emilia Galotti. Berlin: Christian Friedrich VoR 1772.

13 Goethe, Johann Wolfgang von: Granit Il. In: Die Schriften zur Naturwissenschaft. Hg. v. K. Lothar Wolf,
Wilhelm Troll u.a. Erste Abteilung. Band 11. Weimar: Bohlau 1970, S. 10- 14.

1 Humboldt, Alexander von: Ansichten der Natur, mit wissenschaftlichen Erlduterungen. Tiibingen u.a.: Cotta
u.a. 1808.

15 Lessing, Gotthold Ephraim: Lackoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie. Berlin: [s.n.] 1766.
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Reprasentation auswirkt. Diese Feststellungen werden im letzten Kapitel dieser Arbeit
herangezogen, um eine selbststandige Analyse von Lessings birgerlichem Trauerspiel Emilia
Galotti durchzufihren und herauszufinden, ob dieses Drama ebenfalls als literarisches
Tableau gelesen werden kann. Die Ergebnisse der Analyse von Emilia Galotti als literarisches
Tableau, sowohl dafursprechende als auch gegenteilige Argumente, werden abschlielend
restimiert. Zuletzt sind die Bibliographie sowie ein Anhang vorzufinden. Das Interesse fur das
literarische Tableau um 1800 wurde durch ein Seminar mit dem gleichnamigen Titel Das
Literarische Tableau — geordnetes Wissen um 1800 geweckt, in dessen Verlauf
unterschiedliche Tableaus untersucht wurden. Besonders beeindruckend wirkte dabei die
Verbindung zwischen Kunst und Wissenschaft. Mir war das Konzept des Tableaus bis zu
diesem Zeitpunkt unbekannt und umso mehr fesselt mich nun der Wunsch, vorhandenes
Wissen in einem Gesamtformat wiederzugeben und das Bedirfnis, die Masse an neuen
Erkenntnissen und Forschungsrichtungen zu ordnen und zu veranschaulichen. Bereits zu
diesem Zeitpunkt fiel mir die Vielfalt der Gattungen und Textformen auf, in welchen
literarische Tableaus munden. Eben jene Heterogenitat zeigt, dass Tableaus mehr als einer
einzelnen Textsorte zuzurechnen sind. Vielmehr stellen sie ein Denkmuster, beziehungsweise

eine Philosophie einer Epoche dar.

Um auf das literarische Tableau um 1800 eingehen und die unterschiedlichen Textformen
untersuchen zu kénnen, muss vorweg erklart werden, worum es sich bei Tableaus handelt und
wie der Begriff in der Forschung verwendet wird. Dabei sollen Anette Graczyks Forschung
und ihre Erkenntnisse aus dem Werk Das literarische Tableau zwischen Kunst und
Wissenschaft, welches 2004 in Munchen veroffentlicht wurde, in den Vordergrund geriickt
werden. In diesem Werk werden der Tableau-Begriff des 18. sowie des 19. Jahrhunderts und
einzelne literarische Tableaus dieses Zeitraums untersucht.’®* Diese Tableaus sind
unterschiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen gewidmet und variieren in ihrem
wissenschaftlichen oder kiinstlerischen Zugang.!” Nach Graczyk, zeichnet sich das literarische
Tableau um 1800 vor allem dadurch aus, dass zwei Bereiche miteinander verbunden werden,
namlich die Kunst und die Wissenschaft.!® Das Tableau kann als ,komprimierende
Organisationsform von Wissen“!® bezeichnet werden und steht, laut Graczyk, unter
Beeinflussung des ,,macrocosmos-in-microcosmo-Denken[s] der Renaissance und seiner

neuplatonistischen Symbolik, dessen ganzheitliches Denken zu &sthetischen Gesamtentwirfen

16 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 21.
17 Graczyk: Das literarische Tableau, S.21.
18 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 11.
1% Graczyk: Das literarische Tableau, S. 11.



strebt.“?° Dies bedeute, dass das Tableau das Ziel hat, das komplette Wissen &sthetisch,
geordnet und komprimiert wiederzugeben. Das Tableau st eine Form der
Wissensvermittlung, welche besonders im 18. Jahrhundert verwendet wird, um ,,empirische
Erscheinungen aufnehmen, komprimieren, ordnen und damit Uberhaupt erst darstellbar
machen zu kénnen.“?! Der Begriff Tableau geht auf ,tabula“?? zuriick und bezeichnet eine
Flache, auf welcher Wissen systematisch geordnet wird, um dieses darstellen zu kénnen.??
Besonders wichtig ist hierbei die Systematik, da die wichtigsten Aufgaben des Tableaus die
Ordnung, die Kategorisierung und die Struktur sind, welche in spéaterer Folge an den
unterschiedlichen Textformen des literarischen Tableaus analysiert und verglichen werden.
Dabei werden unterschiedliche Ordnungssysteme wie Listen und Tabellen zur
Systematisierung von Informationen geniitzt.?* Des Weiteren zeichnet sich das Tableau durch
die Verbindung von verschiedenen Einzelheiten und deren Platzierung in einem

iibergeordneten System aus.?

Graczyk unterscheidet zwischen dem wissenschaftlichen Tableau, dem Tableau der Kiinste
sowie Mischformen aus Kunst und Wissenschaft und stellt fest, dass der Fokus beim
wissenschaftlichen Tableau auf jenen Merkmalen liegt, welche fiir eine systematische,
inventarisierende Charakterisierung von komprimierten Gegenstanden wichtig sind,?®
wihrend im kiinstlerischen Tableau die ,,Abbildungsleistungen*?’ der Malerei, Zeichnung und
Plastik zur Darstellung und Dokumentation von Objekten genutzt werden.?® Das malerische
Tableau ist eng mit dem Konzept des Tafelbildes verbunden,?® einer anschaulichen
Bildflache, die durch Charakteristika wie ,,Visualitit und Raumlichkeit*° gepragt wird. Im
Vergleich dazu ist das literarische Tableau immer eine ,,Zeitkunst* und muss, im Gegensatz
zur raumlichen Malerei, den Inhalt sukzessiv darstellen: ,,Sie verfiigt iiber keinen
unmittelbaren Bildausdruck, sondern mu [sic!] Visualitdt und Réaumlichkeit sprachlich

hervorrufen.*3! Um dies bewirken zu kénnen, werden untersuchte Gegenstande in ein

20 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 11.

21 Graczyk: Das literarische Tableau, S.12.

22 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 12.

23 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 12.
24\/gl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.12.
25 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 13.
26 \/gl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.15.
27 Graczyk: Das literarische Tableau, S.14.

28 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.11, S.15.
29 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.16.
30 Graczyk: Das literarische Tableau, S.17.

31 Graczyk: Das literarische Tableau, S.17.



Beziehungsgefilge gesetzt, was von Graczyk als ,.einheitsstiftende Leistung“3? bezeichnet
wird. Das literarische Tableau ist eng mit dem wissenschaftlichen Tableau, aber auch dem
malerischen Tableau verbunden und stellt eine Art Synthese aus beiden Formen dar:
Sofern sich auch Literaten darum bemuhen, die empirische Faktenfille mafistablich
darzustellen und auf das Wichtigste hin zu komprimieren, schlielen sie an die
Grundleistungen des wissenschaftlichen Tableaus an. Dabei kommt es zu Versuchen,
die sammelnd-registrierenden und schematisch-strukturierenden Uberblicks- und

Ordnungsleistungen (Tabelle, Liste, Plan) nach dem Muster malerischer Anschauungs-
und Inszenierungsformen auszugestalten und zu literarisieren.

Das literarische Tableau hat dhnliche Aufgaben wie das wissenschaftliche Tableau, ndmlich
die Darstellung und Ordnung von Wissen. Es erreicht dies jedoch mit Mitteln aus dem
Bereich der Kunst, wie zum Beispiel Abbildungsformen aus der Malerei. Graczyk bezeichnet

literarische Tableaus in diesem Sinne als ,,Ubertragungen aus der bildenden Kunst*.3*

Im folgenden Kapitel werden auf Basis der Thesen von Graczyk nun zwei deutschsprachige
Tableaus um 1800 untersucht, welche sich in ihrer Textform stark unterscheiden. Die
Unterschiede und Gemeinsamkeiten in der Ordnung sowie Darstellung von Wissen und der
Verbindung von Kunst und Wissenschaft sollen analysiert und in einem néchsten Schritt
verwendet werden, um Charakteristika und Kriterien des literarischen Tableaus um 1800
formulieren zu konnen. Die Erkenntnisse, welche aus jenen Untersuchungen der Primartexte
und Auseinandersetzungen mit der Sekundérliteratur zu diesen, bereits etablierten,
literarischen Tableaus gewonnen werden, werden schlieRlich in der Eigenanalyse eines noch
nicht als literarisches Tableau definierten Werkes zur Anwendung kommen. Das erste

Tableau, welches nun untersucht wird, ist Johann Wolfgang von Goethes Fragment Granit II.

1 Goethe: Granit Il — Fragment

Johann Wolfgang von Goethe ist als Naturwissenschaftler, Schriftsteller und Maler bekannt
und hat den Wunsch, all diese Bereiche miteinander zu verbinden.®® Goethe beschéftigt sich
intensiv mit der Geologie und in diesem Sinne verfasst er 1785 ein Fragment, welches den
»geologischen und mineralogischen Schriften**® zugeordnet werden kann und in spéterer
Folge Uber den Granit genannt wird.®” Seit 1970 ist der Text in der Leopoldina-Ausgabe mit

dem Titel Granit 1l enthalten, unter welchem er nun auch allgemein bekannt ist.3® Der Inhalt

32 Graczyk: Das literarische Tableau, S.17.

33 Graczyk: Das literarische Tableau, S.18.

34 Graczyk: Das literarische Tableau, S.18.

35 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.159.
36 Graczyk: Das literarische Tableau, S.160.

37 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.160.
38 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.160.



des Textes beruht auf Goethes Eindriicken einer Erkundungsreise in den Harz aus dem Jahr
1784. Das Fragment besteht aus drei Teilen, wobei der Mittelteil ein Naturtableau darstellt.°
Goethes groRes Interesse an der Gesteinsart des Granits kommt in seinen Harzreisen zum
Vorschein, auf welchen er sich intensiv mit der ,Detailforschung zu Aufbau,
Zusammensetzung und Ursprung des Granits“‘® auseinandersetzt. Insgesamt tatigt Goethe
drei Harzreisen und in den darauf folgenden Jahren widmet er sich geologischen und
mineralogischen Studien, welche die Erstellung groRer Sammlungen und die Verfassung
zahlreicher Texte umfasst.** Seine schriftlichen Werke zeichnen sich durch eine groRe
Heterogenitat aus und umfassen viele Gattungen, die von ,,Aphorismen und Gedichten tber
kurze  Aufsdtze zu speziellen Themen, fingierte Briefe, Versuchsprotokolle,
Gelegenheitsbeobachtungen, Landschaftsstudien bis zu umfangreichen theoretischen
Abhandlungen reichen.“4> Goethes Interesse liegt vor allem in der Verbindung von Kunst und
Wissenschaft, so betdtigt er sich als ,,Betrachter, Sammler, Kritiker und sogar Darsteller” in
Tableaux vivants.** Obwohl Goethe und seine wissenschaftlichen Beitrage von manch
Kritikern in spéteren Jahren als nicht fachmannisch bezeichnet werden, stuft er sein eigenes
Werk als &ulerst relevant fiir zukinftige Entwicklungen ein, pflegt Kontakte mit anderen
Wissenschaftlerinnen seiner Zeit und nimmt an wichtigen Debatten teil.** Goethes
wissenschaftliches Lebenswerk beinhaltet ,,zahlreiche Beitrdge zur Allgemeinen Naturlehre,
zur Physik, zur Morphologie, zur Witterungslehre, zur Optik und Farbenlehre, zur Geologie

und Mineralogie.“*°

Granit Il wird in der Sekundérliteratur meist als Fragment bezeichnet, doch eine
Gattungszuordnung scheint in diesem Fall nicht immer unproblematisch zu sein. Schnyder
stellt fest, dass der Text sehr heterogen ist und als Aufsatz, Bericht, Hymne, Essay und auch
Abhandlung bezeichnet werden kann.*® Obwohl Granit Il aufgrund seiner Kiirze und

Abgerissenheit oft der Gattung Fragment zugeordnet wird, betont Schnyder, dass es auch als

39 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.160.

40 Schnyder, Peter: Grund-Fragen. Goethes Text Uber den Granit als ,,Ur-Ei“ der Wissensreprésentation. In: ,Ein
Unendliches in Bewegung": Kiinste und Wissenschaften im medialen Wechselspiel bei Goethe. Hg. v. Barbara
Neumann und Margit Wyder. Bielefeld: Aisthesis Verlag 2012, S. 250.

41 yvgl. Haberkorn, Michaela: Naturhistoriker und Zeitenseher. Geologie und Poesie um 1800. Der Kreis um
Abraham Gottlob Werner (Goethe, A. v. Humboldt, Novalis, Steffens, G. H. Schubert). Frankfurt am Main, Wien
u.a.: Lang 2004, S. 100.

42 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 104.

43 vgl. Neumann, Barbara und Margit Wyder (Hg.): Vorwort. In: ,Ein Unendliches in Bewegung®. Kiinste und
Wissenschaften im medialen Wechselspiel bei Goethe. Bielefeld: Aisthesis Verlag 2012, S. 7.

4 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 99.

4> Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 99.

46 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 249.



,kunstvoll strukturierte Einleitung zu einem nie ausgefiihrten Werk iiber den Granit“4’

verstanden werden konnte. Da dieses Folgewerk jedoch nie erscheint, bleibt Granit Il
unabgeschlossen und wird im Folgenden als Fragment behandelt, welches als literarisches
Tableau des 18. Jahrhunderts bezeichnet wird. Denn Graczyk zufolge will Goethe mithilfe
dieses Fragmentes eine Verbindung zwischen ,wissenschaftlicher, kiinstlerischer und
religioser ~ Naturerfahrung*®  schaffen, wofir er seine Kenntnisse aus den
Naturwissenschaften, aber auch aus den Kunsten, der Malerei und der Literatur einflieRen
lasst.*® Goethe legt Wert darauf, das &sthetische Gesamtbild mit allen Verbindungen und
Einfliissen wiederzugeben, wie in diesem Fall das Verhiltnis von Natur und Gesellschaft,>
und nicht nur Einzelaspekte zu analysieren.®! Besonders an diesem Text ist, dass er nicht nur
eine ,,naturkundlich-deskriptive”®? Darlegung ist, sondern die Gesteinsart in einem

,poetischen, teilweise sogar religidsen Gestus*“>® betrachtet wird.

Im Text wird weder auf den Gipfelaufstieg noch -abstieg eingegangen, lediglich der
Gipfelblick selbst wird beschrieben.®* Dies geschieht aus der Sicht eines Ich-Erzéhlers und

“% im Gesamttext dar, welche ,stark poetische

stellt eine ,eigenstindige Erzdhleinheit
Akzente“® hat. Dieser Abschnitt ist von einer Einleitung, welche den bisherigen
Wissensstand zum Granit wiedergibt, und einem Schluss, welcher mit einer offenen
Fragestellung endet, umgeben.>” Nach Graczyk spielt nicht nur das Wissen (iber den Granit
oder Uber die Epochen der Erdgeschichte eine Rolle, sondern auch die Gefiihle des Ich-
Erzahlers stehen im Vordergrund.>® Dabei legt der Ich-Erzahler eine autobiographische
Komponente sehr nahe, da dieser sein Interesse am Granit rechtfertigt und um das
Verstandnis der Leserschaft bittet.>® Der Ich-Erzahler wechselt zwischen wissenschaftlichen
Beschreibungen und Selbstgesprachen, wodurch das Publikum einbezogen wird und die
wissenschaftliche Abhandlung eine sehr subjektive Komponente bekommt.®® Schnyder

zufolge bekommen diese Selbstgesprache einen religiosen Charakter und &hneln einem

47 Schnyder: Grund-Fragen, S. 249.

48 Graczyk: Das literarische Tableau, S.27.

4 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.22.
50 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.160.
51 Graczyk: Das literarische Tableau, S.22.

52 Graczyk: Das literarische Tableau, S.161.

53 Graczyk: Das literarische Tableau, S.161.

54 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.161.
55 Graczyk: Das literarische Tableau, S.161.

56 Graczyk: Das literarische Tableau, S.161.

57 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.161.
58 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.162.
59 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 253.

60 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 253.



Gleichnis.®! Das Subjekt erreicht eine Metaebene und wird in eine Zeit imaginiert, in welcher
es keine Menschen gibt.? Besonders bedeutend und symboltragend sind dabei auch der
Gipfelblick, der Granit und das Geflhl der Erhabenheit — Konzepte, auf welche in weiterer
Folge noch genauer eingegangen werden soll. Ein weiterer wichtiger Aspekt, der an dieser
Stelle betont werden muss, ist, dass sich Goethes literarisches Tableau mit mehr als einer
schénen Aussicht beschaftigt.®® Es stellt ein ,,geognostisches Naturtableau, das als neue
Qualitit die geschichtliche Tiefe der Erde zu Bewusstsein bringt**,% dar; diese Zeitreise durch
die Epochen wird durch ein ,,nachdenklich-betrachtendes Subjekt“®® imaginiert, welches eine

,,quasi-iiberzeitliche* oder auch ,,zeitenthobene“®® Position einnimmt.

Goethes Tableau soll eine Kombination aus der Wissenschaft, welche sich nicht auf die
Asthetik spezialisiert, sondern im Fall der Geognostik, den Fokus auf die systematische
Analyse der Gesteinsart des Granits legt, und der Kunst, die sich mit dem Granit als
4sthetisches Kunstwerk beschaftigt, darstellen.®” So meint Graczyk:
Genau hier gewinnt Goethes Naturtableau seine Funktion, denn es soll die Kluft
zwischen asthetischem Genuss und wissenschaftlicher Erkenntnis Gberbriicken, indem
es die Stellung des Granits im kosmologischen Zusammenhang anschaulich und
intellektuell einsichtig macht. Dabei arbeitet sich Goethe zu einer genetischen
Auffassung vor, die das geognostische Material Uberhaupt erst zu einem

zusammenhé&ngenden Naturbild organisiert, in dem die Gestalt der Erde aus ihrem
Werdevorgang begriffen wird.%

Dass dieses Tableau mehr als ein wissenschaftlicher Aufsatz ist, erkennt man laut Graczyk
auch daran, dass der Granit sehr feierlich beschrieben und sogar als ,,sakraler Gegenstand“69
behandelt wird, der von groRer Symbolhaftigkeit ist. So stellt Graczyk fest, dass der
Granitgipfel, auf welchem sich der Ich-Erzéhler befindet, ein Ort der Erkenntnis ist: ,,Obwohl
der Granitgipfel als hochster Punkt aus der Landschaft ragt, legt er als ,Urgestein‘ zugleich
auch das Innerste der Erde frei.“’® Der Granit stellt zugleich das Hochste wie auch das Tiefste
dar, was in weiterer Folge nicht nur rdumliche, sondern auch zeitliche Ausmafle annimmt, da

sich der Granit auch durch die Erdgeschichte erstreckt.”r Der Granit ist fir Goethe ein

61 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 255.

62 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 259.

83 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.162.
64 Graczyk: Das literarische Tableau, S.162.

85 Graczyk: Das literarische Tableau, S.162.

66 Graczyk: Das literarische Tableau, S.166.

57 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.167.
68 Graczyk: Das literarische Tableau, S.167.

59 Graczyk: Das literarische Tableau, S.161.

70 Graczyk: Das literarische Tableau, S.162.

7 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.162.



,Wahrzeichen der Bestindigkeit*,’? welches auch eine Verbindung zur Urzeit symbolisiert.
Vom Granitgipfel aus kann der Ich-Erzahler das Schauspiel der Epochen imaginieren und
befindet sich dennoch auf sicherem Untergrund, da der Granit als unzerstdrbare Konstante
den ,wechselnden Kulissen“’® trotzt. Zudem wird der Granit zum ,verehrungswiirdigen
Gegenstand“’* hymnisiert und als Denkmal der Zeit bezeichnet; der Granitgipfel ist ein
,symbolischer Ort, der es dem Ich erlaubt, sich in eine hohere Naturanschauung
hineinzudenken und hineinzufiihlen.“”> Auch hier werden die Gefiihle und die subjektive
Wahrnehmung betont. Graczyk zufolge wird durch die Abwertung der Ebene der Granit
aufgewertet, da er ein ,konfliktlose[r] Untergrund*’® ist, weshalb Goethe in ihm ein Symbol
der Natur filr den Ursprung des Seins gefunden hat.”” AuBerdem stellt der Granit auch ein
religidses Zeichen dar, weil dieser ein Ort der Beruhigung ist und als tragender Untergrund
des Lebens beschrieben wird; hier sucht das ,,unruhige menschliche Herz seine symbolische
Selbstdeutung®.”® Graczyk zufolge betrachtet Goethe den Granit als Kunstwerk und nicht nur
als wissenschaftliches Untersuchungsobjekt, wodurch das Gestein zum &sthetischen Charakter
der Tableaus beitragt.”® In groBer Dichte werden ,alle mdglichen sprachlichen
Darstellungsformen und Reprisentationsgattungen von Wissen zusammengebracht.“®° So gibt
es Erorterungen, Beschreibungen und die Verwendung von Fachvokabular, aber gleichzeitig
auch metareflexive Gleichnisse, Selbstgespriche, ,,quasi-theatralische Reinszenierung[en]®!

und hymnische Absitze.82

Das Tableau soll Wissen vor allem anschaulich darstellen; diese Form erlaubt es Goethe nicht
nur, die Kenntnisse zur Erdentwicklung zu beschreiben, sondern sie von einem Erzéhler
imaginieren zu lassen, wodurch die Ubergange zwischen den Phasen sowie Zusammenhénge
organisiert und fir die Leserschaft verstandlich vermittelt werden. Fur die Darstellung dieser
Veranderungen und die Betonung der Dynamik eignet sich die literarische Beschreibung als

Zeitkunst im Vergleich zum malerischen Tableau besonders gut.®

72 Graczyk: Das literarische Tableau, S.162.

73 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.164.
74 Graczyk: Das literarische Tableau, S.168.

75> Graczyk: Das literarische Tableau, S.169.

76 Graczyk: Das literarische Tableau, S.176.

77 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, $.176-177.
78 Graczyk: Das literarische Tableau, S.184.

79 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.167.
80 Schnyder: Grund-Fragen, S. 262.

81 Schnyder: Grund-Fragen, S. 262.

82 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 262.

83 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.168.



1.1 Goethe als Naturforscher und sein Zugang zu den Wissenschaften

Bei der Auseinandersetzung mit Goethe ist vor allem sein Zugang zur Geologie und zur
Verbindung von Kunst und Wissenschaft von Bedeutung. In seinem Aufsatz Grund-Fragen
untersucht Schnyder eben jene Aspekte und stellt fest, dass der Grund, den Goethe zu seinem
Thema und Untersuchungsobjekt macht, mehrere Bedeutungsebenen hat.®* Zum einen ist der
Grund der Erdboden, welcher um 1800 in den Fokus vieler arch&ologischer und geologischer
Untersuchungen rickt, zum anderen kann der Grund auch eine metaphorische Bedeutung
haben und als Basis des Wissens in einem Zeitalter der Aufklarung verstanden werden.® Das
Werk Granit Il verbindet geologische Erkenntnisse mit einer kinstlerischen Darstellung und
beschaftigt sich auf &sthetische Weise mit der Gesteinsart. Zwischen Kunst und Geologie
sieht Schnyder drei Verbindungspunkte.®® So gibt es eine metaphorische Beriihrung zwischen
dem Bereich der Geologie und der Architektur, da man vom ,,Haus*®’ der Erde sprechen
kann, wenn man ihre Grundfesten untersucht.®® Zweitens braucht die Wissenschaft eine Form
der Darstellung, also Medien wie Sammlungen, Zeichnungen und Texte.®® Als dritte
Verbindung gibt es den Aspekt der Zeit, da diese vor allem in bildlichen Medien nur schwer
darstellbar ist und es deshalb die Literatur braucht, um diachrone Prozesse zu beschreiben.*
Auch nach Haberkorn ist die poetische Sprache ein ideales Mittel zur Darstellung von
theoretischen Aspekten; der Grund dafiir liegt in dem ,,selbstreflexiven Charakter“%! sowie der
,asthetisch bedingte[n] Mehrdeutigkeit“®? der Sprache, wodurch sich Konzepte gut darstellen
lassen. Gerade im Bereich der Geologie sieht Goethe das Bedirfnis nach Kunst, da diese mit
erkenntnistheoretischen Problemen“®® behaftet ist; fiir die Darstellung der unsichtbaren,
raumlichen und zeitlichen Prozesse, reicht die wissenschaftliche Sprache alleine nicht aus.%
Haberkorn stellt des Weiteren fest, dass Goethe die Kunst als ,,Steigerung und Vollendung der
sinnlichen Wahrnehmung“®® betrachtet und wversucht, naturkundliche Phanomene aus
maoglichst verschiedenen Blickwinkeln und mit unterschiedlichen Gattungen, Medien und

Methoden zu bearbeiten.®® AuBerdem, so Bosse in Die Metamorphosen des Granits,® ist

84 Schnyder: Grund-Fragen, S. 245.

85 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 245.

86 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 246.

87 Schnyder: Grund-Fragen, S. 246.

88 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 246.

8 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 247.

%0 vgl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 247-248.

%1 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.128.

%2 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.128.

%3 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.128.

94 Vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, 5.128-129.
%> Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.148.

% Vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, $.148.
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Goethe davon iiberzeugt, dass man die Sprache an den Gegenstand anpassen muss: ,,Wenn
man von Uranfingen spricht, so muss man uranfinglich reden, d.h. dichterisch [...].<%®
Gleichzeitig muss die Sprache manchmal auch Uber ihre eigenen Grenzen hinausgehen, um
die Natur darstellen zu konnen.*® So stellt Bies fest, dass Goethe viele sprachliche Mittel wie
paradoxe Verbindungen und Vergleiche, aber auch eine sehr klangliche Sprache, zum
Beispiel durch die Verwendung von Alliterationen, benutzt.!® Goethes Basis fir die
Auseinandersetzung mit dem Granit ist die Beobachtung des Untersuchungsobjektes;®! seine
eigenen Erfahrungen und Gefiihle spielen dabei eine groRe Rolle und bewirken den
hymnischen Stil.1%? Goethe stellt fest, dass die Dichtkunst und die Naturkunde in ihrem
inneren Wirken miteinander verwandt seien und deshalb mit ahnlichen Methoden untersucht
werden missen.1®® Mit diesem Ansatz erhofft er, der ,,Ausdifferenzierung der Kiinste und
Wissenschaften“!%* seiner Zeit entgegenzuwirken. Fir Goethe braucht es sowohl die
Wissenschaft als auch die Kunst, um die Welt verstehen und deuten zu koénnen.% Deshalb
kombiniert er beide Disziplinen und verwendet h&ufig mehrere kinstlerische Medien wie
unterschiedliche Gattungen, um einen wissenschaftlichen Aspekt zu beleuchten.® Nach
Goethe fiihrt die Kunst zur Vollendung der Wissenschaft und gewisse Einsichten kénnen nur

durch die kiinstlerische Darstellung adaquat prasentiert werden. %

Auch Goethes Zugang zum Glauben und zur Religion spiegeln sich in seinen
wissenschaftlichen Werken wider. Er setzt den Glauben mit dem Schauen, welches ,,auf ein
intuitives, &sthetisches Wissen [zielt]“,!%® gleich. Seine ,,scientia intuitiva“'%® sieht er als
Mittel, Gott zu begreifen, welchen er mit der Natur gleichstellt.}*® Damit unterscheidet sich
Goethe von anderen Naturwissenschaftlern seiner Zeit und die Naturbetrachtung wird zum

,,Gottesdienst“.!! Bies zufolge ist Goethes Naturwissenschaft sehr symbolhaft, so versucht er,

97 Goethe, Johann Wolfgang von: Die Metamorphose des Granits: Substanz- und Gestaltbildung des
Erdorganismus. Hg. v. Dankmar Bosse. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben 1994.

%8Goethe: Die Metamorphose des Granits, S. 20.

% Vgl. Bies, Michael: Im Grunde ein Bild. Die Darstellung der Naturforschung bei Kant, Goethe und Alexander
von Humboldt. Gottingen: Wallstein Verlag 2012, S. 172.

100 /gl Bies: Im Grunde ein Bild, S. 172-173.

101 ygl. Bosse: Die Metamorphose des Granits, S. 23.

102 yg|. Bosse: Die Metamorphose des Granits, S. 22.

103 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 126.

104 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 126.

105 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 148.

106 \/gl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 148.

107 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 148.

108 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 142.

109 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 142.

110 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 142.

111 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 142.

11



die Differenz zwischen Individuum und Allgemeinem ,,durch ein intuitives Wissen von der
Natur, eine symbolische Naturerkenntnis, die von konkreten Erfahrungen ausgeht und in ihr
das gesetzmiBige Allgemeine sucht“,}'? zu Uberbriicken. Goethe will aus Einzelteilen
allgemeingultiges Wissen ableiten und theoretische Erkenntnisse gewinnen, was auch als
,.zarte Empirie“!'® bezeichnet wird. Dabei verwendet Goethe zwar auch Messgeréte, doch im
Gegensatz zu Humboldt und anderen bekannten Forschern seiner Zeit ist er davon iberzeugt,
die Sinne des Menschen seien am besten fiir die Forschung geeignet.** So stellt Haberkorn
fest:

Nur in einem Pluralismus der Methoden und Darstellungsweisen und im lebendigen

Dialog zwischen verschiedenen kulturellen Bereichen kann nach Goethe eine sinnvolle
Naturerkenntnis unter Einbeziehung der Menschen gewonnen werden. !

Dieser ,lebendige Dialog™“ kann jedoch nicht durch eine rein wissenschaftliche Weise
erfolgen, sondern benétigt kinstlerische Mittel. Goethe kombiniert beide Disziplinen nicht
nur, indem er wissenschaftliche Themen mithilfe der Kunst darstellt, sondern auch immer

wissenschaftliche Aspekte in seinen literarischen Werken inkludiert.*®

Ein weiterer wichtiger Aspekt ist der wissenschaftliche Zugang Goethes sowie die Ansatze
und Methoden, die er in seinen literarischen Tableaus nutzt. Haberkorn zufolge setzt sich
Goethe intensiv mit der Wissensgeschichte auseinander und kommt dabei zu der
Uberzeugung, die Wissenschaft kénne nicht vom untersuchenden Subjekt getrennt werden:
Wissenschaft konstatiert sich immer als Ausdruck eines denkenden, handelnden und
schaffenden Forschungssubjekts. In diesem Sinne heif3t es in den Aphorismen, dass

die Erscheinung vom Beobachter nicht losgeldst, vielmehr in die Individualitat
desselben verstrickt und verwickelt sei.*'’

Nach Goethe bedeutet dies, dass die Wissenschaft niemals objektiv sein kann und eine
klnstlerische Darstellung, die im Vergleich zur positivistischen Wissenschaft nicht behauptet,
objektiv zu sein, die passende Form der Présentation ist, da jede Erkenntnis subjektiv ist.
Allerdings besteht die Notwendigkeit, dass dieses Subjekt Uber die eigenen Schliisse und

Methoden reflektiert und diese kritisch bedugt.**® Nach Kirchner ist Goethes Naturforschung

112 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 156.

113 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 157.

114 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 112.

115 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 148.

116 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 148-149.
17 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.104.

118 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 109.
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«119 «120

auf einem ,,zum Schauen angeregte[m] Auge sowie einer ,,dichterische[n] Intuition
begriindet und seine Begegnung mit der Natur ist sowohl geistig als auch geflhlsbetont. Es
wird beobachtet, dass im Gegensatz dazu die moderne Wissenschaft streng von der Kunst
getrennt wird, da man meint, Subjektivitat wiirde die Wahrheit verfilschen.*?! Steiner zufolge
ist Goethe iiberzeugt, dass die Kunst aus dem ,,Urquell des Seins*“*?? kommt und ,,nichts
Illusorisches, nichts Subjektives an sich tragt, sondern als die Kiinderin jener Gesetzlichkeit
erscheint, die der Dichter in den Tiefen des Naturwirkens dem Weltgeiste abgelauscht hat. 1?3
Demnach ist die Kunst ebenfalls eng mit der Natur verbunden und die Vermittlerin zwischen
der Natur und dem Menschen. Haberkorn stellt fest, dass durch die Kunst das Objekt mit dem
Subjekt verbunden wird, ,,indem eine unvoreingenommene, naturgetreue Darstellung mit
einem individuellen Naturempfinden verkniipft wird.“*?* Obwohl sie eng an das Subjekt
gebunden ist, weil sie durch das Subjekt wirkt, ist sie nicht subjektiv, sondern offenbart das
Wissen der Welt. Goethe verfolgt eine ,,naturgemifBe Methode*,*?® welche zu seiner Zeit aus
einer wissenschaftlichen Perspektive und aus der Sicht der Poetik sehr modern ist.!?® Diese
hat das Ziel, die Natur genauso lebendig wiederzugeben und darzustellen, wie sie ist, und
nicht nur still und unbelebt nachzuahmen.*?” Dies bezeichnete Goethe als ,,Stil*,*?® welcher
»[1]Jm Unterschied zu einem eher naiven Objektivismus oder Empirismus auf der einen und
«129

einem allzu idealistischen, eher frei schwebenden Subjektivismus auf der anderen Seite

auf der Erkenntnis selbst beruht und die echte, wahre Darstellung der Dinge zum Ziel hat.

Goethes Tableau enthdlt Referenzen auf andere Werke und wissenschaftliche Theorien,
welche seine Arbeit stark beeinflussen, wobei nach Graczyk vor allem Buffon und Herder von
besonderer Bedeutung sind. Buffon verfasst das Tableau Histoire naturelle im Buchformat,
welches die biblische Zeitrechnung, die zunachst behauptet, die Erde sei 6000 Jahre alt, und

den religiosen Schopfungsmythos anzweifelt.*3® Stattdessen ist Buffon iiberzeugt, die Erde

9irchner, Berna: Carl Gustav Carus. Seine ,,poetische” Wissenschaft und seine Kunsttheorie, sein Verhiltnis
zu Goethe und seine Bedeutung fir die Literaturwissenschaft. Bonn: Rheinisch Friedrich-Wilhelms-Universitat
1962, S. 73.

120 Kirchner: Carl Gustav Carus, S.72.

121 ygl. Steiner, Rudolf: Goethes naturwissenschaftliche Schriften. 1.-5. Auflage. Dornach: Philosoph.-
Anthroposoph. Verl. am Goetheanum 1926, S. 100.

122 Steiner: Goethes naturwissenschaftliche Schriften, S.101.

123 Steiner: Goethes naturwissenschaftliche Schriften, S.101.

124 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 116.

125 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 176.

126 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 176.

127 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 177.

128 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 177.

123 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 177.

130 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.165. zitiert: Buffon, Georges Louis Leclerc, Comte de: Allgemeine
Historie der Natur nach allen ihren besonderen Theilen abgehandelt.
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habe einen Bildungsprozess von 78 000 Jahren durchlebt, welcher in sieben Epochen
eingeteilt werden kann.3! In seinem Tableau bezieht sich Goethe, Graczyk zufolge, auf die
dritte und vierte dieser Epochen: ,,Wéhrend sich die konstitutiven Phasen der Erdgeschichte
bei Buffon lange vor dem Erscheinen des Menschen vollziehen, fuhrt Goethe sie als ein
tableauhaftes Naturschauspiel auf, das von einem menschlichen Betrachter imaginiert
wird.“®2  Goethe stellt die wissenschaftliche Theorie Buffons als ,,panoramatische
Geschichtsschau'®® dar, welche der Leserschaft durch den Ich-Erzahler und durch die
4sthetische Schilderung anschaulich dargestellt wird.*** Fiir Goethe ist es essentiell, ein
Gesamtbild wiederzugeben und die Verbindung von Natur und Gesellschaft aufzuzeigen.
Genau in diesem Punkt bezieht sich Goethe auf Herder, welcher den Zusammenhang aller
natiirlicher Dinge darstellen mochte, was er in seinem Werk scala naturae®®® in Form einer
Stufenleiter aufzeigt und wvon einer Verbindung zwischen Erdgeschichte und
Menschheitsgeschichte zeugt.’®® Herder glaubt an eine ,,dynamisch[e] Stufenleiter der
Natur“, 3" welche als ,,Kern der Erde®, bezichungsweise als ,,Urgrund der Schépfung*'®® den
Granit hat. Goethe ist zeitweise ebenso von diesem Ansatz Gberzeugt, was begriinden konnte,
weshalb der Granit in Goethes Text geradezu hymnisch verehrt und zu einem Ruhepol der
Zuflucht erhoben wird. Er selbst geht jedoch spater von drei getrennten Naturbereichen aus,
nimlich ,,Kristallisation, Vegetation und animalische Organisation*'3® und unterscheidet sich

dadurch von Herder.

1.2 Goethes ,,Ideal des Ganzen*

Tableaus geben immer ein Ganzes, ein komplettes Bild wieder. Auch fur Goethe ist dies ein
wichtiger Aspekt, der ihn und seine Arbeit prégt. Bies zufolge tendiert die Wissenschaft
héaufig dazu, das Ganze als Summe der Einzelteile zu betrachten, anstatt den Einfluss des
Ganzen auf die Teile zu erforschen.®® Der intuitive Verstand hat einen ,,Synthetisch-

Allgemeinen“!*!-Ausgang und realisiert, dass die Verbindung der Teile nicht zufallig ist,

131 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.165.
132 Graczyk: Das literarische Tableau, S.166.

133 Graczyk: Das literarische Tableau, S.166.

134 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.166.
135 Herder, Johann Gottfried: Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit. 2. Band. Berlin u. Weimar:
Aufbau-Verlag 1965.

136 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.169.
137 Graczyk: Das literarische Tableau, S.170.

138 Graczyk: Das literarische Tableau, S.172.

139 Graczyk: Das literarische Tableau, S.173.

140 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 128.

141 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 128.
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wodurch allgemein giiltige Erkenntnisse gewonnen werden koénnen.}*? Obwohl sich die
Naturwissenschaften zu Goethes Zeit zunehmend zersplittern, ist dieser davon tiberzeugt, dass
die Natur nur als Ganzes wahrgenommen werden kann und die Kunst dies am besten
darzustellen vermag.*® Goethe fordert dazu auf, nicht nur analytische Ansatze zu vertreten,
sondern zusétzlich zu analytischen Zerlegungen und Untersuchungen auch immer Schritte zur

Synthese zu setzen und die Erkenntnisse in einen Gesamtzusammenhang einzuordnen. 44

Goethes Methode ist davon geprégt, von einem Gesamteindruck zu den Einzelphdnomenen
uberzugehen, um schlieflich wieder zum Totaleindruck und Gesamtzusammenhang
zuriickzukehren.'® Dieser Zugang ist auch in Goethes Granit Il zu beobachten: Der Text
beginnt mit einer allgemeinen und eher nilichternen Betrachtung des Granits, seiner
Namensgebung und Geschichte.**® Hier wird der Granit im Gesamtbild analysiert, bevor die
Zeitreise durch die Epochen und die spezifischere Untersuchung der Gesteinsart beginnt. Zu
guter Letzt, kommt Goethe wieder zum Gesamtbild zurtick und stellt unter anderem eine
offene Frage.!*” Auch Steiner zufolge ist fir Goethe das Einzelne nur eine
Zwischenerkenntnis von der Gesamtauffassung und dem Gesamtzusammenhang.'*® Demnach
untersucht Goethe einzelne Gesteinsarten mit dem Ziel, diese in ein Erdganzes einzuordnen
und ist davon (berzeugt, dass das System von der Natur gegeben ist.1*® Die einzelnen
geologischen Untersuchungen, die zu dieser Zeit oft auf eine Region fokussiert sind, sollten
Goethe zufolge immer zu einer Theorie zur Erde beitragen und in das groRere Bild eingeflgt
werden.'® Gleichzeitig dirfen auch die einzelnen Untersuchungen nicht mosaikartig
erscheinen, sondern miissen in sich geschlossen sein.’®* Das Ganze darzustellen ist jedoch
kein konfliktfreies Ziel, so stellt Goethe fest, dass es schwer ist, die Natur gleichzeitig als
dynamisch und feststehend darzustellen.’® Einerseits modchte man allgemeingiiltige

Feststellungen ziehen, andererseits verandert sich die Natur stetig und steht nie still.1>3

142 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 129.

143 vgl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 132-133.

144 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 112.

145 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.105.

146 vgl. Goethe: Granit II, S. 10-11.

147 vgl. Goethe: Granit Il, S. 13.

148 ygl. Steiner: Goethes naturwissenschaftliche Schriften, S. 185.
149 ygl. Steiner: Goethes naturwissenschaftliche Schriften, S. 187.
150 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 118.

151 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 104.

152 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 155.

153 vgl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 155.
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1.3 Die Bedeutung des Gipfelblicks und des Erhabenen in Granit Il

Ein weiteres wichtiges Konzept in Goethes literarischem Tableau ist der Gipfelblick, vor dem
sich die Phasen der Erdentwicklung wie ein Naturschauspiel vor den Augen des Ich-Erzéhlers
abspielen. Er stellt den Hauptteil und das Naturtableau im Text dar. Hier spielt jedoch nicht
nur das ,,distanzierende Sehen“!>* eine Rolle, sondern auch andere Sinne, wie zum Beispiel
der Kontaktsinn und die Empféanglichkeit fir die Hohenluft, da diese zusammen mit dem
wissenschaftlichen Wissen zu der meditativen Atmosphdre beitragen, durch welche die
Landschaft und der Granit vom Betrachter interpretiert werden konnen.'® Der
panoramatische Ausblick, den der Ich-Erzahler vom Granitgipfel aus hat, soll der Leserschaft
ein ,,anschauliches Denkbild“**® sein, um die Erdgeschichte zu verstehen; ,,die Landschaft
wird dabei gleichsam transparent, um den Blick auf die Erdgeschichte freizugeben.“*’ Nach
Graczyk stellt die Reichweite der Sicht, welche der Ich-Erzédhler hat, zugleich auch die
Reichweite des Menschen dar, sie reicht von niederen Bedurfnissen bis in die Hohen der

Vergeistigung.t>®

Indem der Granit als erhabenes Gestein stilisiert wird, soll er die Leserschaft auf das
,.Erhabene der erdgeschichtlichen Naturzeugnisse“**® aufmerksam machen. Der Text hat nicht
nur die Absicht eine Gesteinsart genauer zu beschreiben, sondern vielmehr eine Grofe
aufzuzeigen, die Gber die Vorstellungskraft und die Reichweite des Menschen hinausgeht. %
Die Huldigung des Granits steigert sich von einem ,zundchst schlichte[n] Ton ins
Hymnische“.!®! Das Erhabene bezieht sich jedoch nicht nur auf den Granit und die
Erkenntnisse, die durch das Gestein hervorgerufen werden koénnen, sondern auch auf die
Leserschaft, welche durch das ,.ehrfurchtsvolle Staunen* und das ,,gemischte Gefiihl aus
Demut und selbstbewusster Teilhabe“!®2 am Erhabenen teilhaben kann.'®® So soll der Mensch
durch die Ruhe und die Abgelegenheit Uber die niederen Bedirfnisse seiner eigenen Existenz
erhoben werden und sich dadurch, wenn auch nur fir begrenzte Zeit, den anderen Menschen
uberlegen und erhaben fihlen. So erfahrt der Erzdhler am Gipfel eine

154 Graczyk: Das literarische Tableau, S.163.
155 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.163.
156 Graczyk: Das literarische Tableau, S.185.
157 Graczyk: Das literarische Tableau, S.185.
158 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.164.
159 Graczyk: Das literarische Tableau, S.166-167.
160 g, Graczyk: Das literarische Tableau, S.168.
161 Graczyk: Das literarische Tableau, S.168.
162 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 169.
163 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.169.
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,Hinaufbestimmung*,*%4 welche einerseits seinen eigenen Korper aufgrund seines Standortes
betrifft, andererseits auch seinen Geist. Dieses Gefuhl bringt den Erzéhler in eine neue,
erhobene Position, welche fiir die Beobachtung des Granits und fir die Erforschung der
Jtiefsten Gefiithle der Wahrheit“!®® genutzt wird. Schnyder bezeichnet diese Stelle des Textes
als Gleichnis, in welchem der Erzéhler eine Metaebene einnimmt.'%® ,Das Erhabene‘ ist ein
viel diskutiertes Thema im 18. Jahrhundert, so beschaftigen sich Gerard, Kant, Sulzer und
Schiller intensiv mit diesem Konzept.!®” Schiller zufolge ist das Erhabene ein wichtiger Teil
der asthetischen Erziehung, welcher tber das Schéne hinausreicht und notwendig ist, um den
Menschen in Freiheit zu setzen, da durch die ausgeloste Ehrfurcht die Vernunft stimuliert
wird.'%® Dieses Gefiihl der Erhabenheit kann nicht nur durch Wissen hervorgerufen werden,
sondern es braucht eine , isthetische Erfahrung“,®® um der Leserschaft diese Erhebung zu
ermoglichen.'™®  Auch der Ausdruck ,isthetische Erfahrung* ist bedeutungsgeladen; laut
Dewey reicht die blofRe Theorie nicht aus, um einem Gehalt Bedeutung zu verleihen, erst
durch die Erfahrung kann dies erreicht werden: ,,Niemand wird bestreiten, daf} [sic!] der
Parthenon ein hervorragendes Kunstwerk ist. Asthetische Bedeutung erhélt er jedoch erst,
sobald er in einem Menschen eine Erfahrung bewirkt.“!"* Durch die Kunst sollen die
wissenschaftlichen Erkenntnisse fir die Leserschaft erfahrbar werden und die Erhebung und

Nachempfindung ermdglicht werden.

1.4 Die Bedeutung der zeitlichen Ebenen in Granit |1

Um 1800 entwickelt sich die Geologie zu einer wichtigen Wissenschaft, und es werden viele
neue Erkenntnisse gewonnen. So wird unter anderem die angenommene Entstehungszeit der
Erde, welche der Bibel nach 6000 Jahre betragt, ,,gesprengt“!’? und stattdessen auf Millionen
von Jahren ausgedehnt. Dadurch reduziert sich die Relevanz der Menschheit auf einen
Bruchteil der Erdgeschichte und die unzéhligen geologischen Prozesse, welche die
Erdoberflache standig verandern, zeigen auf, dass ,,das Reich der Steine als der Inbegriff des

Festen keineswegs statisch, sondern vielmehr dynamisch ist.“’®> Obwohl schon vor diesen

164 Schnyder: Grund-Fragen, S. 254.

165 Schnyder: Grund-Fragen, S. 255.

166 \gl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 255.

167 vgl. Barone, Paul: Schiller und die Tradition des Erhabenen. Hg. v. Anne Betten, Hartmut Steinecke u.a.
Berlin: Erich Schmidt Verlag 2004, S. 110.

168 \/gl. Barone: Schiller und die Tradition des Erhabenen, S. 114-115.

169 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 166.

170 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S.166.

171 Dewey, John: Kunst als Erfahrung. 2. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1980, S. 10.

172 Schnyder, Peter: Die Dynamisierung des Statischen. Geologisches Wissen bei Goethe und Stifter. In:
Zeitschrift flir Germanistik 19(3) 2009, S. 541.

173 Schnyder: Die Dynamisierung des Statischen, S. 541.
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Feststellungen bewusst ist, dass sich die Erdoberflache verandern kann, geht man hier von
Verfallsprozessen aus, welche aufgrund von Erdbeben und derartigen Ph&nomenen
hervorgerufen werden.'’* Spater nimmt man an, dass die Erde selbst dynamisch ist und sich
durch kontinuierliche Prozesse verandert.!” Schnyder zufolge verdndert das neue Wissen
iiber die Erde und die neue Betrachtung der Landschaft auch die Dichtung.’® Goethe hélt
jedoch wenig von diesen Erkenntnissen und spricht sich gegen die dynamischen
Veranderungsprozesse der Erde aus.’’ In seinem Tableau ist der Granit deshalb statisch und
besténdig, was sich auch bei der Zeitreise des Beobachters bemerkbar macht. Dennoch spielt
die zeitliche Ebene eine wichtige Rolle in Goethes Tableau und es sind die dynamischen
Aspekte auf der Ebene der Textform in Form der sprachlichen Mittel, enthalten, wie zum
Beispiel bei der Raffung der Erdentwicklung.

Ein wichtiges Merkmal der Literatur ist, nach Lessing, die Mdglichkeit Zeitlichkeit, Prozesse
und Abfolgen auszudriicken.’® Schnyder meint hierzu, dass es eine Herausforderung ist, Zeit
darzustellen, vor allem in Kombination mit Raumlichkeit und geologischen Prozessen, dies
aber eher durch sprachliche Mittel als durch Bilder mdglich ist, da die Sprache diachrone
Prozesse darstellen kann.'”® Um dies in seinem Tableau zu bewerkstelligen, nutzt Goethe
Tempus- und Moduswechsel zur ,,Gestaltung der Erfahrung von Gleichzeitigkeit von
Ungleichzeitigem*.'® Untersucht man Schnyders Theorie am Text, so stellt man fest, dass
Goethe im Prasens beschreibt, wie der Ich-Erzahler auf dem Gipfel sitzt, die Landschaft
uberblickt und Uber die niederen Bedurfnisse der Menschen philosophiert. Doch sobald dieser
den Blick Richtung Vergangenheit lenkt, wechselt er in das Prateritum, um dann, wenn er sich
dem Beginn des Lebens widmet, wieder ins Prasens zu wechseln.'® Damit stellt Goethe eine
Epochenabfolge dar und driickt gleichzeitig die Nahe und Ferne der zeitlichen Geschehnisse

mithilfe der grammatikalischen Zeitformen aus.

Nach Haberkorn liegt die Problematik bei der Darstellung der Zeit oder zeitlicher Prozesse
darin, etwas Unsichtbares zu visualisieren; der Versuch, die ,,Lokalisierung des Subjekts und

der Menschheitsgeschichte in der Geschichte des Universums vorzunehmen®,*®? in welcher

174 vgl. Schnyder: Die Dynamisierung des Statischen, S. 542.

175 vgl. Schnyder: Die Dynamisierung des Statischen, S. 542.

176 vgl. Schnyder: Die Dynamisierung des Statischen, S. 542.

177 vgl. Schnyder: Die Dynamisierung des Statischen, S. 550.

178 \/g|. Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie. Hg. v. Friedrich
Vollhardt. Stuttgart: Reclam 2012, S. 29-30.

179 ygl. Schnyder: Grund-Fragen, S.248.

180 Schnyder: Grund-Fragen, S.249.

181 vgl. Goethe: Granit 1I, S. 13.

182 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.97.
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der Mensch im 18. Jahrhundert durch neueste Entdeckungen marginalisiert wird, ist oft nur
durch jene Naturforschenden mdglich, welche zugleich auch romantische Schriftsteller und
Schriftstellerinnen sind.'® Bei genauerer Untersuchung des Textes stellt man fest, dass die
Figur des Ich-Erzéhlers und dessen Imagination Goethes Methode ist, der Leserschaft zu
helfen, die Erdgeschichte zu visualisieren. Sein Ausblick wird durch die romantische
Beschreibung auch in der Vorstellung der Leserinnen sichtbar. AuBerdem ist es der Erzé&hler,
der den Fortschritt der Zeit empfindet und dadurch den temporalen Aspekt, welcher nach
Lessing nur in der Literatur moglich ist, realisiert.®®* Ohne die Vorstellungen des Ich-
Erzahlers ware die Leserschaft nicht in der Lage, in eine Zeit zurlickzublicken, in welcher

noch kein menschliches Leben existiert.

Auch Graczyk stellt fest: ,,Goethes Naturtableau dynamisiert die fixierte Rahmenschau der
Malerei im beweglicheren Spielraum der literarischen Prosa und bringt Subjekt und Objekt —
anders als die Distanz schaffende Rahmenschau — in eine suggestive Korperbeziehung. &
Ein weiterer Unterschied von Literatur und Malerei ist demnach, dass die bildende Kunst
distanzierend ist, wahrend es die Literatur schafft, eine Nahe zur Leserschaft zu etablieren und
Gefiihle, Gedanken sowie Sinneseindriicke zu kommunizieren. Die Literatur macht es
maoglich, Metamorphosen und geologische Prozesse darzustellen, deren Verwandlungen
bildnerisch nicht darstellbar sind.'®® Ein weiterer Aspekt, welcher in der Literatur umsetzbar
ist, ist die Darstellung des Hasslichen. Auch im Granit Il ist dies realisierbar; so werden

Zerstorung, Triimmer und Unordnung in Form von ,tobende[n] Vulkane[n]“,*®” den

<188 «189

,»Irimmern und den Resten der eigenen Bewohner sowie dem ,,Staub ihrer Voriltern
beschrieben, ohne dass dies negative Auswirkungen auf die &sthetische Wirkung des

literarischen Kunstwerkes hat.

Ebenfalls interessant fur die Auseinandersetzung mit der Darstellung von dynamischen
Prozessen in Granit Il ist die Untersuchung von Goethes Zeitbegriff. So stellt Haberkorn fest,
dass Goethe einen sehr speziellen Zeitbegriff verwendet, bei welchem zwar unterschiedlichste
Epochen untersucht werden, das Subjekt aber eher zum ,Gestalter der Zeit als zum

Gestalteten der Zeit“*®® wird. Dies bedeutet, der Mensch kann seine Zeit beeinflussen und

183 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 97.
184 vgl. Goethe: Granit II, S. 12-14.

185 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 163.

186 \gl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 186-187.

187 Goethe: Granit 11, S.13.

188 Goethe: Granit |1, S.13.

183 Goethe: Granit 11, S.13.

190 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.140.
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nutzen. Haberkorn bemerkt aul3erdem, dass Goethes Zeitbegriff auch zumeist mit dem Raum
verbunden ist, da dieser die Auswirkungen der Zeit tragt und zeigt.?®! Liest man Granit Il mit
dieser Feststellung im Hinterkopf, so kann dies verifiziert werden, da die Zeitreise durch eine
Beschreibung der Landschaft und deren Veranderungen dargestellt wird. Haberkorn zufolge
verwendet Goethe vier Zeitebenen: zuerst die Ebene der Ewigkeit, diese Ebene steht fir das
Gottliche und Zeitenthobene, zweitens die Ebene der ,,unendliche[n] und unvorstellbare[n]
Zeit der Natur“,'®2 welche fir das Erhabene steht und eng mit dem Raum verbunden ist,
drittens die Zeit der Menschheit, welche durch Kunstwerke ausgedriickt wird, und viertens die
,Zeit des Individuums*,*®® bedingt durch Taten und relevant fiir die Menschen, da diese
Ebene von ihnen beeinflussbar ist.!* Auch diese Ebenen lassen sich im Granit 11 ablesen, da
sowohl die Zeit der Natur in Form der Epochengeschichte, die Zeit der Menschheit in Form
der Betrachtung der Felder und der niederen Bedirfnisse der Menschen, die Zeit des
Individuums in Form der betrachtenden Person als auch die Zeit des Gattlichen, welches alles

umgibt und in allem besteht, enthalten sind.

1.5 Untersuchung von Granit Il als literarisches Kunstwerk

Das Tableau ist eine Verbindung aus Kunst und Wissenschaft; im Falle von Granit 11 handelt
es sich um ein literarisches Kunstwerk, welches aufgrund seines eindeutigen kiinstlerischen
Charakters unter anderen literarischen Tableaus heraussticht. Nun soll in einer Textanalyse
mit Fokus auf die zahlreichen poetischen Mittel gezeigt werden, weshalb dieser Text als

literarisches Kunstwerk bezeichnet wird.

Der Text handelt von der Gesteinsart des Granits, Uber welchen auf einem Gipfel sitzend,
philosophiert wird.'*> Der Granit wird als Grundfeste der Erde beschrieben und geniitzt, um
uber die Verganglichkeit der Menschheit und die Erdentwicklung nachzudenken. All dieses
Wissen und die Gedanken werden durch einen Ich-Erzahler, einen Reisenden, ibermittelt, der
an manchen Stellen scheinbar autobiographische Ziige aufweist.?® Dies ist der Fall, wenn der
Ich-Erzahler davon spricht, dass man ihm verzeihen soll, dass er seine typischen
Beobachtungen aufgegeben hat, um sich nun der Naturforschung zu widmen, da die Natur den
Erzihler beruhigt.*®” An manchen Stellen im Text wendet sich der Ich-Erzéhler direkt an das

Publikum und inkludiert beziehungsweise exkludiert Teile der Leserschaft, wenn er davon

191 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.140.

192 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.140.

193 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.140.

194 vgl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S.140-141.
195 vgl. Goethe: Granit 1I, S. 12.

1% vgl. Goethe: Granit II, S. 11-12.

197 vgl. Goethe: Granit II, S. 11-12.
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spricht, dass jene, die eine Ahnung von der Natur haben und wissen, was er beschreibt, ihm
folgen sollen.’®® Der Ort, an dem diese Szenen stattfinden, ist der Gipfel des Granits, eine
Lage, die einen direkten Berlhrungspunkt zum Gestein bietet und zugleich einen weiten
Ausblick uber die Taler und Berge ermdglicht.!®® Diese Sicht ist im Weiteren das Mittel zur

Anschauung der Erdentwicklung im Sinne einer Zeitreise.

Der Aufbau des Tableaus gliedert sich in drei Teile.’® In einem Vorwort beschiftigt sich
Goethe mit der Namensgebung des Granits sowie mit seiner ,kulturgeschichtliche[n]
Bedeutung“?®! und nennt seine Motivation, sich dem Granit zuzuwenden. Der Mittelteil stellt
das eigentliche Tableau dar, wo der Schreibstil ins , Literarisch-Symbolische*?%2 wechselt.
Graczyk stellt an dieser Stelle fest, dass dieses Tableau noch im Sinne der friiheren Tableaus
verfasst ist, welche sich dadurch auszeichnen, dass sich das Naturtableau ,,performativ im
Text entfaltet“?®® und noch nicht als ,eine geschlossene Form im Sinne einer gleichsam
verobjektivierten Naturansicht“?®* entsteht. Der Mittelteil stellt eine literarische, ,,reflexive
Selbstbewegung*?® dar, welche von einer Einleitung und einem Nachwort im
wissenschaftlichen Stil umgeben ist. Das Nachwort beinhaltet eine offene Frage, die das

gesamte Weltbild in Frage stellt und keine Antwort liefert.20

Die Erzahlperspektive durch den Ich-Erzédhler kann als auktorial beschrieben werden, da
dieser eine allwissende und erhabene Position einnimmt, aus welcher er in jede Zeit blicken
kann und das menschliche Dasein versteht.?%” Der Ich-Erzéhler kommentiert das Geschehen,
das sich vor seinen Augen und in seiner Vorstellung entfaltet. Er bewertet es, vor allem wenn
es zu der Geschichte des Menschen kommt und spricht von ,,geringe[n] Bediirfnis[sen]*.2%
Bemerkenswert ist, dass Goethe immer durch die Perspektive des Ich-Erzéhlers schreibt,
jedoch zu dem Pronomen er wechselt, als es zu den menschlichen Bedirfnissen kommt. So
schreibt er noch aus der ersten Person: ,,[M]eine Seele wird ber sich selbst und Uber alles
erhaben®,2%® um dann zur dritten Person zu wechseln, obwohl es sich noch immer um dieselbe

Figur handelt, und meint: ,,Aber bald ruft die brennende Sonne Durst und Hunger seine

198 vgl. Goethe: Granit I, S. 12.

199 vgl. Goethe: Granit Il, S. 13.

200 o, Graczyk: Das literarische Tableau, S. 178.
201 Schnyder: Grund-Fragen, S. 251.

202 schnyder: Grund-Fragen, S. 252.

203 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 178.

204 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 178.

205 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 178.

206 /g, Graczyk: Das literarische Tableau, S. 178.
207 ygl. Goethe: Granit II, S. 12-13.

208 Goethe: Granit Il, S. 13.

209 Goethe: Granit Il, S. 12.
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menschlichen Bediirfnisse, zuriick.“?*® Eine Erkldrung fiir diesen Pronomenwechsel konnte
sein, dass Goethe die Erkenntnis von der Niedrigkeit des Menschen als allgemeingultig
darstellen méchte. Das Pronomen ich wirkt individueller und stellt ein einzelnes Subjekt dar,
wéhrend er reprasentativ fir den Menschen stehen kann. Die Darstellung all dieser Gedanken

dhnelt einem Selbstgesprach, einem inneren Monolog.?!

Die Zeit spielt ebenfalls eine wichtige Rolle in dem Text, da Goethe durch einen Riickblick in
die Vergangenheit und eine Raffung der Zeit den temporalen Ablauf der Epochen sowie die
raumlichen Entwicklungen darstellt.?*? Dies wird wie ein Film vor den Augen des Ich-
Erzéhlers abgespielt, welcher die Leserschaft auf eine Reise durch die Vergangenheit zur
Gegenwart mitnimmt. Dabei verwendet Goethe auch Zeitenwechsel, vom Prasens in das

Prateritum und wieder zuriick, um diesen Effekt der Riickblende zu realisieren.?!3

Des Weiteren lassen sich viele rhetorische Figuren und literarische Mittel feststellen. So wird
der Granit Uberaus haufig personifiziert, wie in der ersten Zeile mit den Worten: ,.Der Granit
war in den &ltesten Zeiten schon eine merkwiirdige Steinart [...].“?** Ebenfalls auffallend sind

Gegeniiberstellungen wie ,der ohnmichtige Herr* 2%

und ,seine allgewaltige[n]
Vorfahren“,?!® welche in einem einzigen Satz zu finden sind. Goethe verwendet das ganze
Tableau hindurch stark aufgeladene und bildliche Begriffe, vor allem Adjektive, mit denen
ein besonders aufregendes und Kkontrastreiches Bild gemalt wird, welches auch
spannungsgeladen ist. Weitere solche Gegeniiberstellungen sind ,,hochst mannigfaltig in der
groBten Einfalt“,?!” in sich unterschieden, und im ganzen [sic!] doch wieder immer einander
gleich“?® und ,aus bekannten Bestandteilen auf eine geheimnisreiche Weise

zusammengesetzt*.?9

AbschlieRend soll darauf hingewiesen werden, dass sowohl biblische Motive als auch das
Vanitas-Motiv eine wichtige Rolle in diesem literarischen Kunstwerk spielen. So spricht
Goethe von Kraften der Erde und des Himmels, vom Erhabenen, der hoheren Betrachtung und

einem Gleichnis.??° Er bezeichnet den Granit als Altar, welcher ,,unmittelbar auf die Tiefe der

210 Goethe: Granit 11, S. 12.

211 ygl. Schnyder: Grund-Fragen, S. 254.
212 ygl. Goethe: Granit I, S. 13.

213 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 121.
214 Goethe: Granit Il, S. 10.

215 Goethe: Granit Il, S. 10.

216 Goethe: Granit Il, S. 10.

27 Goethe: Granit 11, S. 11.

218 Goethe: Granit Il, S. 11.

213 Goethe: Granit 11, S. 11.

220 yg|, Goethe: Granit II, S. 12.
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Schopfung gebaut ist“.??* Auch das Vanitas-Motiv kommt zum Ausdruck, wenn es um die
Betrachtung der Menschheitsgeschichte geht. Ein Beispiel dafir ist der Ausdruck ,,Staub ihrer
Voriltern“.??2 Eine genauere Betrachtung beider Motive ergibt, dass der Mensch als
verganglich und nieder portratiert wird, wéhrend Goethe den Granit erhaben und géttlich
darstellt.

2 Humboldt: Ansichten der Natur — Zwischen Reisebericht und Naturgemalde

Alexander von Humboldt ist ein bekannter Naturwissenschaftler des 18. Jahrhunderts und

verbindet wie Goethe kinstlerische mit wissenschaftlichen Ansatzen in seiner Forschung und

seinen Werken. Humboldt verbindet die Natur mit der Poesie, so stellt Haberkorn fest:
Humboldt verfolgte in seinem wissenschaftlichen Werk explizit literarische, auf den

asthetisch und inhaltlich optimierten Gebrauch von Sprache gerichtete Ambitionen
und bemiihte sich um eine produktive Synthese von Naturwissenschaft und Poesie.??®

Der Naturwissenschaftler setzt sich Zeit seines Lebens intensiv mit der Kunst, der Malerei
und der Literatur auseinander und wendet diese Erkenntnisse in seinen Werken inhaltlich und
auch theoretisch in Form der ,,Poetologie des Wissens*??* an, welche einen poetischen
Zugang zu den Wissenschaften und deren Darstellung bezeichnet. Seine Experimente und
seine empirische Forschung priagen den wissenschaftlichen Forschungsstand seiner Zeit.?%
Humboldt ist Verfechter einer einheitlichen Weltansicht und arbeitet gegen eine
Zersplitterung der Wissenschaft in voneinander unabhingigen Disziplinen.??® Er geht von
einem ganzheitlichen Naturbegriff aus und beschaftigt sich vor allem mit der Vernetzung in
der  Natur; so beginnt er ,physikalisch-geographische  Landschaften  als
Gestaltzusammenhiinge zu typologisieren®.??’ Humboldts zahlreiche Forschungsreisen und
seine Erkenntnisse werden fiir eine europdische Leserschaft in seinen Tableaus prasentiert,
welche als Naturgemélde und Reisewerke bezeichnet werden kénnen.?? Unter seinen vielen
Werken wird in dieser Arbeit vor allem auf Ansichten der Natur Bezug genommen, welches
sich aus den Erkenntnissen seiner Slidamerikareise speist, die Humboldt von 1799 bis 1804

unternimmt.??® Haberkorn zufolge ist diese Reise vom ,Beobachten, Messen und

221 Goethe: Granit Il, S. 12.

222 Goethe: Granit Il, S. 13.

223 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 157.

224 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 157.
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226 \/gl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 157.
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Sammeln“%3°

gepragt und Humboldt verbindet ,,Geognosie, Klimatologie, Hydrographie,
Erdmagnetismus, Botanik, Zoologie*,?! um zu wissenschaftlichen Erkenntnissen tber die
Tropen zu gelangen. In den Jahren, die auf die Ruckkehr von dieser Reise folgen, beschéaftigt

sich Humboldt mit der Untersuchung und Auswertung der Daten.?%2

Ansichten der Natur entsteht 1808 und setzt sich aus Vortragen Humboldts zusammen.?® Es
ist ein Reisewerk, welches Humboldts wissenschaftliche Expeditionen der siidamerikanischen
Tropen zum Thema hat und verkorpert, Graczyk zufolge, ein Naturgemalde.?** Ansichten der
Natur wird in der deutschen Sprache veroffentlicht und zéhlt zu Humboldts bekanntesten
Arbeiten. > Wie bei Granit Il ist auch in diesem Werk die Verbindung von Kunst und
Wissenschaft zentral, was sich bereits im Titel bemerkbar macht: ,,Der Titel ist doppelsinnig.
Er bezieht sich sowohl auf die Erscheinungsweisen der Natur selbst als auch auf die
wissenschaftlich-philosophische Betrachtungsweise, welche die konkrete Naturbetrachtung
leitet.“?*® Graczyk zufolge beziehen sich die Ansichten einerseits auf die Diversitat der Natur,
andererseits auf die unterschiedlichen Betrachtungsmodi, welche sowohl kiinstlerisch als auch
wissenschaftlich ausfallen kénnen. Obwohl einzelne Ansichten préasentiert und Unterschiede
zwischen ihnen herausgearbeitet werden, gibt es auch in diesem Werk bereits das Ziel der
Gesamtheit. Humboldt ,,erprobt die Moglichkeit ,gro3e Massen®, ,grofle Naturgegenstinde*
zu einem Tableau zu komprimieren.“%’ Jede Ansicht soll in ein groBes Ganzes passen; dies
zeigt sich auch an der vergleichenden und in Beziehung setzenden Methodik Humboldts.?*
So werden die Vielfalt der Eindriicke und groRe Massen dargestellt und gezeigt, dass alle

Aspekte zu denselben Kraften gehoren.?*°

Der Titel Ansichten der Natur ist angelehnt an Georg Forsters Werk Ansichten vom
Niederrhein,?*® welches ebenfalls die Eindriicke einer Reise schildert, auf welcher Humboldt
Forster um 1790 begleitet.** Der Titel und die Arbeitsweise erinnern an diesen Vorganger

und es wird auch im Text direkt auf diese Erfahrungen und Eindriicke Bezug genommen.2*2
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Das Werk entspricht der literarischen Tradition zu Humboldts Zeit, welche ,,durch die grof3en
naturgeschichtlichen Werke und Reisebeschreibungen des 18. Jahrhunderts konstituiert
wird“.?*® Diese Tradition ist Bies zufolge davon gepragt, dass von den eigenen Erfahrungen
und Natureindriicken ausgegangen wird und diese durch kinstlerische Mittel prasentiert
werden, um einerseits das Wissen zu kontextualisieren, andererseits die Einbildungskraft der
Leserschaft zu stimulieren.?** Um 1800 wird davon ausgegangen, dass Texte sowohl
wissenschaftlich und exakt sein kénnen als auch unterhaltend und kunstvoll.?*®> Die
Umsetzung all dieser Traditionen in Ansichten der Natur macht Humboldts Werk zu einem

klassischen Beispiel der mannigfaltigen Gattung der literarischen Tableaus um 1800.

Nach Graczyk ist Ansichten der Natur zwischen Naturgemélde und Reisebericht anzusiedeln,
da die Ansichten im Vergleich zu Humboldts spéteren Reisewerken noch ungebundener sind
und diverse landschaftliche Portréts inkludieren. Humboldts spétere Reisewerke sind noch
mehr an den ,,konkreten Reiseweg gebunden und g[eben] mit einem Blick hinter die Kulissen
eines ausgefiihrten Naturgemaldes auch die konkreten Lebens- und Arbeitsumstande preis,
von denen die Ansichten der Natur zugunsten einer konstruiert unverstellten Anschauung
weitgehend freigehalten sind.“?*® Obwohl diese Charakteristika von Reiseberichten in
Ansichten der Natur noch nicht so stark ausgeprégt sind wie in Humboldts spateren Werken
und stattdessen Ofters ganzheitliche Portraits der Landschaft présentiert werden, gibt es auch
hier starke Ahnlichkeiten mit Reiseerzahlungen, da manche Kapitel auf Humboldts
Reisetagebiicher zuriickgreifen.?*” Hey’1 zufolge ist Ansichten der Natur eine Dokumentation
von Humboldts Reisen, welcher als ,,Verfasser von Reisen“?*® bezeichnet wird. Nach Braese
ist Ansichten der Natur vor allem durch die Stimme des Wanderers geprégt, der einerseits die
wissenschaftlichen Eindriicke auf der Reise beschreibt, andererseits auch auf Geflhle und
Emotionen eingeht, welche dabei empfunden werden, wodurch das Werk an einen Reisebricht
erinnert.*® Die Ahnlichkeit mit Tagebiichern und das hohe Level an Subjektivitit sind jene
Aspekte, welche fur Reiseberichte typisch sind und deswegen, trotz der wissenschaftlichen

Anspriiche, geduldet werden.?®® Hey’l bezeichnet diese Vermischung von Wissen und
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250 vgl. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 190.
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scheinbar personlichen Erfahrungen als ,,philosophischen Reisebericht,?*! welcher als

literarische Gattung mit Humboldt sein Ende fand.

Bies stellt fest, dass es aufgrund der groRen Heterogenitat der Tableaus und der vielen
Maglichkeiten Asthetik und Wissenschaft zu verbinden, schwer ist, sie gewissen Gattungen
zuzuordnen.®? So meint Bies:
Auch zeigt sich schnell, in welch einem diffusen generischen Feld sich Naturgemalde
etablieren, in dem verschieden gelagerte wissenschaftliche Anspriiche mit dsthetischen
und kunstlerischen Programmatiken interferieren und in dem im 19. Jahrhundert auch
Textformen wie die genannten ,Lebensbilder* oder auch ,Ansichten® und

Reiseberichte zu situieren sind, von denen manche Naturgemalde sich kaum
unterscheiden.?®

Die Uberginge zwischen den Gattungen verschwimmen und die Textsorten, in welchen
Tableaus minden, kdnnen ihnen oft nicht eindeutig zugeordnet werden. Ebenso ist es auch
mit Ansichten der Natur, da dieses Werk Charakteristika von unterschiedlichen Textsorten
aufweist. Neben typischen Charakteristika von Naturgemaélden und Reiseberichten lassen sich
auch Merkmale anderer Textsorten wie des Essays in Ansichten der Natur finden.?>* Bies
zufolge ist Humboldts Werk besonders gewagt, da es so viele Aspekte und Diskurse
verbindet.?® Das Werk kombiniert Natur mit Kultur und besteht aus literarischen
Beschreibungen des menschenleeren Raumes, welche durch ,iberlange Fuflnoten voller
Erkldarungen und Erzdhlungen unterbrochen und durch fiktionale Figuren von ,Wanderern®
und ,Schiffern® perspektiviert werden.“?® Ansichten der Natur ist demnach sowohl
individualisierter und perspektivierter Reisebericht, also auch 0berblicksgebendes und

zusammenfassendes Naturgemalde.

2.1 Humboldts ganzheitliche Weltansicht

Nach Graczyk zeichnet sich Humboldts Werk vor allem durch seine Bemihungen aus, eine
,ganzheitliche Weltansicht“%’ wiederzugeben. Obwohl auch Goethe dieses Ziel verfolgt,

unterscheiden sich die Wissenschaftler in der Umsetzung, denn wéhrend Goethes Gesamtheit

251 Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 184.

252 \/gl. Bies, Michael: Fiir Goethe. Naturgemilde von Humboldt, Wilbrand, Ritgen und Martius. In: Gattungs-
Wissen. Wissenspoetologie und literarische Form. Hg. v. Michael Bies, Michael Gamper u.a. Géttingen:
Wallstein Verlag 2013, S.162.
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aus Individuen bestenht, geht Humboldt von einer ,,riumlich-geographischen Perspektive ?*®
aus und betont den Zusammenhang aller Erscheinungen:
Als empirischer Forscher hat er es auf seinem Gebiet nicht mit idealen Pflanzen-,
Wolken- oder Gesteins-,,Individuen zu tun, sondern mit groen empirischen Massen

und Volumen, die sich jeweils aus einer Vielzahl unterschiedlichster Substanzen und
Spezien zusammensetzen und aufeinander wirken.*

Humboldt untersucht die Vernetzungen und die Zusammenhdnge in und von einem
physikalischen Raum, wenn er sich mit der Wiedergabe der Gesamtheit beschéftigt. Graczyk
zufolge ist dabei die Landschaftsmalerei fur Humboldts Werke von Bedeutung, da hier die
Gesamtheit présentiert werden kann, worauf seine literarischen Naturgemalde basieren.?®
Waéhrend Goethe laut Bies eine lineare Entwicklung der Natur darstellt, geht Humboldt von
einer Verkettung und Vernetzung aller Aspekte aus und versucht, das ,,verschlungene
Gewebe“?®! ganzheitlich darzustellen.?62 Humboldt vertritt die ,,physikalische Geographie*,2%3
die, im Gegensatz zur klassifizierenden Geographie mit anderen Disziplinen vernetzt ist und
nicht von abgrenzbaren und statischen Klassen beziehungsweise Kategorien ausgeht.?%*
Humboldt kritisiert diese Form der Geographie als Kennzeichenlehre und nimmt einen
Ubergeordneten Standpunkt ein, um von einer Betrachtung des Einzelnen zu einer
Betrachtung der Zusammenhange iiberzugehen.?®® Graczyk zufolge soll damit ,,[d]ie Ordnung
der Natur [...] in einem neuartigen natiirlichen Tableau der Erde als vernetzter
Naturzusammenhang aufgewiesen werden*.?®® Das Reisen und die daraus entstehenden
Berichte tragen um 1800 zur ErschlieBung des Globus bei und man glaubt, das gesamte Bild
der Erde erstellen zu kénnen.2®” Je mehr eine forschende Person reist, umso eher ist sie zur
Generalisierung der Eindriicke fahig und kann zur ,,physique du monde*?®® beitragen.
Humboldt strebt einen ,, Totaleindruck“?®® an und verbindet dafiir die Betrachtung der Natur,
der Tier- und Pflanzenwelt mit den Menschen in seinen Naturgemalden.?”® So soll (iber die

Bestimmung und Klassifizierung einzelner Aspekte, wie zum Beispiel der unterschiedlichen
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Pflanzen, hinausgegangen und die ,rdumliche Gliederung“?’* verstanden werden, um
Landschaften charakterisieren zu konnen.?’> Humboldt beschaftigt sich mit Pflanzengruppen,
raumlichen Anordnungen und groReren Massen, um die Gesamtgestalt wiedergeben zu
koénnen.?”® Nicht die kleinen Details einer Landschaft wie einzelne Pflanzen, sondern die
Masse wie die Vegetationsdecke ist charakteristisch flr eine Gegend und weshalb der Fokus
auf ihnen liegen soll, um die Ganzheit darzustellen.?”* Obwohl Humboldt sich gegen eine rein
klassifizierende Methode ausspricht, bestreitet er nicht die Relevanz dieser Methode, jedoch
betont er die Bedeutung einer Kombination mit der ganzheitlichen Wissensbetrachtung fiir die
Erkenntniserbringung.?” Bies zufolge arbeitet Humboldt zugleich mit analytischen und
synthetischen Ansétzen und kombiniert ,,Auseinander-Setzen und Zusammen-Denken*.2’®
Des Weiteren verknipft der Naturwissenschaftler auch verschiedene wissenschaftliche
Disziplinen miteinander, um Kausalzusammenhinge zu verdeutlichen:?”’

So entwirft er ein inter- und transdisziplinares Wissenschaftsverstandnis, das die

Ausdifferenzierung des Wissenschaftssystems und die Spezialisierung einzelner

Disziplinen anerkennt und vorantreibt, sie gleichzeitig aber auch durch die

Verkniipfung verschiedenster Wissensbestinde zur Vorstellung einer ,ganzen Natur*
zu kompensieren sucht.?’8

Die wissenschaftlichen Disziplinen miissen nicht nur kombiniert, sondern auch untereinander
verknlpft werden, um das Wissen als Ganzes entdecken und erfahren zu kénnen und nicht nur
aus den Perspektiven einzelner Disziplinen zu untersuchen. Humboldts Tableau stellt eine
Kombination dar und unterschiedlichste Eindricke wund Kenntnisstande werden
zusammengefiihrt.2’® Ansichten der Natur soll, wie der Titel auch verrat, eine Verschmelzung
vieler Ansichten zu einem Gesamtbild darstellen.?®® Obwohl Humboldt mit seinen
Naturgemalden das Ideal des Tableaus des Klassizismus anstrebt und damit die Einheit von
Kunst und Wissenschaft sowie die Présentation der Ganzheit, stellt er seine Erkenntnisse nicht
verabsolutiert dar. Es werden GesetzmaRigkeiten und typische Muster aufgezeigt.?®! Das
Ganze ist dabei ein Mittel, die Schonheit der Natur wiederzugeben, denn alles, was zergliedert
und Klein ist, wirkt unbedeutend, nur das Ganze regt durch eine nétige Distanz die Phantasie
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an und wirkt asthetisch.?®? Die Forderung nach der Schénheit, welche zu einer Konzentration
auf den Totaleindruck flhrt, steht jedoch auch in einem Spannungsverhdltnis mit der
Forderung nach exakter Wissenschaft.?8> Humboldt kombiniert die ganzheitliche Ansicht mit
dem ,,wissenschaftlichen und technischen Fortschritt“.?®* Dies steht jedoch in einem
Spanungsverhaltnis zu den Ansatzen seiner Zeit, in welcher die Wissenschaften in

Einzeldisziplinen verfallen und zunehmend spezialisiert werden.?®

Graczyk stellt fest, dass Humboldt in seinem Werk unterschiedliche Methoden anwendet, um
diese Ganzheitlichkeit auch fir die Leserschaft als solche erkennbar zu machen. Meist geht
Humboldt von der Darstellung der groReren Zusammenhdnge, zum Beispiel mittels der
Beschreibung von panoramatischen Ubersichten und in die Ferne schweifenden Blicken, zur
Betrachtung von Details ber und gewahrt somit den Rezipientinnen die Bewusstmachung
von Zusammenhangen sowie einen Totaleindruck.?®® Dabei nimmt der Erzéhler hiufig eine
erhéhte Position ein, was auch als Gipfelblick bezeichnet wird, von welcher ein Uberblick,
ein ,,panoramatische[s] Landschaftsbild“?®’, gegeben wird. Vom Gipfel kann der Betrachter
das ganze Bild wahrnehmen und die Distanz verhindert zugleich die Konzentration auf
Einzelaspekte und die Zersplitterung der Wissenschaft, damit wird der Gipfel zur idealen
Ausblicks-Position.?® Auch Braese betont die Relevanz des sogenannten ,,Distanzblickes*,?°
mit welchem Humboldts Tableau einen Totaleindruck tber das Wissen zur jeweiligen
Landschaft geben kann und zugleich eine gewisse Erhabenheit dariiber ermdglicht.?®® Der
Distanzblick ist ein wichtiges Mittel in Humboldts ,,Erkenntnismodell“?®* und wird
verwendet, um nicht in Gefahr zu geraten, den Fokus zu sehr auf Einzelheiten zu belassen,

sondern gesamte Aussichten wiederzugeben und allgemein zu betrachten.%?

In Ansichten der Natur sind solch ganzheitliche Uberblicke integriert, um analytische mit
synthetischen Vorgangen zu kombinieren. So definiert Humboldt seine Absichten als

,Uberblick der Natur im groBen, Beweis von dem Zusammenwirken der Kriifte, Erneuerung
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des Genusses [...].“?®> Um der Leserschaft diesen Eindruck des Ganzen zu (ibermitteln,
werden die groBen Ausmale und die Vielfalt beschrieben und zugleich Sinneseindriicke
geteilt, um auch eine emotionale Erfahrung zu gewahrleisten.?®* Ansichten der Natur
beschreibt haufig den Duft, das Licht oder auch den Sternenhimmel, da diese Aspekte
Humboldt zufolge Teil des Gesamteindruckes sind und die Leserschaft dadurch in dieselbe
Stimmung und denselben Gemiitszustand wie der vermittelnde Betrachter gebracht wird.?%
Durch die Beschreibung der Stimmung gewinnt der wissenschaftliche Beitrag an Subjektivitat
und die Naturdarstellung wird zu einem ,.individualisierten Reisebericht*.?% Durch diese
subjektiven Eindriicke kann die Leserschaft den Genuss nachempfinden und wird in einen
Zustand des Fuhlens versetzt, der es ermdglicht, das Ganze wahrzunehmen und zu spiren,
ohne alles sehen zu missen.?® So Bies: ,[D]ie Suggestion einer unmittelbaren
Nachempfindung soll damit die Unmdglichkeit der erschopfenden Beschreibung einzelner
Phinomene aufheben.*?*® Es ist nicht moglich, alle wissenschaftlichen Fakten zu prasentieren
und das Ideal der Ganzheit kann nur (ber die Kunst erreicht werden, welche es ermdglicht,
das Publikum in eine Stimmung zu versetzen, durch welche die Ganzheit nachempfunden

werden kann.

2.2 Dynamisierung des Tableaus: in Malerei und Literatur

In Humboldts Naturgemalden wird sein dynamisches Bild von der Landschaft zum Ausdruck

gebracht.?®® Graczyk zufolge will der Naturwissenschaftler einerseits einen Gesamteindruck
wiedergeben und andererseits diesen nicht an einem Augenblick fixieren.3%°

Sein Naturgemalde muf3 [sicl] das Kunststick vollbringen, im FluR [sic!] der
Darstellung einen charakteristischen landschaftlichen Gesamteindruck zu erzeugen, in
dem gleichwohl das Veranderliche, Bewegliche und Interdependente jener
Teileinheiten zur Geltung gebracht wird, die zusammengenommen erst die Landschaft
bilden. 3%

Seine Tableaus sollen das komplette Bild wiedergeben und gleichzeitig Ablaufe und Prozesse
darstellen. Um dies zu bewerkstelligen, benétigt es die Literatur, in Humboldts Fall die Prosa,

da, im Gegensatz zur Malerei, durch diese Form der Kunst Prozesse, Entwicklungen und

293 Humboldt, Alexander von: Ansichten der Natur, mit wissenschaftlichen Erlduterungen und sechs Farbtafeln,
nach Skizzen des Autors. Hg. v. Hans Magnus Enzensberger. Nérdlingen: Greno Verlagsgesellschaft 1986, S. 7.
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Abfolgen dargestellt werden kénnen.3%? In einem spateren Kapitel wird genauer auf die
unterschiedlichen Zuschreibungen der Literatur und der Malerei eingegangen, jedoch soll hier
kurz angefiihrt werden, dass Graczyk zufolge sowohl durch die Malerei als auch durch
Literatur ein Landschaftsbild geschaffen werden kann. In der Malerei liegt der Fokus dabei
auf dem Seheindruck; das Dargestellte wird bedeutungsvoll, da es einen gewissen Moment in
einer Abfolge wiedergibt.3® In der Literatur kdnnen Prozesse und Sukzession dargestellt
werden, jedoch ist es schwieriger, einen ,,ganzheitlichen Simultaneindruck**®* zu erzeugen
und nicht nur Situationen unverbunden und aneinandergereiht wiederzugeben.®® Um dieses
dynamische Naturgemaélde zu erschaffen kombiniert Humboldt haufig beide Kiinste und seine
literarischen Beschreibungen nehmen malerische Formen an:3®

Begriffliche Prazisierung und bildliches Anschauungsschema mussen sich erganzen.

Daher hat er sehr an der visuellen Konkretisierung in Ansichten, Karten und Profilen
gearbeitet und sein groRes Reisewerk durch umfangliche Tafelbilder ergénzt.>"’

Humboldt ist ausgebildeter Zeichner und fertigt auf seinen Reisen viele Skizzen an, welche
haufig Grundlage flr die seine Reisewerke begleitenden Bilder sind; spater engagiert er
Maler, welche ihn auf seinen Reisen begleiten.3%® In der 1808 publizierten, ersten Ausgabe
von Ansichten der Natur verzichtet Humboldt jedoch auf die Malerei und lenkt den Fokus
stattdessen auf die Umsetzung der literarischen Kunst.3® So kommen in seinem Werk

unterschiedliche Erzahlerfiguren sowie Schreibverfahren zum Einsatz.31°

Nach Graczyk sind Humboldts Naturgemélde und Reisewerke so dynamisch, da Methoden
der Literatur und Malerei verknipft und eine bewegliche Perspektive eingenommen wird. So
gibt es einen reisenden oder wandernden Beobachter, welcher dem Lesepublikum seine
Eindriicke sehr bildhaft beschreibt.3'! Die bewegliche Figur ermdglicht nicht nur die
dynamische Wahrnehmung des Raumes, sondern auch eine gewisse zeitliche Beweglichkeit,
da diese Figur die Gegenwart aber auch die Vergangenheit beschreiben kann.?*? Laut Braese

bewirkt der ,,panoramatische Blick“3"® des Reisenden neben einem ganzheitlichen Eindruck

302 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 266.

303 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 268-269.
304 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 269.

305 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 269.

306 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 255.

307 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 304.

308 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 255.

309 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 241.

310 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 241.

311 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 268, S. 272.
312 ygl|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 336.

313 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 67-68.
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auch eine Kombination von Dynamisierung und Stabilitat.3* Einerseits ist der panoramatische
Blick beweglich und bewirkt dadurch eine dynamisierte Betrachtung der Landschaft,
andererseits gibt es einen stabilen Fluchtpunkt, den Standort des Betrachters.3!°

Wahrend die Malerei nur begrenzt dynamische Prozesse wiedergeben kann, ermdglicht die
Prosa, ,,die erwanderte Landschaft aus der beweglichen Mitte eines sich mitbewegenden
Gesichtskreises entstehen zu lassen.“*'® Humboldt verwendet die Literatur um Riickblicke,
Zeitreisen und zeitliche Ablaufe, dhnlich wie Goethe, vor dem geistigen Auge abspielen zu
lassen.'” Nach Graczyk sind Humboldts Naturgemélde oft zusammenfassend, da diese einen
Uberblick geben und nicht den Fokus auf Details belassen.?!® Deshalb werden oft
Zeitraffungen verwendet, um Prozesse darzustellen.3?® So werden in dem Kapitel die
Ubergéange zwischen den Saisonen in den Steppen und Wiisten beschrieben:

Er zeichnet in einer gleichermaen kontrastiv pointierenden wie dynamisch die

Ubergange betonenden Tableaufolge suggestiv den Wechsel von einer apokalyptisch

erstarrten Trockenlandschaft zu einer Uberschwemmungslandschaft nach, in der sich
die Erde buchstiblich auflost.3%

Graczyk zufolge beruht dies auf der Idee des ,,Eidophusikon®3? welches eine Art
Guckkastenbiihne darstellt, auf welcher mittels Mechanik und Kulissen Naturschauspiele
aufgefiinrt wurden.3?2 Ahnlich konstruiert auch Humboldt seine Gezeiten, inspiriert durch
seine poetischen Beschreibungen, in der Vorstellung der Leserschaft, weshalb seine

Naturgemilde zum ,,Schauspiel tendieren®.32

Bies zufolge stellt Humboldt seine Naturforschung maglichst anschaulich und bildhaft dar,
,auffallend ist dabei zunichst, dass er sich auch hier wiederholt an bildlichen und
bildkiinstlerischen Darstellungsformen orientiert*,3* was auch an der Bezeichnung Ansichten
erkennbar ist. Humboldt lobt viele Aspekte der Malerei, welche seiner Meinung nach eine
Kunst ohne Autorschaft ist und damit objektiv und wissenschaftlich sein kann.3?> Obwohl er
die Vorteile der Malerei lobt und die Sprache oft sehr bildlich nutzt, riickt Humboldt die

Sprache in den Fokus und zeigt, dass sie mehr als ein Medium, mehr als eine nachahmende

314 ygl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 68.
315 vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 68.
316 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 336.

317 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 339-340.

318 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 344.

319 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 344.

320 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 340.

321 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 340.

322 ygl|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 340.

323 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 341.

324 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 268.

325 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 268.
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Kunst ist.®% Der Vorteil der Literatur ist, dass sie Wissen in einen Kkultur- und
sozialgeschichtlichen Kontext setzen und Verbindungen herstellen kann;*?’ damit wird sie zu

mehr als einer ,,abmalenden*?® Kunst.

2.3 Die Verbindung von Kunst und Wissenschaft in Humboldts Reisewerken

Alexander von Humboldt ist Naturwissenschaftler; er unternimmt zahlreiche
Forschungsreisen und dokumentiert seine auf diesen Erkundungen gewonnenen
wissenschaftlichen Erkenntnisse und Beobachtungen in malerischer Form, zum Beispiel
Skizzen, und auch in literarischer Form. Seine wissenschaftlichen Einsichten werden in
Tableaus, vor allem in Reisewerken und Naturgemalden, festgehalten und der Leserschaft
prasentiert.3® Seine Reisebeschreibungen beeinflussen den ,,naturphysiognomischen* 3%
Kenntnisstand tber fremde Teile der Erde seiner Zeit stark und verbinden Kunst mit
Wissenschaft. Der Begriff ,Landschaft® ist im 18. Jahrhundert an &sthetische Aspekte
gebunden und wird vor allem mit ,,der genieBenden Naturbetrachtung“*®** in Verbindung
gesetzt. Graczyk zufolge wird die Landschaft als abgerundetes Ganzes betrachtet und
idealistisch dargestellt.*> Auch Humboldt mochte diesen Werten der ,,malerischen
Landschaft mit ihrer Ganzheitlichkeit, Abgerundetheit und Geschlossenheit“33® gerecht
werden, doch als Wissenschaftler ist ihm auch die ,,sachbezogen[e] und erkenntnisgeleitet[e]
Naturdarstellung**3* ein Anliegen. So Bies:
Er fordert eine empirisch, aber auch historisch fundierte vergleichende
Betrachtungsweise, die die ganze Natur untersucht, ohne ihr Ganzes aus dem Auge zu
verlieren, die die ,Wechselwirkungen‘ zwischen den verschiedensten natiirlichen und
kulturellen Phanomene in den Blick nimmt und dabei sowohl die Grenzen

wissenschaftlicher  Disziplinen (bersteigt als auch den dsthetischen Sinn
beriicksichtigt.3%

In seinen Naturgemélden verbindet Humboldt den ,wissenschaftlich-systematischen‘33®
Zugang mit dem gefiihlsbetonten und empfindsamen Ansatz der Naturbetrachtung seiner Zeit,

in der ein Individuum der Natur ,nicht als isolierend-ordnende Instanz gegeniber [tritt],

326 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 268-269.

327 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 269-270.

328 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 269.

329 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 255.
330 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 257.

331 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 256.

332 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 256.
333 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 257.

334 Graczyk: Das literarische Tableau, S.257.

335 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 257.

336 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 259.
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sondern wesentlich als fiihlendes Wesen“.>*’ Humboldt wird nicht nur in der
wissenschaftlichen Betrachtung der Landschaft von seiner Zeit beeinflusst, sondern auch bei
der Auswahl und Anwendung bestimmter asthetischer Mittel spielt die Mode seiner Zeit eine
signifikante Rolle.>3® So stellt Braese fest, dass diese ausgewdahlten &sthetischen Techniken
die ,,Generierung und Organisation von Wissen entscheidend steuern.“3*® Dies bedeutet, dass
die von Humboldt gewahlte Asthetik, die Darstellung des Wissens und die Rezeption seiner
Werke stark von seiner Zeit gepragt sind. Jene asthetische Methoden, welche zu seiner Zeit
beliebt sind und auch von Humboldt aufgegriffen werden, um Wissen darzustellen, sind unter
anderem die erhabene Position des Betrachters, der panoramatische Blick und die

Ruickenfigur.34

Die Inhalte, mit denen sich Humboldt beschaftigt, sind flir die europdische Leserschaft des 18.
Jahrhunderts unvertraut und exotisch und regen auch die Literatur an, sich
weiterzuentwickeln, um diese Erkenntnisse und Erlebnisse ausdriickbar zu machen.?*! Die
Prosa wird als didaktisches Mittel eingesetzt, um unbekannte Inhalte zu vermitteln und
4sthetisch erfahrbar zu machen.®*? Hey’l zufolge verwendet Humboldt zudem auch vertraute
rhetorische Mittel, wie zum Beispiel bekannte Topoi, mit dem Ziel, dass ,,Leser im Fremden
das Vertraute wiedererkennen.*3*® Braese zufolge ist es fiir Humboldt wichtig, ein Geftihl der
Sehnsucht bei der Leserschaft zu bewirken und die Neugier zu stimulieren, um diese Wirkung
hervorzurufen reicht Wissenschaftlichkeit nicht aus, sondern es braucht die Asthetik und die
Kunst.34* Das literarische Tableau bendtigt ,,cher eine emotive als eine kognitive Qualitit*,34°
um Wissen zu generieren und zu vermitteln. Nach Braese haben Reiseberichte die Aufgabe,
Wissen zu vermitteln und gleichzeitig Geschmack, Tugenden und Haltungen wie
Vorurteilsfreiheit zu lehren.3*® Die Reisebeschreibungen sollen ,,Bildungsprogramm®3*’ sein,
was jedoch nur durch die beobachtbare Anteilnahme der Schriftsteller und Schriftstellerinnen

maoglich ist, da diese die Aufgabe haben, die Leserschaft zu begeistern und zu bilden.®*® Dabei

337 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 259.

338 vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 73.
339 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 73.

340 ygl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 73.
341 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 260.

342 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 260, S. 265.

343 Hey’|: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 227.

344 ygl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 62.
345 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 62.

346 vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 62.
347 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 62.

348 Vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 62.
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darf die Asthetik jedoch nicht den Wahrheitsgehalt und die Sachlichkeit storen.3*° Obwonhl
Humboldt diesen kiinstlerischen Zugang wahlt, ist es ihm wichtig, immer wahrheitsgetreu zu
sein.®®  Humboldt selbst betont die Wichtigkeit der ,empirischen und exakten
Wissenschaften“®! und die Notwendigkeit, wissenschaftliche Instrumente und Experimente
anzuwenden, um diese gewdahrleisten zu kénnen.%*? Vor allem Humboldts Untersuchungen
der Pflanzen zeigen beispielhaft, wie versucht wird, auch die unterschiedlichen Disziplinen
wie Botanik, Geschichte und Geographie miteinander zu vernetzen.3*® Humboldt vereint nicht
nur unterschiedliche wissenschaftliche Disziplinen und vertritt einen ,,transdiszipliniren*%*
Ansatz, sondern nimmt auch Ruicksicht auf die kulturellen Hintergriinde dieser
Wissensbestinde®,>*® da Wissen immer in einem ,,0ffentlichen Raum‘3*® ist. Humboldt
spricht ein groRes Publikum an und erweitert das Wissen, sodass es nicht nur europazentriert
ist.357 Gleichzeitig ist man um 1800 davon (iberzeugt, dass Reisebeschreibungen durch die
Asthetik in ihrem Wert gesteigert werden und die Kunst die Wahrheit der Wissenschaft nicht
mindert.>*® Humboldt spricht von ,,der Verschwisterung von Kunst und Natur®.**® Seine
Werke représentieren jene Verbindung; sie sind einerseits sachlich und exakt, andererseits

kiinstlerisch und lebendig.3¢°

Wissenschaft bedeutet fur Humboldt nicht allein die reine, objektive Abbildung der
Natur, sondern die Einheit von Mensch und Natur, die Interaktion von Betrachter und
Betrachtetem. Das Zusammenspiel von Sinneseindruck und Verstand wird
mitreflektiert und erfordert die Formung und Gestaltung der Aussagen (Uber die
Natur. 36!

Um der Leserschaft eine klare, sinnliche Naturerfahrung zu ermdéglichen, muss der Text jene
Charakteristika besitzen und gleichzeitig objektiv sowie subjektiv sein.®? Obwohl die Kunst
sehr wichtig ist und Raum fir Kreativitat lasst, gibt es Braese zufolge drei strenge

Anforderungen, welche an literarische Tableaus gestellt werden, namlich ,,unterhaltend,

349 vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 62.
350 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 262.

351 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 170.

352 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 170.

353 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 171.

354 Ette, Ottmar: Alexander von Humboldt und die Globalisierung. Das Mobile des Wissens. Frankfurt am Main,
Leipzig: Insel Verlag 2009, S. 17.

355 Ette: Humboldt und die Globalisierung, S. 15.

356 Ette: Humboldt und die Globalisierung, S. 15.

357 ygl. Ette: Humboldt und die Globalisierung, S. 15.

358 vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 62.
359 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 192.

360 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 192.

361 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 192.

362 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 193.
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richtig, anwendbar“®%® zu sein. Sie sollen durch die Einbindung der Kunst unterhaltend sein,
gleichzeitig mussen sie weiterhin richtig, also wahrheitsgetreu bleiben und zu guter Letzt auch
anwendbar sein.®** Anwendbar zu sein bedeutet hier jedoch nicht Ntzlichkeit auf einer
okonomischen Ebene, sondern vielmehr ein Potential fiir die Leserschaft zu beinhalten.®% All
diese Forderungen an die Literatur als Medium sind nicht immer konfliktfrei. So stellt Bies
fest, dass Humboldt seinen Schreibstil und die Darstellung des Wissens Uber seine
Schaffenszeit hinweg mehrmals adaptieren muss und h&ufig am Versuch, das Ganze mit dem
Genauen, die Asthetik mit der Wissenschaftlichkeit, das Gefiihl des Gigantischen mit dem
Gefiihl des Befremdlichen zu verbinden, und an der schieren Masse an Darzustellendem
,scheitert*.3%® Diese anscheinend missgliickten Versuche sind Bies zufolge jene seiner Werke,
welche in Fragmenten und Einzelportrats miinden.%” Ob diese Feststellung richtig ist, kann an
dieser Stelle nicht bestétigt werden, jedoch lasst sich sagen, dass um 1800 die Anspriiche an
literarische Tableaus sehr hoch sind und scheinbar gegenteilige Charakteristika und Aspekte
miteinander verbunden werden miussen. Humboldts literarisches Tableau vereint diese
scheinbaren Gegenteile, indem es einerseits ,Kriterien der Wissenschaftlichkeit an die
Literatur herantragt, andererseits der Wissenschaft eine Annaherung an kinstlerische

Darstellung abverlangt.*38

Ein weiterer Grund fir die Verbindung von Kunst und Wissenschaft um 1800 ist im Bereich
der Gefiihle und Stimmung anzusiedeln. Nach Humboldt kann nur ein kinstlerischer Zugang
die Leserschaft in eine der Natur gerecht werdenden Stimmung versetzen und dadurch die
Landschaft ,,zum Medium eines iiberwaltigenden Erlebnisses“*® werden lassen:
Die groRe Natur der amerikanischen Tropenlandschaften wird zum Mdoglichkeitsraum
einer asthetischen Erfahrung, in der sich der Mensch in der Einheit mit einem auch ihn
mitumfassenden groBen Ganzen erleben kann. Das Naturgemalde vermittelt daher

Wissen und Kunst zu einem Bildungserlebnis, das den Menschen auf das groRe Ganze
der Natur bezieht.3°

Um die Leserschaft in das groRe Ganze einzubeziehen, benétigt es die Kunst, da nur durch
einen &sthetischen Zugang die Rezipierenden in ein Geflhl der Ehrfurcht gestimmt werden

konnen. Durch das Hervorrufen solcher Gefilhle kann Wissen vermittelt werden. So stellt

363 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 63.

364 ygl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 63.
365 vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 63.
366 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 240.

367 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 240.

368 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 192.

369 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 266.

370 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 266-267.
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Braese fest, dass durch den Genuss Wissen generiert und Erkenntnis bewirkt wird.3"
AuRerdem ist Humboldt laut Graczyk davon (berzeugt, dass die Natur durch die Kunst besser
verstanden werden kann, da Wissensbestande vorstellbar werden und das ,,Einheitsgefiihl*3"2
zwischen Mensch und Natur wieder erneuert wird. Die Dichtung hilft Humboldt, einzelne
Daten, Erzdhlungen und Erkenntnisse miteinander zu verkniipfen und dadurch Ubergénge zu
schaffen, ohne welche keine bedeutungsvollen Ansichten entstehen kénnten.*”® Durch Topoi
der Malerei oder der Literatur kann die Einbildungskraft der Leserschaft stimuliert und
dadurch alle Einzelteile Uber die Vorstellungskraft zu einem logischen Ganzen verbunden
werden, ,,wobei eben nicht das rationale Denken streng wissenschaftlicher Operationen

gefordert ist“.3* Die Kunst fungiert als Vermittlerin des Wissens.

Um einen Totaleindruck der Natur bei der Leserschaft zu erschaffen, werden mithilfe der
Kunst wirklichkeitsgetreue ,,Naturinszenierungen“375 kreiert, welche dem Publikum helfen,
das Wissen zu verarbeiten. Durch eine Synthese aus Kunst und Wissenschaft soll die Natur in
ihrer Gesamtheit erfahrbar sein, da sie durch beide Aspekte konstituiert wird.3’® Das
Naturgemalde als Kunstwerk ist nicht das Resultat, welches nur zur Prasentation der
Erkenntnisse verwendet wird, sondern stellt die Grundlage zur Erkenntnis dar.’’ Diese
Forderung nach einer Kombination von asthetischer Gesamtheit und den genauen und exakten
Wissenschaften wirkt konfliktreich, doch Humboldt vertritt die Ansicht, dass der Verlust der
Kunst und der Gesamtheit Grinde dafir sind, dass ,,die ungefilterte Fiille empirischen
Wissens kaum noch sinnvoll verkniipft3’® werden kann. Hey’l zufolge bedient sich
Humboldt diverser kinstlerischer Methoden, um der Leserschaft eine Ganzheit zu
prasentieren.®”® Eine Methode Humboldts, die Darstellung des Ganzen zu sichern, ist das
,,Oszillieren*,%° dies bedeutet, dass Humboldt Relationen und Vergleiche erschafft, welche
nicht nur innerhalb einer Klasse oder einer Wissenschaft stattfinden, sondern einen Weltbezug
herstellen.®®! Braese stellt fest, dass bei der Kombination von Asthetik und Wissenschaft auch

die Zielgruppe von Relevanz ist. Da das Publikum von Ansichten der Natur hauptsachlich aus

371 vgl. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 64.
372 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 276.

373 ygl. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 217.

374 Hey’|: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 217.

375 Bies: Im Grunde ein Bild, S. 267.

376 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 276.

377 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 276.

378 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 266.

379 vgl. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 214.

380 Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 184.

381 ygl. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 184-185.
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Laien besteht, soll die Kunst als didaktisches Mittel dienen und die Leserlnnen zusétzlich

unterhalten. 382

Obwohl diese Synthese viele Vorteile fir Humboldts Werke hat, treten die Kunst und
Wissenschaft an manchen Stellen auch in Konkurrenz und lassen sich nicht gut vereinen.
Dieses Phanomen wird unter anderem an der Landschaftsmalerei deutlich, welche
unterschiedliche Methoden fiir kiinstlerische und wissenschaftliche Methoden verwendet. 38
In der wissenschaftlichen Zeichnung wird auf Klarheit geachtet und einzelne Objekte mussen
voneinander trennbar sein.® Die kiinstlerische Malerei hingegen betont auch ,,das Unscharfe

38 und gibt dem ,,Stimmungsvollen und Poetischen*3®® den

und Zusammenschmelzende
Vorzug. Humboldt vertritt eine mittlere Position zwischen wissenschaftlicher Klarheit und
kiinstlerischer Freiheit.®®" Ein weiterer Konflikt, welcher jedoch eher im Bereich der Sprache
anzusiedeln ist, tritt in Ansichten der Natur dort auf, wo Humboldt sich zwischen dem
Fachvokabular oder der unschérferen, dafir jedoch bildhafteren, Umgangssprache
entscheiden muss.®® Obwohl das Werk fiir eine Leserschaft ohne viel Fachwissen gedacht ist
und zumeist auf eine ,,visuelle, farbige und formbetonte Sprache**®° zuriickgegriffen wird,

verwendet Humboldt hiufig die prazisen, wissenschaftlichen Begriffe.>*

Ansichten der Natur stellt ein Beispiel fir die Vermischung von Kunst und Wissenschaft dar.
So gehorchen die im Werk enthaltenen Naturgemalde
einerseits den Gesetzen der wissenschaftlichen Konstruktion (etwa im Sinne der
korrekten Verallgemeinerung und Typisierung), andererseits den Gesetzen der

literarischen Fiktion (im Sinne der literarischen Erzeugung sinnlicher und geistiger
Anschauung durch das Mittel der Einbildungskraft).®%*

Dieses Werk erweitert wissenschaftliche Informationen mit Fiktion, um diese besser
darstellen zu kénnen. Aullerdem stellt Graczyk fest, dass Humboldt auch noch andere Ziele
verfolgt. So werden stilistische Mittel verwendet, um beim Lesepublikum gewiinschte
Reaktionen und Vorstellungen hervorzurufen, indem die Geflihle der reisenden Figur wie

Schock und starke Betroffenheit beschrieben werden.?®2 Obwohl die Natur- und die

382 yg|. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 63.
383 yvgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 285.
384 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 285.
38 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 285.

38 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 285.

387 Vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 285.
388 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 343.
389 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 343.

3%0 ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 343.
391 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 273.

392 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 337.
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Geisteswissenschaften im 18. Jahrhundert konkurrieren, ist Humboldts Verbindung dieser
beiden Bereiche ein wichtiger Faktor fiir seinen Erfolg.>*® Der Grofteil von Humboldts
Schaffen ist in Form seiner literarischen Werke bekannt und seine wissenschaftliche Arbeit ist

vor allem aufgrund der , literalen Publizitit“3** beriihmt.

2.4 Die Vermittlung von Wissen durch die reisende Figur

Humboldts Werk présentiert der Leserschaft ein komplettes Bild, dazu gehdren nicht nur die
Objekte im Raum und deren Vernetzung zu einem groRen Ganzen, sondern auch Aspekte wie
Geriiche und die Stimmung, die von einem Ort ausgeht.>*® In dem Kapitel Uber die Steppen
und Wiisten wird so auch die ,,triibe*3% Gestimmtheit des Betrachters beschrieben, der diese
groRen Weiten fur die Leserschaft erschlieit. Damit wird dieses Kapitel aus Ansichten der
Natur zu einem ,,individualisierten Reisebericht“®®” und der wissenschaftliche Inhalt wird
subjektiviert dargestellt.3®® Im Fokus steht dabei der Reisende, beziehungsweise der Wanderer
und Beobachter. Durch diese vermittelnde Instanz wird dem literarischen Tableau eine
subjektive Ebene verliehen, die die Vermittlung von Gefuhlen und Stimmung ermdéglicht und

dem Naturgemalde einen Reisebricht-Charakter verleiht.

Ansichten der Natur ist als Reise aufgebaut, auf welcher Erkenntnisse aus dem Blickwinkel
der reisenden Figur wiedergeben werden, mit welcher sich die Leserschaft identifizieren
kann.3* Dabei erscheint die Landschaft als ,kontinuierlicher Raum [...], den das Publikum
gleichsam zusammen mit dem Autor durchquert.“*®® Der reisende Beobachter bekommt
dadurch eine gewisse Glaubwirdigkeit, da man annimmt, dass dieser wirklich den Raum
durchquert und seine Eindriicke dokumentarisch darstellt.*X Braese zufolge verwendet
Humboldt viele Attribute und integriert auch ,,subjektgeschichtliche Dimensionen®,**? um der
Leserschaft ein ,,Nacherleben, ein Nachempfinden — vielleicht auch die Erinnerung an
vergleichbare Erlebnisse“4%® zu ermdglichen. Braese stellt des Weiteren fest, dass die reisende
Figur eine ,Riickenfigur<*®* darstellt. Humboldts Landschaft scheint meistens menschenleer

zu sein und dazu bestimmt, etwas Erhabenes in den Blick zu nehmen und die niederen

393 ygl. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 8.

3% Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 8.

3% ygl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 266.

3% Graczyk: Das literarische Tableau, S. 266.

397 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 266.

3%8 vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 266.

3% vgl. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 272.

400 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 272.

401 ygl|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 272.

402 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 61.
403 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 61.
404 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 72.
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menschlichen Probleme zu verdriangen.*® Allerdings ist diese Landschaft nicht komplett frei
von Menschen, da es den Reisenden gibt, der diese Landschaft wahrnimmt, vermittelt und
dabei subjektive Aspekte beisteuert.*®® Durch diese Subjektivitat findet der Reisende einen
Platz im Tableau, jedoch ,,nicht als Haupt-, sondern als Riickenfigur.<4’ Braese zufolge steht
diese Figur am Rande des Naturgemaldes, die Leserschaft nahert sich ihr an und nimmt ihre
Perspektive ein, sodass die Rickenfigur aus dem Hintergrund in den Vordergrund kommt,

,.die Aussicht mdglichst nicht verstellend, aber ungesetzt daran erinnernd, dass sie da ist.*4%

Die Figur des Reisenden ermdglicht eine dynamische Perspektive, mit welcher der Raum
durchquert und erfasst wird und der Blick zwischen N&he und Ferne, zwischen Detail und
Ubersicht beliebig variiert werden kann.*®® Der Wanderer ordnet, beschreibt und inszeniert
die Landschaft fur die Leserinnen; dabei werden unterschiedliche Ansichten, Methoden und
Blickwinkel verwendet.*1

Der Reisende ist als Autor am ehesten dem Epiker vergleichbar, obgleich nicht eine

Handlung, sondern, die Gesamtansicht einer Gegend oder eines Landschaftstypus
Humboldts Darstellungsziel ist.***

Die reisende Figur stellt den Inhalt, die Geschichte, dar, nur ist es in diesem Fall keine
Handlung, die wiedergegeben wird, sondern eine Landschaft. Nach Graczyk wechselt
Humboldt haufig zwischen der ersten Person, welche dem Publikum die Eindriicke schildert,
und einer dritten Person, welche als Wanderer oder Reisender bezeichnet wird.*'2 Dabei ist
Graczyk zufolge ,.der Reisefiihrer bei Humboldt die Instanz, die das Geschehene und
Erinnerte zum Tableau zusammenfalt [sic!] und literarisch in einem hinweisenden und
kommentierten Gestus an die Leser vermittelt.“*'® Diese subjektive Betrachtung bedeutet
jedoch nicht, dass personliche Aspekte eine Relevanz haben, sondern soll vereinend wirken,
wodurch sich die Leserschaft besser in die vermittelnde Figur hineinversetzen kann.*** Fir
das Publikum fallt die Figur des Wanderers haufig mit Humboldt und seinen Erfahrungen auf
den wissenschaftlichen Reisen zusammen, weshalb Ansichten der Natur umso mehr wie ein

Reisebericht wirkt.*® Dies wird nach Braese vor allem dadurch bestirkt, dass durch die

405 yg|. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 72.
406 y/g|. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 72.
407 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 72.

408 Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 72.

409 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 272.

410 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 337.

411 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 273.

412 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 273.

413 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 273.

414 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 273.

415 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 339.
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Landschaft im Reisenden gewisse Erinnerungen aufkommen, welche er mit der Leserschaft
teilt, und diese haufig einen sehr autobiographischen Charakter zu haben scheinen.*!® Die
Figur des Reisenden ist eng mit Humboldts eigenen Erlebnissen verbunden, welche er auch
immer wieder in seine Abhandlungen einflieRen l4sst.*'” AuRerdem werden alle Daten nicht
zufallig auf eine bestimmte Weise erhoben, sondern immer durch Humboldt, der ein gewisses
Vorwissen hat und bestimmte Zwecke verfolgt.*'® Dies bedeutet, dass selbst die
unpersonlicheren Passagen, welche Wissen vermitteln, zu Humboldt zurtickzuverfolgen sind
und er nie ganz aus seinem Werk gelassen werden kann. Um 1800 ist man davon (berzeugt,
dass ein einziges Subjekt alle Erkenntnisse zu einer Einheit vereinen kann und dass daftr vor

allem die Sinnlichkeit und die Kunst benotigt werden.*°

Humboldt gibt nicht nur die Wahrnehmung der Natur wieder, sondern beschreibt auch, wie
die Messung der Natur stattfindet, beziehungsweise wie sich die Gestaltung der Naturgemaélde
vollzieht und gibt einen Blick hinter die Kulissen frei.*®® Das Tableau ist zwischen
Naturgemélde und Reisebericht anzusiedeln und, obwohl es zahlreiche uberblickshafte
Einzelportrats von Landschaftsraumen gibt, welche charakteristisch fir Naturgemalde sind,
wird die Landschaft, wie fiir Reiseberichte typisch, aus der Perspektive des Wanderers
erschlossen, der sie ,flir den Leser in der Bewegung und im Sinne des physiognomischen
Totaleindruckes als Tableau entstehen 4Rt [sic!].“*?! Graczyk zufolge lasst sich dies dadurch
erklaren, dass Humboldt dieses Werk fir ein bestimmtes Publikum verfasst. Ansichten der
Natur soll nicht nur komprimierte wissenschaftliche Daten mit einem Anspruch an Totalitét
wiedergeben, sondern hat einen Anspruch an die Asthetik und will zusammenfassende und
verallgemeinernde Aussagen an eine allgemein gebildete Leserschaft vermitteln.422

2.5 Untersuchung von Ansichten der Natur als literarisches Tableau

Ansichten der Natur stellt eine Verbindung von Kunst und Wissenschaft dar, es soll einerseits
ein &sthetisches, abgerundetes Bild veranschaulichen und den Lesegenuss fordern,
andererseits moglichst wissenschaftlich exakt sein.*?* Haberkorn zufolge wird diese Synthese

vor allem dadurch gewihrt, dass Humboldt ,,einen iiberdimensionierten Apparat an FuBBnoten,

416 yg|. Braese: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte, S. 58.
417 ygl. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 180-181.

418 yg|. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 192-193.

419 ygl. Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 181, 185.

420 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 274.

421 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 335.

422 yg|. Graczyk: Das literarische Tableau, S. 335.

423 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 173.
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die eine Fiille von Anmerkungen und Detailinformationen enthalten*,*?* verwendet. Diese
werden nicht nur fir wissenschaftliche Erlauterungen genutzt, sondern sie entwickeln eigene
,Erzdhlungen und Erzéhlformen, mit denen sie die Narration, der sie aufgepfropft sind, teils
kommentieren und ergénzen, teils aber auch wiederholen, durchkreuzen und
destabilisieren.“*?® Damit unterscheidet sich Ansichten der Natur von vielen anderen Werken
Humboldts, welche zumeist eine Vermischung darstellen und die wissenschaftlichen Daten im
FlieRtext integrieren.*?® Grund dafur ist Humboldts Wunsch, dass die Leseerfahrung der
Ansichten eine genussvolle und dsthetische ist, weshalb die ,,wissenschaftliche
Genauigkeit“*?’ diese nicht storen darf. Die Zielgruppe, die damit angesprochen werden soll,
ist eine breite; fur sie sollen die Texte die Natur nicht nur erklaren oder beschreiben, sondern
,darstellen.?® Das Werk besteht aus mehreren Ansichten, welche sich in den
Forschungsschwerpunkten und auch in der kunstlerischen Darstellung des Wissens
unterscheiden.*?® So stellt Bies fest, dass Humboldt ,stets auch neue Zuginge zu den
prisentierten Phinomenen und Uberlegungen zu gewinnen sucht.“*° Die erste Ausgabe
erscheint 1808 und besteht aus drei Aufséatzen, namlich Ueber die Steppen und Wisten, Ideen
zu einer Physiognomik der Gewéachse und Ueber die Wasserfalle des Orinoco, bei Atures und
Maypures.**! Die zweite Ausgabe ist nicht nur iiberarbeitet, sondern um zwei weitere Kapitel
erganzt, diese tragen die Titel Ueber den Bau und die Wirkungsart der Vulkane in den
verschiedenen Erdstrichen und Die Lebenskraft oder der rhodische Genius.*? Zuletzt fiigt
Humboldt 1849 in der dritten Ausgabe die zwei Aufsdtze Das nachtliche Thierleben im
Urwalde und Das Hochland von Caxamarca, der alten Residenzstadt des Inca Atahuallpa,
und erster Anblick der Siidsee von dem Riicken der Andeskette hinzu.**® Zu den neuen
Ausgaben verfasst Humboldt auch jeweils eine Vorrede, welche zumeist die Verbindung von

Wissenschaft und Kunst zum Thema hat.*3*

Das Kapitel Uber die Steppen und Wiisten beginnt wie ein Naturgemalde, nimmt das groRe
Bild in den Fokus und zieht Vergleiche, bevor es sich zu den kleineren Aspekten bewegt und

424 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 173.
425 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 309.

426 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 173.
427 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 173.
428 \/g|. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 313.

429 y/g|. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 313.

430 Bjes: Im Grunde ein Bild, S. 313.

#1ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 295, 317.

432 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 317.

433 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 317-318.

434 yg|. Humboldt: Ansichten der Natur, S.7-12.
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einen Reisebericht-Charakter annimmt.**® Der Erzahler entdeckt im Verlauf des Textes immer
mehr Leben in der beobachteten Landschaft und untersucht es aus der Perspektive
unterschiedlicher Wissenschaften, bevor der Wanderer wieder seine tberblickshafte Position
am Rand der Steppe einnimmt und das Kapitel endet, wie es begonnen hat.**¢ Dabei werden
auch das Gefuhl der Erhabenheit und der Unendlichkeit betont, welche der Beobachter spirt
und an die Leserschaft vermittelt.*3” Das Gefiihl der Erhabenheit spielt immer dann eine
wichtige Rolle, wenn der Reisende der ,,Ubermacht der Natur<“® erliegt. Das Ziel einen
maoglichst echten Natureindruck in der Leserschaft zu erschaffen, wird dadurch erreicht, dass
Humboldt sich vieler ,,sprachlicher, stilistischer und kompositorischer Methoden*“4®® bedient.
So verwendet er unterschiedliche Erzahlebenen sowie -perspektiven und wechselt zwischen
erzahlenden und beschreibenden Stilen. In dem ersten Aufsatz des Werkes ist dieser Wechsel
zwischen narrativem und deskriptivem Schreibstil besonders auffallig.**° Gleich zu Beginn,
wenn der Wanderer an den Rand der Wiuste tritt und Uber die Steppe blickt, erschafft
Humboldt eine ,iiberzeitliche Perspektive®,**! indem er den Wanderer zugleich die
vergangenen wie auch die gegenwartigen Zustande erblicken lasst.**?2 Humboldt beginnt
diesen Uberblick mit den Worten: ,,Noch gegenwirtig ruft oft nichtliche T4uschung diese
Bilder der Vorzeit zuriick.“**® Dieser narrative Abschnitt, in welchem es zu ,,szenischen
Beschreibungen*** kommt, wechselt bald zu einer deskriptiven Passage, in welcher
Humboldt Gber die sich andernden physiognomischen Eigenschaften der Natur spricht.*#
Haberkorn stellt fest:

Die Erz&hlung oszilliert damit zwischen zwei wesentlichen Polen, einem narrativen,

der den Lauf der Ereignisse bzw. den progressiven Aspekt der Erzahlung darstellt, und

einem deskriptiven, der sich auf topographische Elemente konzentriert und eher
achronischer Natur ist [...].%4®

Obwohl die Landschaft, welche meist im Zentrum dieses Werkes steht, statisch ist,

dynamisiert Humboldt die Darstellung, indem er die Fortbewegung der Tiere, eine wandernde

435 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 300-301.

436 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 301.

437 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 303.

438 Hey’l: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 236.
43% Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 174.

440 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 174-175.
441 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 174.

442 yg|. Humboldt: Ansichten der Natur, S. 15.

443 Humboldt: Ansichten der Natur, S. 15.

444 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 175.

445 ygl. Humboldt, Alexander von: Ansichten der Natur, S. 16.
446 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 175.
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Erzahlfigur und Perspektivenwechsel einbringt.**’ So wechselt Humboldt haufig zwischen
,der Wanderer’ oder ,man‘ als objektive und ,abstrahierende Wendung“*® zu einem
subjektiveren ,wir‘.**® Haberkorn stellt fest, dass die objektive Perspektive dann
eingenommen wird, wenn Humboldt von einem erhdhten Standpunkt aus Vergleiche und
ganzheitliche Ansichten geben mdchte oder ber Phédnomene schreibt, welche valide und
verlasslich sind, wahrend er die subjektive Perspektive dann einnimmt, wenn Einzelheiten in
den Blick genommen werden sollen.**® Bies zufolge ist Ansichten der Natur in vielen
Aspekten verunsichernd und destabilisierend, da der Text in Haupt- und Nebentexte
unterbrochen ist, die Anmerkungen und Fullnoten oft l&nger sind als der FlieRtext und die
Erzéhlformen wechseln.*** Dadurch bekommt der Text einen sehr dynamischen und offenen
Charakter und wirkt nie abgeschlossen, was an die wuchernde und sich stetig

weiterentwickelnde Natur erinnern soll.*>2

Humboldts Schreibstil passt sich immer an die Absichten der Passagen an. Er wechselt
zwischen einem sachlichen Stil, um wissenschaftliche Aspekte zu vermitteln und einem
kiinstlerischen Stil, um die Leserschaft zu bewegen und zum Genuss zu verleiten.*>®* Nach
Haberkorn sind die literarischen Absétze reich an Attributen, rhetorischen Figuren und
Tempus-Wechsel.*** Solch eine literarische Passage findet sich, wenn Humboldt iiber die
Luftstrome schreibt®®® oder den Kampf zwischen Pferden und Fischen*® beschreibt.
Ansichten der Natur stellt die Landschaft ins Zentrum, dabei ist diese oft losgeldst von der
Menschheit und der Raum ist menschenleer.**” Wird die Rolle des Menschen angefiinhrt, so ist
diese nicht im Mittelpunkt, sondern stellt ein ,peripheres Element innerhalb des
Naturgefiiges““®® dar. Eine solche Szene ist in dem Aufsatz Uber die Wasserfalle des Orinoco
bei Atures und Maypures zu finden, wenn Humboldt ber die Hohle von Ataruipe schreibt
und diesen Platz der Natur nutzt, um einen Ubergang zur Menschengeschichte und Kultur zu

schlagen.**® Diese Abhandlung erinnert an einen miindlichen Vortrag, da die Erzahlfigur

447 \g|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 175.
448 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 175.

49 ygl. Humboldt: Ansichten der Natur, S. 15, 23.

450 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 175.
41 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 309-310.

452 y/g|. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 311.

453 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 176.
454 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 176.
455 ygl. Humboldt: Ansichten der Natur, S. 29-30.

456 ygl. Humboldt. Ansichten der Natur, S. 33-34.

457 ygl. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 176.
438 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 176.

459 ygl. Humboldt: Ansichten der Natur, S. 190-192 und Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 177.
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weniger distanziert wirkt und meist als Reisender auftritt.*®® In dem Aufsatz Das nachtliche
Thierleben im Urwalde spielt die Erzahlerfigur eine wichtige Rolle, da die Landschaft auf die
Wahrnehmung des Reisenden begrenzt ist. Aufgrund der Dunkelheit ist die Sicht des
Betrachters eingeschrankt und es werden nur jene Aspekte dargestellt, welche der Reisende
wahrnehmen kann.*6! Hier liegt der Fokus vor allem auf akustischen Merkmalen, welche
,kaum Gegenstand der iiblichen Naturgeschichte sind, sondern eher typische Elemente der
Dichtung.“4®? Interessanterweise wird in diesem Aufsatz hiufig die erste Person verwendet,
sodass die Leserschaft den Eindruck hat, dass Humboldt biographische Erfahrungen teilt. Bies
meint, dass sich die Leserschaft mit dem Wanderer identifizieren kann und leichter
perspektivierte Eindriicke wahrnimmt.*®® Gleichzeitig wird durch die Verwendung von ,ich*
dem Publikum die Méglichkeit gegeben, auch Humboldt selbst in dem Wanderer zu sehen.*%4
Zu Beginn dieses Kapitels geht Humboldt auch auf die Verbindung von Sprache und Natur
ein.*®® In Ideen zu einer Physiognomik der Gewd&chse beschiftigt sich Humboldt vor allem mit
einer Synthese aus Detailwissen und tiberblickshaften Darstellungen.*®® Im Vergleich zu
Ueber die Steppen und Wisten orientiert sich dieser Aufsatz mehr an wissenschaftlichen
Modellen der Abhandlung und die Sprache ist weniger bildhaft.*¢” Das Kapitel Uber den Bau
und die Wirkungsart der Vulkane in den verschiedenen Erdstrichen stellt einen Bezug zum
,Diskurs zur Erdentstehungsgeschichte“*®® dar und verbindet somit unterschiedliche
Disziplinen. Laut Haberkorn mochte Humboldt mit dem Verweis auf die Interdisziplinaritét

zeigen, dass Aussagen tberpriifoar und wissenschaftlich sind.4%°

3 Zwischenergebnisse der Textanalysen: Charakteristika des literarischen
Tableaus um 1800

In den vorherigen Kapiteln wurden zwei prominente literarische Tableaus von 1800, welche
sich in ihrer Textform stark unterscheiden, untersucht. Der Fokus lag auf den Werken selbst
und auf den Autoren, beziehungsweise den Naturwissenschaftlern, und ihren Zugéngen zu
Wissenschaft und Kunst. Da beide Tableaus sehr bekannt sind und eindeutig als literarische
Tableaus um 1800 identifiziert wurden, gibt es eine grofle Menge an Literatur, welche sich

mit der Untersuchung dieser Texte beschéftigt und diese auf wichtige Charakteristika des

460 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 314-315.

461 ygl|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 177.

462 Hey’|: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens, S. 228.
463 y/g|. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 307.

464 \/g|. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 307.

465 ygl. Humboldt: Ansichten der Natur, S. 215-216.

466 yg|. Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 178.

467 ygl. Bies: Im Grunde ein Bild, S. 313-314.

468 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 178.

469 Haberkorn: Naturhistoriker und Zeitenseher, S. 178-179.
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Tableaus erforscht. Mithilfe dieser Sekundérliteratur wurden die beiden Werke und Autoren
beleuchtet und nun sollen diese miteinander verglichen werden, um festzustellen, welche
Merkmale in den zwei Texten trotz deren unterschiedlicher Gattungen enthalten sind. Das
literarische Tableau um 1800 ist gepréagt durch die Heterogenitét seiner Texte und es erweist
sich als schwer, Charakteristika festzulegen, welche trotz der groRen Verschiedenheit der
Textformen in allen Tableaus enthalten sind. Doch gerade die Bestimmung dieser
Charakteristika ist notwendig, um ein Werk, welches bisher nicht den literarischen Tableaus
zugeordnet worden ist, auf diese zu untersuchen und festzustellen, ob es als solches
bezeichnet werden kann. In dem folgenden Kapitel werden die Erkenntnisse zu Goethes und
zu Humboldts Werk miteinander verglichen und deren Gemeinsamkeiten als Charakteristika
des literarischen Tableaus um 1800 gedeutet. In diese Untersuchung flieBen auch die in der
Sekundarliteratur zugeschriebenen Merkmale ein. In weiterer Folge wird dann Emilia Galotti
auf das Vorkommen dieser Charakteristika untersucht, mit dem Ziel festzustellen, ob das

Drama ebenfalls als literarisches Tableau bezeichnet werden kann.

3.1 Die Kunst als didaktische Vermittlerin der Wissenschaften

Eines der wichtigsten Merkmale literarischer Tableaus ist die Verbindung von Kunst und
Wissenschaft.*’® Sowohl Goethe als auch Humboldt sind iiberzeugt, dass es kiinstlerische
Methoden bendtigt, um dem wissenschaftlichen Inhalt gerecht zu werden und diesen
bestmdglich darzustellen. Humboldt vertritt die These, dass Wissen durch die Kunst besser an
die Leserschaft vermittelt werden kann, da Aspekte wie Subjektivitat und Emotionalitit dazu
fuhren, dass das Publikum Erfahrungen und Erkenntnisse nachempfinden kann und durch den
Genuss das Verstandnis Uber die Wissenschaften gesteigert wird. Auch Goethe ist Uberzeugt,
dass kinstlerische Methoden besonders geeignete didaktische Mittel sind, vor allem fir ein
Zielpublikum, welches zwar Allgemeinbildung, aber nicht unbedingt Spezialwissen tber die
Naturwissenschaften aufweist. Gleichzeitig soll das Verstdndnis ber den wissenschaftlichen
Inhalt verbessert und die Leserschaft in eine ehrfurchtsvolle Stimmung gebracht werden, die
den Inhalten gerecht wird und neben dem Wissen auch die Vermittlung von Tugenden
ermoglicht. Vor allem Goethe meint, dass die Dichtkunst und die Naturkunst verwandt seien
und nur durch eine Synthese von Kunst und Wissenschaft Ganzheit vermittelt werden kann.
Beide literarische Tableaus streben zwei Ziele an, einerseits die wissenschaftliche Erkenntnis,
andererseits den Genuss, fir den es die Kunst bendétigt. Bei einem direkten Vergleich beider
Tableaus fallt auf, dass trotz der wissenschaftlichen Ziele die Subjektivitat eine grolle Rolle

spielt. Eben jenes Spannungsverhéltnis zwischen wissenschaftlicher Objektivitdt und

470 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 11.

46



didaktischer, &sthetischer Subjektivitat ist ein Merkmal beider Texte. Jedoch féllt auf, dass
dieses Spannungsverhéltnis eher in Humboldts Werk behandelt wird und dieser versucht
Passagen beider Aspekte zu kombinieren, wahrend Goethe keinen grofien Konflikt in der
Kombination von Wissenschaft und Subjektivitat sieht, solange dartber reflektiert wird. Das
Ziel beider Tableaus ist es, eine Vereinigung von Mensch und Natur zu bewirken. Trotz der
positiven Aspekte, welche eine Verbindung beider Disziplinen bewirkt, entsteht haufig ein
Konflikt zwischen den wissenschaftlichen Anforderungen und der kiinstlerischen Freiheit. Im
Folgenden soll kurz auf die historischen Griinde fir die Verbindung von Asthetik und
Wissenschaft eingegangen werden, um ein besseres Verstandnis fur die Ziele, Einfliisse und

Resultate der Synthese zu erlangen.

3.1.1 Historische Griinde fir die Verbindung beider Disziplinen

Nach Graczyk beginnt sich das Tableau bereits im 17. Jahrhundert zu etablieren und nimmt
im 18. Jahrhundert in Frankreich und Deutschland ,,zusammenfassend-bilanzierende
Uberblicksdarstellungen“*’* an. Wahrend das Tableau im 17. Jahrhundert Funktionen hat,
welche dem ,, Theatrum*4’2 dhnlich sind, namlich dem Wissen als Schauplatz zu dienen, wird
es im 18. Jahrhundert dazu verwendet, Objekte wie Kunstwerke oder Werkzeuge, Menschen,
Pflanzen, Tiere, Volker, Léander und vieles mehr, in geordneter, gegliederter und
klassifizierter Form schriftlich oder bildlich darzustellen.*”® Der Unterschied wird von
Graczyk wie folgt zusammengefasst:

Im Uberschneidungsbereich von Theatrum und Tableau wird der abstrakte Schauraum

einer analytischen Prédsentation von einem quasi-theatralen Gestus (,Auftritt® der

Dinge auf einer Bihne) tberformt. Das Ideal der klassischen Episteme ist dagegen

eine Tableauform, die die Dinge in einem abstrakten Systemraum scheinbar dauerhaft
gultiger Verhaltnisse vergegenwartigt.4™

Dies bedeutet, dass das Tableau um 1800 dem Wissen nicht nur einen Auftritt gewahren,
sondern das Wissen geordnet und fixiert wiedergeben mdchte, sodass dieses allgemeingiiltig
und dauerhaft ist.

Es gibt jedoch auch andere Theorien beziiglich der Verbindung von Kunst und Wissenschaft,
welche dies vor allem an einem Umbruch der Gattungen und der Naturwissenschaften
festmachen, der um 1800 stattfindet. Die historische Entwicklung des literarischen Tableaus

um 1800 ist laut Bies eng mit der Geschichte und der Entwicklung der Gattungen

471 Graczyk: Das literarische Tableau, S. 12.
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verbunden.*”®

Ihm zufolge gibt es um 1750 einen Umbruch der Literatur und Wissenschaft,
was wihrend der Neuformierung zu einer ,,Doppelfunktion“4® der Literatur filhrt. Einerseits
hat die Literatur eine stabilisierende Funktion, indem sie eine gewisse Ordnung représentiert
und den Gedankenexperimenten eine Form gibt, andererseits ist auch die Literatur selbst vom
Wandel betroffen.*’” Die Wissenschaften werden um 1800 von einer stetigen Zunahme neuer
Erkenntnisse und Gegenstdnde beeinflusst, welche neue Methoden der Représentation
benotigen.*’® Doch diese Abhangigkeit ist keine einseitige, auch die Gattungen sind von der
Wissenschaft abhédngig: ,,Als Formen, die selbst immer auch eine bestimmte Ordnung des
Wissens herstellen, treten sie deshalb in mehrerlei Hinsicht in ein komplexes wechselseitiges
Begriindungsverhiltnis zu den Wissensinformationen und Wissensordnungen ihrer Zeit.“4"
Besonders auffallig ist hier die Abh&ngigkeit, beziehungsweise Verbindung von Literatur und
Naturwissenschaften, welche das Ziel hat, eine ,,schier uniiberschaubare Menge“*®® von
Wissen zu ordnen, zu systematisieren und in weiterer Folge zu generieren.*®! Eben dieses Ziel
vereinigt die Kunst mit der Wissenschaft. Die Ordnungsversuche in der Wissenschaft sind
auch bei den Gattungen beobachtbar, so werden zu Beginn des 18. Jahrhunderts in Frankreich
Gattungshierarchien aufgestellt, welche die Reinheit und Unvermischtheit der Gattungen zu
sichern beabsichtigen.*®? Spater gibt es eine zunehmende Offnung der Gattungen und
Akzeptanz von Mischformen.*® Mit dem Fortschritt der Wissenschaft beginnt sich diese
jedoch von der Literatur abzugrenzen, da sie nach ,,standardisierten und regelgeleiteten“484

Formen der Darstellung verlangt, welche das Wissen neutral und unabhangig von der

Literatur présentieren.

Um 1800 treten die Kunst und die Wissenschaft in ein Verhdltnis und entwickeln sich
zusammen weiter, erst spater werden die ,,zwei Kulturen**®® voneinander getrennt. Nach

Michler ist die enge Verbindung von Wissenschaft und Literatur vor allem auf zwei
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. Konstitutionskrisen*,*3® welche einerseits die Biologie, andererseits die Literatur betreffen,
zurlickzufuhren. Die Biologie ist um 1800 eine relativ neue und noch schwache Disziplin,
welche erst etabliert werden muss.*®” Die Institutionalisierung der Biologie, beziehungsweise
der Naturwissenschaften, findet Uiber die Literatur statt und erst um 1800 sind beide Bereiche
so weit gefestigt, um sich wieder voneinander abzugrenzen.*®® Die Literatur hat als Tréagerin
zwei wichtige Aufgabenbereiche, sie soll einerseits die soziale Reprasentation und
andererseits den ,,Zugang zum Amt der Hiiter dieser Reprisentation“‘® regulieren. Dies
bedeutet, dass die Literatur und die unterschiedlichen Textformen einen groRen Einfluss auf
das Wissen, dessen Darstellung und sogar Zugang zur Darstellung haben. Michler stellt fest:
,In Naturgeschichte und Poetik begegnen einander zwei Klassifikationswissenschaften, zwei
Trigerinstanzen von Klassifikationswissen.“*®® Dies bedeutet, dass die Literatur und die
Wissenschaft das Wissen in der Gesellschaft klassifizieren und damit Systeme und Kategorien
des Denkens erschaffen. Nach Michler beginnt die Biologie als Katalog, als Sammlung neuer
Erkenntnisse und die Literatur stellt sich der Aufgabe neue Gattungen und Textformen zu
erschaffen, um diesem neuen Bedirfnis nach Darstellungsmethoden nachzukommen, welche
nach vielfiltigeren Moglichkeiten als einfachen Listen verlangt.*®! Dieses Bediirfnis erklart,
weshalb man sich von Linné und den Extremformen der Klassifikation entfernt und sich zur
Zeit des Sturm und Drangs und der Romantik stattdessen Buffon und der ,,Genie-

Bewegung“*®? zuwendet.

3.2 Die Ordnung, Komprimierung und Darstellung des Wissens

Ein wichtiges Merkmal literarischer Tableaus ist, dass sie kunstvolle Methoden anwenden,
um das Wissen ,,aufnehmen, komprimieren, ordnen und damit iiberhaupt erst darstellbar
machen zu kénnen*.*%® In diesem Unterkapitel wird untersucht, welche Methoden und Mittel
sowohl in Ansichten der Natur als auch in Granit Il verwendet werden, um das Wissen zu
ordnen, zu inszenieren und zu komprimieren, und damit als Merkmale von Tableaus
bezeichnet werden konnen. Dabei wurden die folgenden vier Charakteristika gefunden. In

beiden Werken wird das Wissen durch einen Erzahler, welcher in unterschiedlichsten Formen

485 Michler, Werner: Klassifikation und Naturform. Zur Konstitution einer Biopoetik der Gattungen im 18.
Jahrhundert. In: Gattungs-Wissen. Wissenspoetologie und literarische Form. Hg. v. Michael Bies, Michael
Gamper u.a. Gottingen: Wallstein Verlag 2013, S. 44.
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wie einem Reisenden oder einem Beobachter erscheinen kann, geordnet, komprimiert und an
die Leserschaft vermittelt. AuBerdem spielt Raumlichkeit eine wichtige Rolle, sowohl die
Position des Erzahlers als auch die Anordnung der Untersuchungsobjekte im Raum sind dabei
von Bedeutung. In beiden Werken wird die Imagination der Erzahlperson genutzt, um Wissen
zu vermitteln. Zuletzt werden beide Werke durch das Spannungsverhéltnis zwischen
Gesamteindruck und Konzentration auf Details geprégt. In den folgenden Kapiteln wird

genauer auf die einzelnen Merkmale eingegangen.

3.2.1 Die Rolle des Vermittlers

Die erste Erkenntnis aus dem direkten Vergleich der beiden Werke ist, dass die
wissenschaftlichen Einsichten nicht nur aufgelistet werden, sondern dass es eine vermittelnde
Instanz gibt, die das Wissen fur die Leserschaft auf unterschiedlichste Weisen présentiert. In
Granit Il gibt es einen Ich-Erzahler, der seine Erkenntnisse und Eindriicke Uber den Granit
und dessen Entwicklungsgeschichte wiedergibt. Dieser Erzahler spricht das Publikum direkt
an und teilt personliche Gedanken und sinnliche Wahrnehmungen. Bei Ansichten der Natur
andert sich diese Instanz im Laufe des Werkes; sie tritt als Ich-Erzéhler und als dritte Person
in Form des Reisenden oder des Wanderers auf. In beiden Fallen bestimmt dieser Vermittler,
welches Wissen der Leserschaft zukommt, indem Gedanken, Selbstgesprache und
Uberlegungen geteilt oder bestimmte Wege eingeschlagen und Aussichtspunkte
eingenommen werden. Was der Vermittler denkt und wahrnimmt, erféhrt auch das Publikum,
wohin der Vermittler wandert und was er in den Blick nimmt, das sieht auch die Leserschaft.
Aulerdem wirkt die Instanz des Vermittlers auch komprimierend auf das Wissen, da der
Erzdhler eine eingeschrénkte Sicht hat und aufgrund der groBen Massen die Eindriicke
selektieren und komprimieren muss. Dadurch wird das Wissen aufnehmbar fiir die
Leserschaft. Gleichzeitig gibt diese Instanz das Wissen nicht nur wieder, sondern ordnet die
Erkenntnisse, setzt das Wissen in Kontext oder in Relation und fligt an manchen Stellen auch
eine Wertung bei, indem auch aufkommende Emotionen und Sinneswahrnehmungen geteilt
werden. Vor allem Humboldt ist es wichtig, die Landschaft nicht nur zu kategorisieren und zu
klassifizieren, sondern alles in einen groReren Zusammenhang zu bringen. Diese
Zusammenhdnge miissen nicht von der Leserschaft alleine geschaffen werden, sondern der
Erzéhler leitet an und verknupft die Erkenntnisse sowie die unterschiedlichen Disziplinen fir
das Publikum. In beiden Fallen gibt es Passagen, welche autobiographische Ziige aufweisen,
wodurch der Erzahler eine verstarkte Autoritdt bekommt. AulRerdem fallt auf, dass in den
Werken Subjektivitat eine groRe Rolle spielt, indem auch Emotionen mitgeteilt werden.

Goethe ist davon Uberzeugt, dass die Wissenschaft nicht vom Subjekt getrennt werden kann
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und Humboldt, dass Gefiihle und Sinneseindriicke notwendig sind, um der Leserschaft eine

Nachempfindung zu ermdglichen und komplettes Wissens zu vermitteln.

3.2.2 Raumlichkeit und Sicht— Die Inszenierung des Wissens durch den Standpunkt

Ein weiteres wichtiges Merkmal beider literarischer Tableaus ist, dass die Position, welche
vom Erzéhler eingenommen wird, relevant fur das vermittelte Wissen ist. Dabei fallt auf,
dass sowohl in Goethes als auch in Humboldts Tableau der Vermittler haufig eine erhabene
Position einnimmt, von welcher aus das gesamte Wissen erfassbar und tberschaubar ist. Die
erhdhte Position ermdglicht es dem Menschen, das Wissen systematisch zu ordnen und in den
ganzen Ausmafen wahrzunehmen. Dabei spielen in beiden Tableaus Gipfel und Gipfelblicke
eine wichtige Rolle, da sie panoramatische Uberblicke, das Verstandnis von
Zusammenhdngen, Distanzblicke aber auch die Konzentration auf Einzelheiten ermdglichen.
Nicht nur das Wissen (ber die Landschaft soll wiedergegeben werden, sondern auch
Relationen, Beziige und das Geflhl der Ehrfurcht. Der Blick des Betrachters ist damit die
ideale Mdglichkeit, der Leserschaft einen flieBenden Uberblick zu verschaffen, sich auf das
Ganze zu konzentrieren und bei Bedarf die Perspektive auf Details zu lenken. Der Standpunkt
ordnet und inszeniert das Wissen, er bestimmt, was gesehen wird und welche Eindriicke
vermittelt werden konnen, dadurch erfolgt eine ,,systematische Wissensdarstellung®.*** Die
Position des Vermittlers muss dabei nicht statisch sein. Der Erzéhler durchquert den Raum
und erschlieRt diesen firr die Leserschaft. In Humboldts Werk tritt der Wanderer oft zuriick
und wird zu einer Ruckenfigur, doch obwohl das Panorama somit menschenleer ist, ist der
Vermittler nie ganz weg. Gleichzeitig ist die Naturwissenschaft auch durch den Raum
bestimmt und geordnet. So bewegt sich Humboldts Wanderer durch den Raum, beschreibt
Objekte und ihre Vernetzung. Dabei wird der Inhalt durch den Raum und die Erscheinungen,

welche im Raum auftreten, bestimmt.

3.2.3 Die Fiktion als wissenschaftliche Methode

Sowohl in Granit Il als auch in Ansichten der Natur kann beobachtet werden, dass viele
kinstlerische Mittel zur Anwendung kommen, um das Wissen darzustellen. So wird die
Fiktion verwendet, um wissenschaftliche Fakten zu inszenieren. In beiden Werken werden
Zeitreisen und Zeitraffungen genutzt, um die Entwicklung der Landschaft zu visualisieren und
fur die Leserschaft anschaulich zu machen. Wéhrend Goethe eine Zeitreise nutzt, um die
erdgeschichtliche Entwicklung und die Rolle des Granits aufzuzeigen, gibt es in Humboldts

Werk Zeitraffungen, welche die Entwicklung von Pflanzen oder Ablaufe im Tierreich
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veranschaulichen. Durch dieses Mittel der Imagination kann auch das Publikum die
Ereignisse nachempfinden und die Entwicklung der Landschaft wird zu einem Schauspiel.
Dies zeigt, dass die Kunst sich nicht nur auf die Sprache selbst auswirkt, sondern auch auf die
Methoden, welche genutzt werden, um Inhalte darzustellen. Die Fiktion wird in beiden
Werken verwendet, um Fakten zu vermitteln. Das Spannungsverhéltnis zwischen
wissenschaftlicher Exaktheit und kiinstlerischer Phantasie kann deshalb ebenfalls als Merkmal
literarischer Tableaus bezeichnet werden. Weigel stellt fest, dass die Fiktion einerseits aus den
exakten wissenschaftlichen Praktiken ausgeschlossen ist, andererseits auch ein fester
Bestandteil moderner Wissenschaften ist.*®® So stellt sie fest:

Dabei steht die Fiktion nicht nur jenseits der ,harten® Wissenschaften, sondern wird

geradezu als Gegensatz zu den Kriterien exakter Methoden wie Objektivitat, Faktizitat

und Beweisbarkeit definiert. [...] Andererseits ist es unbestritten, dass Fiktion und
Einbildungskraft Voraussetzungen wissenschaftlicher Neugier [...] darstellen.*%

Ein bekanntes Beispiel dafur sind Gedankenexperimente, welche sich ebenfalls in der
Imagination vollziehen.**” Laut Weigel konnen wissenschaftliche Elemente sowohl physisch
sein als auch intellektuell, dies inkludiert auch die Fiktion, denn der Dichter ,,experimentiert
in Gedanken“.*® Die Phantasie ist eine wissenschaftliche Methode und kann als

,.Erkenntnismedium*“®° eingesetzt werden.

3.2.4 Vom Gesamteindruck zum Einzelphdanomen

Ein weiteres Merkmal, welches in beiden Texten vorgefunden werden kann, ist das Bestreben,
eine Kombination aus Gesamtansichten und Detailansichten zu realisieren. Dieses Merkmal
wird auch in der Sekundérliteratur identifiziert, so meint Graczyk, dass Tableaus ,,unter dem
Einfluss des macrocosmos-in-microcosmo-Denken‘®® stehen. Dies bedeutet, dass Tableaus
immer ganzheitliche Ansichten anstreben und ein komplettes Bild wiedergeben wollen. Diese
Absicht lasst sich in Humboldts und Goethes Werk finden. Seit dem 18. Jahrhundert
zersplittern sich die Wissenschaften in voneinander unabhéangigen Disziplinen und diese

Ausdifferenzierung erreicht in der ,,Grenzziechung zwischen hier Naturwissenschaften und

495 Weigel, Sigrid: Das Gedankenexperiment: Nagelprobe auf die facultas fingendi in Wissenschaft und
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dort Geisteswissenschaften ihren Hohepunkt*.>** Sowohl Goethe als auch Humboldt sprechen
sich kritisch gegentiber dem Zerfall der Wissenschaft in Einzeldisziplinen aus und vor allem
Humboldt kombiniert in seinem Tableau viele verschiedene wissenschaftliche Disziplinen,
um ein Gesamtbild wiederzugeben. Auch Goethe kreiert ein zusammenhangendes Naturbild
und leitet von den Untersuchungen der Einzelteile allgemeine Erkenntnisse ab. Ihm zufolge
ist das Ganze mehr als die Summe seiner Teile und Einzelerkenntnisse kdnnen nur ein
Zwischenschritt zum Ganzen sein. Wie auch Humboldt verbindet Goethe synthetische und
analytische Ansdtze, um das komplette Wissen erkennen und wiedergeben zu kdnnen.
Humboldt ordnet neue Erkenntnisse in ein physikalisches Erdganzes ein und vernetzt Details,
womit er ein verschlungenes Gewebe erschafft. In diesem Sinne klassifiziert Humboldt nicht
nur einzelne Pflanzen, sondern erschlie8t rdumliche Gliederungen, um den Zusammenhang in
der Landschaft zu verstehen. Fur diesen Totaleindruck von der Landschaft ist nicht die
Fokussierung auf Einzelheiten relevant, sondern die Untersuchung der Vernetzung und der
Massen, welche fir eine Landschaft charakteristisch sind. Fir Goethe und Humboldt gibt es
nicht nur wissenschaftliche Grinde einen Gesamteindruck anzustreben, sondern auch
asthetische und didaktische. Allerdings kann dies auch zu Konflikten flhren, da die
Wissenschaft Genauigkeit zum Ziel hat und das &sthetische Ganze eine gewisse Distanz zu
Einzelerkenntnissen einnimmt, Aspekte verschwommen darstellt und an die Phantasie der
Leserschaft appelliert. Eben jenes Spannungsverhéltnis zwischen Exaktheit und Ganzheit,
zwischen wissenschaftlich genauen Detailuntersuchungen und kunstvollen Totaleindriicken
ist charakteristisch fir literarische Tableaus um 1800. Bei Granit Il und Ansichten der Natur
werden beide Methoden kombiniert und oft wird der Blick von Gesamtansichten zu
Einzelphdnomenen  gefuhrt oder es werden allgemeine  Feststellungen  von

Einzeluntersuchungen abgeleitet.
3.3 Zwischen Dynamik und Statik, Verdnderung und Gultigkeit, Literatur und Malerei

In Granit Il und Ansichten der Natur sind zahlreiche dynamische Momente enthalten. In
Goethes Werk findet eine Zeitreise durch die Epochen der Erdentwicklung statt, welche der
Beobachter vom Granitgipfel aus imaginiert. Auf diese Art werden fir die Leserschaft die
zeitlichen Veranderungen visualisiert, wahrend der Erz&hler auf statischem Untergrund sitzt.
Hier gibt es den Kontrast zwischen dem Granit, der statisch ist und von welchem aus das

Schauspiel imaginiert wird, und der dynamischen Zeitraffung der Erdentwicklung, welche

501 Reulecke, Anne-Kathrin (Hg.): Der Thesaurus der Literatur. ,Semiotropische’ Perspektiven auf das Verhiltnis
von Literatur und Wissen. In: Von null bis unendlich. Literarische Inszenierungen naturwissenschaftlichen
Wissens. Kéln, Weimar u.a.: Bohlau Verlag 2008, S. 9.
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sich vor den Augen des Erzahlers erstreckt. Durch die Prosa wird diese Zeitreise mdglich, da
die Sprache dynamische Prozesse beschreiben und darstellen kann. Auch in Humboldts Werk
lassen sich zahlreiche zeitliche Abldufe und dynamische Entwicklungen feststellen. So
verleint Humboldt seinem Tableau diesen dynamischen Charakter, indem er einen
wandernden Erzéhler erschafft, welcher den Raum durchquert und seinen beweglichen Blick
uber die Landschaft schweifen l&sst. Goethes Erzéhler sitzt auf dem Gipfel und ist damit
statisch, da weder der Gipfelaufstieg noch -abstieg beschrieben werden und nur sein Blick,
beziehungsweise die Zeitreise, welche sich vor seinem geistigen Auge abspielt, die
dynamischen Aspekte beisteuert. Humboldts Erzéhler ist dagegen dynamisch, da er sich durch
den Raum fortbewegt. In Ansichten der Natur sind ebenfalls kleine Zeitreisen enthalten und
es werden vor allem zeitliche Ablaufe und Zeitraffungen dargestellt. Gleichzeitig werden in
Humboldts Tableau jedoch auch statische Szenen und Elemente verwendet, wenn zum
Beispiel Naturgemélde erschaffen und eine komplette, allgemeingiltige und dauerhafte
Ansicht von der Landschaft wiedergegeben werden. Dabei benutzt Humboldt eine sehr
bildhafte Sprache und orientiert sich an statischen, malerischen Mitteln. Graczyk stellt fest,
dass dies ein Merkmal literarischer Tableaus ist:
Sofern sich auch Literaten darum bemuhen, die empirische Faktenfiille mal3geblich
darzustellen und auf das Wichtige hin zu komprimieren, schlieBen sie an die
Grundleistungen des wissenschaftlichen Tableaus an. Dabei kommt es zu Versuchen,
die sammelnd-registrierenden und schematisch-strukturierenden Uberblicks- und

Ordnungsleistungen [...] nach dem Muster malerischer Anschauungs- und
Inszenierungsformen auszugestalten und zu literarisieren.5%

Dadurch ergeben sich auch Konflikte, da Humboldt oft einen statischen Gesamteindruck
wiedergibt und gleichzeitig davon Uberzeugt ist, dass die Natur niemals statisch sein kann,
sondern immer Prozessen der Verdnderung ausgesetzt ist, weshalb sowohl statische als auch
dynamische Elemente kombiniert werden, um eine mdglichst wahrheitsgetreue und
vollstdndige Darstellung der Natur zu erschaffen. Es zeigt sich, dass das literarische Tableau
um 1800 von dynamischen Aspekten geprégt ist, jedoch auch, wie es bei Humboldt verstarkt
der Fall ist, statische Elemente aufweist, um dauerhaft gultige Erkenntnisse zu erschaffen.
Dieses scheinbare Spannungsverhéltnis von der Darstellung wahrheitsgetreuer, dynamischer
Prozesse einerseits und der Vermittlung von statischen, allgemeingultigen Erkenntnissen
andererseits ist ein wichtiges Merkmal beider literarischer Tableaus. Laut Graczyk gibt es im
18. Jahrhundert einen Wandel von literarischen Tableaus mit statischen und systematischen

Anordnungen zu Werken, welche die Vernetzung und die Dynamik der Dinge natlrlich
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darstellen mochten.>® Im folgenden Exkurs zu Laokoon wird darauf eingegangen, inwiefern
sich Literatur und Malerei unterscheiden und wie die beiden Kiinste mit Dynamik und Statik
verbunden sind. Diese Erkenntnisse werden vor allem bei der Analyse von Emilia Galotti

angewendet.

3.3.1 Exkurs: Laokoon

Das Tableau ist eine Verbindung von Wissenschaft und Kunst, welche Wissen nicht nur
organisiert und komprimiert, sondern auch auf &sthetische Weise darstellt.>** Mochte man nun
das Tableau auf die eine Hélfte seiner Bedeutung untersuchen, namlich als Kunstwerk, so
kommt man nicht umhin, auf die Laokoon-Debatte einzugehen und den Kunstbegriff in
diesem Licht zu untersuchen, da dieses Werk die Unterschiede und die Wirkung der Kdinste
beschreibt und den Diskurs um 1800 stark préagt.

So stellt Lessing in seinem Werk Laokoon fest, dass sich die Kunst aus zwei voneinander
getrennten und unterschiedlichen Disziplinen zusammensetzt, nd&mlich der Literatur und der
Malerei, und untersucht die Grenzen sowie die Unterschiede der beiden Kiinste anhand der
berihmten Laokoon-Statue, deren Unterschiede zur literarischen Beschreibung fir viele
Diskussionen sorgt. Wahrend Laokoon in der Dichtung schreiend vor Schmerzen beschrieben
wird, sieht man an der Statue zwar einen schmerzlich angespannten Koérper, doch entweicht
den Lippen Laokoons lediglich ein Seufzer.°® Diese Verschiedenheit ist nach Lessing
unumganglich, da er davon Uberzeugt ist, dass die Literatur und die Malerei aufgrund ihrer
Unterschiede nicht dieselben Methoden und Vorgehensweisen verwenden kénnen.>%® Ein
Grund, weshalb Laokoon in der Dichtung schreien kann, in der Malerei und der bildenden
Kunst jedoch nicht, liegt daran, dass die Malerei dazu verpflichtet ist, Schonheit darzustellen:

Der Meister arbeitet auf die hochste Schonheit, unter den angenommenen Umsténden

des korperlichen Schmerzes. Dieser, in aller seiner entstellenden Heftigkeit, war mit

jener nicht zu verbinden. Er muBte [sic!] ihn also herab setzen [sic!], er mufite

Schreyen [sic!] in Seufzen mildern [...] weil es das Gesicht auf eine ekelhafte Weise
verstellet.%%

Laokoon schreiend darzustellen, wére ein unschéner Anblick, da durch die weite Offnung des
Mundes das Gesicht verzehrt und hasslich werden wirde, weshalb die Malerei von der

Dichtung abweichen muss.>® AuRerdem meint Lessing, dass die Malerei immer nur einen
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einzigen Augenblick darstellen kann, der deshalb besonders ,,fruchtbar gewihlt“>% sein muss.
Ein bildnerisches Kunstwerk wird zumeist sehr lange betrachtet und sollte daher der
Einbildungskraft der Betrachterinnen einen Spielraum lassen.>® Dies erklart Lessing damit,
dass der seufzende Laokoon in unserer Vorstellung zum Schreien gesteigert werden kann,
wenn er jedoch bereits schreiend abgebildet ist, so gibt es keine Mdglichkeit der Imagination
und der Steigerung mehr.>! AuRerdem erhalt der abgebildete Moment durch die Kunst eine
,unverinderliche Dauer*;*'? das ewige Schreien des Laokoons wiirde seine Wirkung auf die
Betrachterinnen bald verlieren und nur noch lacherlich und sogar abstoRend wirken.%!? Die

514 \vahrend

Malerei muss deshalb einen transitorischen Moment fiur die Darstellung wahlen,
in der Dichtung die Konzentration nicht nur auf einem einzelnen Augenblick liegt, da
aufeinanderfolgende Handlungen und Prozesse dargestellt werden konnen.>*® Nach Lessing
kénnen hier einzelne Handlungen abgeschwécht und gewisse Details, wie zum Beispiel die
Hasslichkeit eines schreienden Gesichts, ausgelassen werden.>'® Abgesehen von diesen
grundlegenden Unterschieden zwischen den Mdoglichkeiten der Malerei und der Poesie,
bemerkt Lessing noch andere Aspekte, in welchen die Disziplinen verschieden vorgehen
missen. So fallt ihm auf, dass Laokoon in der Dichtung von der Schlange génzlich
umschlungen ist, wahrend bei der Skulptur diese nur die Beine umschlingt.>}” Dies wird damit
erklart, dass es den freien Oberkorper in der Malerei braucht, um Affekte besser darstellen zu
konnen.>® All diese Unterschiede veranlassen Lessing zu der Feststellung, dass die Malerei
und die Poesie voneinander verschiedene Fachrichtungen der Kunst sind und den grof3en
Unterschied aufweisen, dass die Literatur aufeinanderfolgende Ereignisse darstellen kann,
wahrend die Malerei nur ein Nebeneinander verkodrpern kann und durch die Abh&ngigkeit
vom fruchtbaren Moment in ihren Maglichkeiten begrenzt ist.>*°

Inka Mulder-Bach stellt in ihrem Aufsatz zu Lessings Ansatz fest, dass dieser Malerei als der

Literatur untergeordnet und abhdngig darstellt und fuhrt unter anderem Goethes
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Gegenargumentationen an.>?

Waihrend Lessing davon Uberzeugt ist, dass die Malerei
Laokoon aufgrund von wirkungsasthetischen Richtlinien nicht schreien lasst, vertritt Goethe
den Ansatz, dass dies aus anatomischen Grinden nicht mdglich ist, da Laokoon den
Unterbauch eingezogen hitte.%? Lessing ist der Meinung, dass die Malerei eine ,.extern[e]
und narrativ[e] Referenz“*?? braucht, weil sie nur ein raumliches Nebeneinander wiedergeben
kann und erst durch die Literatur Temporalitit und damit Lesbarkeit bekommt.>?® Diese
Uberzeugung teilt Goethe laut Milder-Bach nicht; er ist von der Selbststandigkeit und
Unabhéngigkeit des bildnerischen Kunstwerkes (berzeugt und will dies beweisen, indem er
die Laokoon-Statue unabhingig von der mythischen Geschichte liest und entschliisselt.>?*
Diese ,Entdramatisierung des Dargestellten korrespondiert die Dramatisierung der
Darstellung selbst“,°?® da auch ohne die griechische Erzahlung immer noch der Kampf ums
Uberleben eines Vaters mit seinen Sohnen gezeigt wird.>?® Des Weiteren ist Goethe davon
iiberzeugt, dass die Malerei ebenfalls dazu in der Lage ist, Zeitlichkeit darzustellen.>?’ Dies
zeigt er anhand der Figuren, welche seiner Meinung nach fur unterschiedliche Zeiten stehen:
Der jlngste Sohn symbolisiert die Vergangenheit, da er bereits gebissen wurde, der Vater
ringt im Jetzt mit der Schlange und der éltere Sohn steht fur die Zukunft, da nur fir ihn die
Hoffnung auf Flucht besteht.>?® Auch in J6rg Roberts Abhandlung Unordentliche Collectanea
wird angefuhrt, dass Lessing sich auf die Differenzen zwischen Literatur und Malerei versteift
und dabei viele Gemeinsamkeiten, wie zum Beispiel das Kriterium der Darstellung, welches
beide Kiinste vereint, tibersieht.>?® Des Weiteren wird festgestellt, dass Lessing der Malerei
Grenzen aufzwingen mochte®? und alles darauf hinausliuft, dass ,die einzig legitime

Bildlichkeit eine literarische ist*.>%!

Obwohl es viele Gegenargumente zu Lessings Theorie der Einteilung und Unterscheidung der

Kinste gibt und diese, wie aufgezeigt, stark Kritisiert wird, lassen sich im literarischen
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Tableau viele Merkmale finden, welche typische Charakteristika der Literatur sind, wie
Lessing sie beschreibt. Zahlreiche Besonderheiten und Methoden der Literatur lassen sich vor
allem in Goethes Text Granit Il entdecken.

5 Versuch einer analytischen Lektire von Lessings Emilia Galotti als literarisches
Tableau

In den vorherigen Kapiteln wurden zwei bekannte, in ihrer Gattung unterschiedliche,
literarische Tableaus um 1800 untersucht, um anschlieBend diese beiden Analysen zu
vergleichen und gemeinsame Merkmale zu identifizieren, welche die Texte zu literarischen
Tableaus machen. Nun soll ein drittes Werk, namlich Gotthold Ephraim Lessings Emilia
Galotti, analysiert werden, um herauszufinden, ob dieses ebenfalls jene Charakteristika
enthalt und deswegen als literarisches Tableau um 1800 gelesen werden kann. Das folgende
Kapitel soll nun einen Versuch einer analytischen Lektiire des Trauerspiels als Tableau
darstellen, um aufzudecken, in welchen Aspekten diese Zuordnung tbereinstimmt und in
welchen Merkmalen sich das Werk moglicherweise von den Charakteristika der Tableaus
unterscheidet. Dabei muss auch der Einfluss der Textform auf den Inhalt und dessen
Darstellung bericksichtigt werden. Bevor nun das Werk selbst untersucht wird, soll auf die
Relevanz der Textform und auf den wissenschaftliche Diskurs, welcher zur Zeit seiner
Entstehung von Relevanz war und mdglicherweise in dem Stiick wiedergegeben wird,

eingegangen werden.

5.1 Relevanz der Textform

Die Untersuchung der Gemeinsamkeiten und Unterschiede der verschiedenen Textformen des
literarischen Tableaus soll die Heterogenitat dieses Mediums aufzeigen und verdeutlichen,
dass die Textform ,praktische und theoretische Implikationen fiir sachlich und inhaltlich
bestimmte Wissensordnungen“>*? hat. Die Tableaus von 1800 reichen von Schaubildern zu
systematischen Tabellen und die unterschiedlichen Textformen verwenden verschiedene
Methoden, um Wissen zu préasentieren.>*® Nach Bies unterliegt Wissen immer der Form und
der Methode der Darstellung, da sowohl die Entwicklung, Vertreibung und auch Festigung
des Wissens von ,,Verfahren der Aufzeichnung“®** abhangig sind und diese deshalb von
wissenspoetologischer Relevanz sind. Bies stellt fest, dass jede neue Wissenschaft auch

zugleich als Inszenierung begriffen werden kann: , Literatur konstituiert Wirklichkeit und
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Wissen wesentlich iiber Form sowie iiber die Ausstellung und Thematisierung von Form.“®®

Das literarische Tableau um 1800 ist nicht nur eine Mdéglichkeit Wissen darzustellen, sondern
es auch zu ordnen. Die Ordnung des Wissens ist wiederum eng mit den Gattungen verbunden,
da diese Regeln und GesetzmaRigkeiten der Systematisierung entwickeln, welche die
Darstellung und das Verstandnis stark beeinflussen.>® Die Gattung kann als ,,Institution*>*’
bezeichnet werden, welche Diskurse reguliert und sich auch im einzelnen Werk konstituiert.
An dieser Stelle muss jedoch angefiihrt werden, dass Gattungsbezeichnungen keine ,,neutralen
Termini“®® sind, sondern eine Hierarchie, eine soziale Rangordnung, darstellen und
,Ergebnisse von Klassifikationsakten*>®® sind. Obwohl in dieser Arbeit bestimmte
Textformen untersucht werden, muss angemerkt werden, dass die Unterteilung und
Gliederung in Textformen nicht immer unumstritten ist und vor allem das literarische Tableau
um 1800 oft in Gattungsmischungen mindet. So Bies:
Natiirlich gibt es aber historische Ubergange, Zwischenformen und Uberraschende
Kombinationen, die jeweils eigene Untersuchungen wert sind. Grundtechniken
wissenschaftlicher Analyse und Reprasentationen bestehen ja schon seit der Antike
und werden seither in den Denksystemen und Verwaltungspraktiken aller Epochen

genutzt. Alte und neue Praxen des Wissens uberschneiden sich; hergebrachte
Reprasentationsgewohnheiten verandern sich.>4

Dies kann auch an den beiden untersuchten Tableaus beobachtet werden, da auch deren
Gattungszuordnung nicht konfliktfrei erfolgt. Granit Il wird zumeist als Fragment bezeichnet,
dennoch gibt es auch hier andere Bezeichnungen und Zuschreibungen aufgrund der
Heterogenitat des Textes. In dieser Arbeit wird der Text als Fragment behandelt und es lasst
sich beobachten, dass sich die Textform auf den Inhalt auswirkt. So ist das Tableau sehr kurz,
endet mit einer offenen Frage und ist sehr dicht an literarischen Mitteln, um moglichst viel
Wissen mit dem Ziel der Ganzheit in Kiirze zu vermitteln. Auch bei Ansichten der Natur gibt
es Unklarheiten beziglich der Gattungszuschreibung, so wird das Werk manchmal als
Naturgemélde und manchmal als Reisebricht bezeichnet. Da eine klare Zuschreibung nicht
maoglich ist, wird es hier beiden Formen zugeschrieben, weil das Werk in sich sehr heterogen
ist und Passagen beider Arten enthalt. Es gibt Abschnitte, in denen der Reisende eine wichtige
Rolle spielt, aber auch Passagen, in welchen die Landschaft menschenleer wirkt und diese
bildhaft beschrieben wird. Die Einteilung der Gattungen und die Zuordnung von Texten ist oft
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strittig. Dennoch kann festgestellt werden, dass die verschiedenen Textformen auch
unterschiedliche Charakteristika aufweisen und die Gattung einen Einfluss auf den Inhalt und
dessen Prasentation hat. Obwohl das literarische Tableau in heterogenen Textformen mundet,
werden diese durch gewisse Merkmale vereint und teilen Gemeinsamkeiten. Im folgenden
Kapitel wird nun Emilia Galotti untersucht, um herauszufinden, ob das burgerliche
Trauerspiel die Charakteristika des literarischen Tableaus um 1800 aufweist und deswegen als
solches bezeichnet und gelesen werden kann. Dabei muss Rucksicht auf die Gattung
genommen werden, welche sich stark von den zuvor untersuchten Tableaus unterscheidet,

und, wie in diesem Kapitel festgestellt, Einfliisse auf den Inhalt und dessen Darstellung hat.

5.2 Der wissenschaftliche Diskurs zur Moralphilosophie zur Entstehungszeit von
Emilia Galotti

Wird Emilia Galotti ohne Ricksicht auf die Diskurse der Entstehungszeit des Werkes gelesen,
S0 mag es schwer sein, zu erkennen, welches Wissen in dem Stiick behandelt und welche
Wissenschaft wiedergegeben wird. Je genauer jedoch der wissenschaftliche Diskurs um 1800
untersucht wird, desto naheliegender wird die Annahme, dass das Drama szientifische
Erkenntnisse der Zeit darstellt. Bies zufolge entstehen um 1800 viele neue wissenschaftliche
Disziplinen, die nach neuen Formen der Darstellung verlangen.®*® Dadurch werden
literarische Gattungen zu Vermittlerinnen von Wissen, welches nicht nur im Bereich der
Naturwissenschaften anzusiedeln ist.>*? So stellt Bies fest, dass um 1750 viele Griindungstexte
zur sensualistischen  Erkenntnislehre verfasst werden und die Frage nach dem
,,wissensgenerierenden Vermogen des Menschen* von zentralem Interesse ist.>*® Zu dieser
Zeit, aus welcher auch Emilia Galotti resultiert, wird festgestellt, dass nicht nur das rationale
Vermogen, sondern auch die ,,niederen, sinnlichen Vermdgen* den Menschen und seinen
Weltzugang beeinflussen.®* Nach Schroder stellt Lessing eben jenen zeitgendssischen
,Konflikt zwischen vernunftbegriindeter Moraltheorie und korperlichem Trieb“>* der
Funfziger Jahre dar. Das 17. Jahrhundert ist vom ,,dunklen Gefiih1“>*¢ gepragt, welches durch
die Wissenschaft von Wolff, Baumgarten und Herder begriindet wird.>*” Man ist davon

iiberzeugt, dass jeder Mensch auch eine dunkle Seite hat.>*® Zu Beginn wird nur die Trennung
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des Guten und des Schlechten untersucht, wie zum Beispiel Christian Wolff in seinem Werk
Deutsche Metaphysik,>*® und man ist davon iiberzeugt, dass man durch den Verstand und die
Vernunft zu klaren Erkenntnissen gelangen kann.>*® | Auf dieser Grundlage des angestrebten
Ubergangs vom appetitus sensitivus zum appetitus rationalis, das heiRt also die Erkenntnis
des Guten dem Verstand und der Vernunft zuzuschreiben, griindet Wolffs Moraltheorie
[...].%® Dies bedeutet, dass die Wissenschaft um 1800 davon iiberzeugt ist, dass Menschen
vernunftig handeln koénnen, der Verstand den Affekten vorgezogen werden kann und die
Tugend sowie die Moral zu ,rational iiberpriifbaren Werten“>>? werden. Spater jedoch
interessiert sich die Moralphilosophie verstarkt fir die Erforschung der dunklen Seite.>>® Vor
allem die Wissenschaftler Alexander Gottlieb Baumgarten, Johann George Sulzer und Johann
Gottfried Herder gehen davon aus, dass sich die Affekte und die Vernunft nicht immer
trennen lassen und unsere Sinne eine groRe Macht (iber unsere Entscheidungen haben.>** Die

spateren Beitrage zur Moralphilosophie gehen von einer ,,Emanzipation der Sinnlichkeit>>

aus und interessieren sich verstirkt fiir die ,,unreflektierten Leidenschaften des Einzelnen®.>%®
Es wird festgestellt, dass auch der ,,sensitive Teil der Seele>®’ ein gleichwertiges Mittel der
Erkenntnis ist. Daraus entwickelt sich eine eigene Wissenschaft, die Asthetik, welche sich von
der Wissenschaft der Vernunft, der Logik, unterscheidet.>*® Wahrend man zu Beginn dieser
Entwicklung im 18. Jahrhundert die ,,Vernunft zur eigentlichen Quelle der Tugend erklirt,°
geht man spater davon aus, dass die Gefuihle ausschlaggebend fiir das moralische Verhalten
sind.%® Lessing setzt sich mit der Moralphilosophie und der sensualistischen Erkenntnislehre
auseinander und steht mit anderen Wissenschaftlerinnen aus diesem Diskurs in Kontakt. Aus
den Diskussionen um die Macht der Affekte oder der Vernunft stammt auch Emilia Galotti %%

Einer dieser Wissenschaftler ist Herman Samuel Reimarus; er stellt fest, dass Menschen und
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Tiere sich in ihrem Verhalten dhneln, da beide durch Affekte beeinflusst werden.%®2 Herder
beschaftigt sich ebenso mit diesem Diskurs und ist von der Individualitat und den Abgriinden
der Seele (iberzeugt, welche durch Triebe, Affekte und die Sinne beeinflusst wird.*®® Auch die
Naturwissenschaftler dieser Zeit werden von der Moralphilosophie in ihren Arbeiten
gepragt.5® So beschaftigt sich Goethe mit dem Vergleich von natiirlichen Gesetzen und
gesellschaftlichen Sitten und erortert die Frage zum ,,Verhéltnis von Geist und Materie oder
die Grenze zwischen Freiheit und Determinismus*“.%%® Aus diesem wissenschaftlichen Diskurs
entstehen auch neue Gattungen der Literatur wie der Kriminalroman, welcher im 18.
Jahrhundert sehr beliebt ist und sich mit eben jenen Abgriinden beschaftigt. In den folgenden
Kapiteln wird untersucht, ob Emilia Galotti ebenfalls nur ein Resultat des wissenschaftlichen
Interesses rund um die Moral des Menschen ist, oder ob es als wissenschaftliches Tableau um

1800 bezeichnet werden kann und das Wissen geordnet und komprimiert darstellt.

5.3 Das burgerliche Trauerspiel als Medium der Wissenschaft

Um 1800 bluht die Wissenschaft rund um den Einfluss der Sinne und der Affekte auf das
menschliche Handeln; man ist {iberzeugt, dass nicht nur die Vernunft, sondern die ,,niederen,
sinnlichen Vergniigen“®® den Menschen leiten. Diese neuen Ansétze haben nicht nur
Auswirkungen auf die Moralphilosophie der Zeit, sondern auch auf die Literatur. So Bies:
Ein solches psychophysiologisches Wissen um die epistemische Funktion der
Sinnlichkeit aber gerdt nicht nur rasch in Konflikt mit vernunftbegriindeten

Moralphilosophien, sondern trdgt gerade in dieser Spannung wesentlich zur
Ausbildung der Gattung des biirgerlichen Trauerspiels bei.%®’

Das biurgerliche Trauerspiel und der wissenschaftliche Diskurs um den Menschen befinden
sich in einer Wechselwirkung. Einerseits gibt das biirgerliche Trauerspiel das Wissen wieder
und stellt es dar, andererseits wird diese Gattung aus dem Diskurs und fiir den Diskurs
entwickelt und weist Eigenschaften auf, welche speziell auf diesen zugeschnitten und
notwendig sind, um die Thematik wiederzugeben. Nach Bies bestehen diese Eigenschaften
unter anderen aus den facettenreichen Charakteren, welche in gemischten Konstellationen
auftreten und die Spannung zwischen der ,,Forderung nach Moral“*® und der ,Macht der

«569

sinnlichen Wahrnehmung widerspiegeln. So stellt Bies fest: ,,Offenkundig verlangt die
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kurz zuvor entdeckte wissensgenerierende Kraft der Sinnlichkeit nach neuen Formen der
dramatischen Darstellung des Menschen, seiner Weltzugéinge und inneren Konflikte. >’
Demzufolge braucht es das burgerliche Trauerspiel, um das neue Wissen U(ber den
sinngeleiteten Menschen umzusetzen, andererseits wird dieses Wissen durch die dramatische
Darstellung Uberhaupt erst erzeugt, da nur hier die Spannung zwischen der Vernunft und dem
Sinnlichen erzeugt werden kann.>’! Emilia Galotti kann als ein literarisches Tableau
verstanden werden, da es ein ganz spezielles Wissen ber den Menschen wiedergibt, welches
die dramatische Darstellung bendtigt, um die Wissensinhalte présentieren zu kénnen. Laut
Bies bringt Emilia Galotti

ein Wissen um die Reichweite und handlungsleitende Relevanz sinnesphysiologischer

und erkenntnistheoretischer Einsicht hervor: Der Konflikt, den die antike Vorlage

beschreibt, wird hier ganz auf die Ebene des Widerspruchs zwischen der Ratio und der
sinnlichen Wahrnehmung der Protagonisten verlagert.>’

Der Diskurs um 1750 tiber den Menschen und die Einflisse der Vernunft und der Sinnlichkeit

auf ihn wird also in den Figuren des Stiickes bearbeitet, komprimiert und dargestellt.

5.4 Literarische Analyse des birgerlichen Trauerspiels als Tableau

Nachdem nun auf den wissenschaftlichen Diskurs rund um die Moralphilosophie und die
Erkenntnislehre, aus welchem Emilia Galotti entstanden ist, eingegangen wurde, soll nun das
Werk selbst untersucht werden, um herauszufinden, ob dieses als literarisches Tableau
gelesen werden kann. Das Werk wird auf das Vorkommen der wichtigsten Charakteristika des
literarischen Tableaus um 1800 analysiert, dabei wird zuerst erforscht, wie das Wissen rund
um die Beeinflussung der menschlichen Entscheidungen durch den Verstand oder die Sinne in
dem Trauerspiel wiedergegeben wird. Anschlielend soll untersucht werden, ob und wie
dieses Wissen geordnet dargestellt wird. Des Weiteren soll auch auf das Aufkommen der
Laokoon-Debatte im Werk eingegangen und die Bedeutung des Ganzen untersucht werden.
AbschlieBend wird die didaktische Funktion des birgerlichen Trauerspiels erlautert. Die
Erkenntnisse dieser Analysen sollen schlieflich dazu verwendet werden, um festzustellen
welche Argumente fir und welche gegen die Bezeichnung von Emilia Galotti als literarisches

Tableau sprechen.
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5.4.1 Die Darstellung und Komprimierung des Wissens in den dramatischen Figuren

An erster Stelle soll die konkrete Umsetzung und Darstellung dieser Wissensinhalte in dem
Trauerspiel untersucht werden. Besonders auffallend an dem Stuck ist, dass alle Charaktere
bis zu einem gewissen Grad von einer ,;moralische[n] Unzulinglichkeit“>”® gepragt sind.
Nach Schroder ist keine Figur als moralisch gut oder als moralisch schlecht kategorisierbar.>’
Alle Charaktere des Dramas spiegeln den Wissensstand der Zeit wider, nach welchem
Menschen sowohl von der Vernunft, beziehungsweise der Moral, aber auch von den
sinnlichen Wahrnehmungen geleitet werden. In dem Stiick scheint eine ,fehlende
Schematisierung der Charaktere*>” vorzuherrschen, welche auf den ersten Blick zwar im
starken Kontrast zu den typischen Eigenschaften des Tableaus wie Strukturierung und
Ordnung zu stehen scheint, doch bei genauerer Uberlegung notwendig ist, um einen
Wissensinhalt darzustellen, der besagt, dass Menschen und menschliches Handeln
zwangslaufig unstrukturiert und unordentlich sind, da diese nicht nur durch die Vernunft
bestimmt werden. Im Folgenden werden die einzelnen Figuren des Stiickes untersucht, um zu
veranschaulichen, wie sie die zeitgendssischen Erkenntnisse Uber die vernunft- und

sinnbegrundete Wahrnehmung des Menschen darstellen und komprimieren.

Das Werk ist Schroder zufolge in zwei Sphéren unterteilt. So gibt es die ¢ffentliche Sphére,
welche die Welt des Prinzen und des Hofes ist, aber auch die private, birgerliche Sphére, in
der sich die Familie Galotti befindet.>’® An der Spitze der o6ffentlichen Sphére steht der Prinz,
der als absoluter Herrscher ,,mit allen Machtbefugnissen*®’’ ausgestattet ist und von welchem
erwartet wird, reflektiert und mit kiuhlem Kopf zu regieren. Jedoch wird schon bald
offensichtlich, dass dieser in keiner Weise selbstkritisch ist und anstatt selbst zu herrschen,
von seinem Verlangen nach Emilia beherrscht wird.’® So stellt Schroder fest, ,,[a]ls die
Verkorperung eines Machtprinzips wird der Prinz jedoch nicht dargestellt“.%”® Bereits im
ersten Aufzug wird deutlich, dass der Prinz von seinen Affekten und Trieben in seinem
Handeln bestimmt wird. Er befindet sich in seinem Kabinett, um seinen Verpflichtungen
nachzukommen, jedoch kann er nur an Emilia denken.®® Anstatt verantwortungsbewusst

seinen Aufgaben als Herrscher nachzukommen, l&sst er sich von seinen Geftihlen leiten. In
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diesem Sinne unterzeichnet er ohne viele Uberlegungen eine Bittschrift aus dem einzigen
Grund, dass die Antragstellerin ebenfalls den Namen Emilia tragt,*®! und mochte, ohne zu
uberlegen, ein Todesurteil unterzeichnen, nur um schnell wegzukommen und Emilia in der
Kirche zu sehen.>® Des Weiteren denkt der Prinz nicht tiber die Konsequenzen seiner Taten
nach; so bedrangt er Emilia in der Kirche.5® Er (berlasst die Entscheidungen seinem
Kammerherrn Marinelli und ist sehr wankelmiitig in seiner Dankbarkeit. Sobald der Plan zu
scheitern scheint, bereut er sein Vertrauen in Marinelli, doch hat dieser eine neue Idee, so
folgt der Prinz ihm blind. Obwohl der Prinz zwischendurch von moralischen Skrupeln geplagt
wird, zum Beispiel wenn er vom Tod des Grafen erfahrt, so lasst er sich in seinem Denken
alsbald von Marinelli beeinflussen, glaubt was er horen méchte und denkt an seinen eigenen
Vorteil 58

Neben dem Prinzen stellt auch Emilias Vater, Odoardo, eine wichtige Figur des Stiickes dar.
Auch er ist ein Oberhaupt, jedoch im privaten, hduslichen Bereich, und auch er stellt eine sehr
durchwachsene Figur dar, welche nicht den Vorstellungen, hier ,,dem biirgerlichen Idealbild
eines licbenden Vaters*,°®® entspricht. Er sollte eine fiirsorgliche, rationale und
verantwortungsbewusste Figur vertreten, wird jedoch von seinem Jahzorn und Misstrauen
kontrolliert.>®® Dieses Misstrauen zeigt sich an der standigen Uberwachung seiner Familie und
der unkontrollierten Angst, dass seine Tochter tugendlos handelt; selbst wenn Emilia in die
Kirche geht, missbilligt er dies.*®” Odoardo handelt irrational und ist davon (iberzeugt, dass
der Prinz eine Abneigung gegen ihn hegt.>® Schroder stellt fest, dass er so eingenommen von
seinen Kurzschlussen und seiner Wut ist, dass er nicht einmal uberlegt, ob der Prinz Emilia
wirklich liebt, sondern davon Uberzeugt ist, dass dieser ihr nachstellt, um ihn zu verletzen.>®®
Besonders gut zeigt sich die Getriebenheit des Vaters, als er im Lustschloss des Prinzen
ankommt und von Gréfin Orsina erféhrt, dass dieser bei seiner Tochter ist und vermutlich
unsittliche Absichten hegt.> So glaubt er ihr sofort und obwohl er versucht verniinftig und
ruhig zu bleiben, steigert sich seine Rage, bis er schliellich dem Wahn verfallt. Diesen

wachsenden Jahzorn kann man auch an seinem Sprachstil beobachten, so wiederholt er
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Orsinas Worte und versucht seinen Zorn zu unterdriicken, doch es gelingt ihm nicht.>** Er
totet seine Tochter, doch diese Tat geschieht nicht aus Uberlegung; der Verstand und die
Vernunft haben keinen Einfluss, sondern er begeht sie im Affekt, da er sich von seinen
Trieben und Angsten leiten l4sst.>®? Dies zeigt sich auch an seinen Worten: ,,Gott, was hab ich

getan !“593

Gerade die beiden Figuren, welche in ihren jeweiligen Sphéaren die meiste Macht und damit
auch die grofite Verantwortung haben, werden von ihren Affekten getrieben und schaffen es
nicht, vernunftbegriindete Entscheidungen zu treffen. Doch auch die restlichen Figuren des
Stlickes konnen nicht als moralisch gut bezeichnet werden und sind von ihren Sinnen
getrieben. Ein Beispiel dafiir stellt Emilias Mutter, Claudia, dar. Diese wirkt als ,,still[e]
Opposition gegen das jahzornige Patriarchat.®** Sie ist verninftiger als ihr Ehemann und
kennt seine charakterlichen Schwachen, so vergleicht sie ihren Gatten mit dessen Vater und
sagt: ,,Ha, du kennest deinen Vater nicht! In seinem Zorne hitt er den unschuldigen
Gegenstand des Verbrechens mit dem Verbrecher verwechselt.«>®® Gleichzeitig wird jedoch
auch sie von ihren Affekten beherrscht. Sie ist vor Liebe zu ihrer Tochter blind und aufgrund
ihres Stolzes und ihrer Eitelkeit in Bezug auf ihr Kind sieht sie die Gefahr nicht.>® So genieft
sie es, dass der Prinz ihre Tochter begehrt und erzéhlt auch ihrem Ehemann stolz von dessen
Schwarmerei.®®” Als ihre Kutsche tiberfallen wird, eilt Claudia zum Lustschloss und zu ihrer
Tochter. Hier verliert sie ihre Vernunft und ihren Verstand in Panik um ihr Kind vollends und
sie sagt Uber sich selbst: ,,Bedenken, wo ich bin? — Was kiimmert es die Léwin, der man die
Jungen geraubet, in wessen Walde sie briillet?*°%® Ihre Vernunft ist ihr an dieser Stelle egal,
sie m@chte nicht wissen, wo sie ist und auch nicht, weshalb sie hier sein kdnnte, nur ihr Trieb
ihr Kind zu finden zahlt. Hier wird explizit an die wissenschaftlichen Feststellungen von
Reimarus angeschlossen, welcher sagt, dass Menschen gleich wie Tiere von ihren Affekten
und Instinkten bestimmt werden.>*® Doch sobald sie ihre Tochter findet, nimmt ihre Eitelkeit
wieder Uberhand und die Angst verschwindet. Marinelli durchschaut dies und weiB, dass ihr
nur geschmeichelt werden muss, um sie zu {iberzeugen: ,,Dazu, es ist doch einmal die Mutter,

die wir auf unserer Seite haben mussen. — Wenn ich die Mitter recht kenne: - so etwas von
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einer Schwiegermutter eines Prinzen zu sein, schmeichelt die meisten.“%%° Der Kammerherr
soll recht behalten und Claudia wird zahm, sobald sie sieht, dass der Prinz Emilia begehrt.®%!
Erst wenn es zu spat ist, erkennt Orsina die Gefahr und kann ihren Mann nicht mehr von der

Unschuld ihrer Tochter Gberzeugen.

Eine weitere wichtige Figur ist der Kammerherr, Marinelli. Er ist mit dem Grafen Appiani
verfeindet und missachtet dessen Wunsch nach einem einfachen, biirgerlichen Leben.®%? Er
selbst gehort zur Sphére des Hofes und ist dem Prinzen gegentber loyal. Doch auch Marinelli
kann nicht als guter Charakter bezeichnet werden, denn obwohl er im Sinne des Prinzen
handelt, agiert er ohne Moral. So beschreibt Schroder Marinelli wie folgt: ,,Dieser dient als
williges, sich immer wieder verselbststdndigendes Werkzeug, an den Prinzen gebunden durch
seine Affinitit zur Macht.“®%3 Marinelli zeigt keine Skrupel bei der Umsetzung der Wiinsche
des Prinzen und héufig trifft er eigenstandige Entscheidungen, um seinen Zielen néher zu
kommen. Doch Schroder stellt fest, dass Marinelli ,,bis zum Schluss glaubt, im Sinne des
Prinzen zu handeln*®®* und von seinem Verlangen nach Macht geblendet, nicht erkennt, dass
der Prinz bei weitem nicht dem Ideal eines Herrschers entspricht.®® Marinelli liigt und
verstellt sich skrupellos, um seine Intrigen zu realisieren. In diesem Sinne mdchte er Appiani
dazu Uberreden, sich im Namen des Prinzen auf eine Reise zu begeben und reagiert, als
wiisste er nicht, dass der Graf seine Hochzeit verschieben misste.®® AuRerdem plant er den
Mord an Appiani von Anfang an, prasentiert diesen dem Prinzen aber als Ungliick.®%” Obwohl
Marinelli kihl und berechnend wirkt, I&sst er sich doch von seinen Affekten, Hass und
Machtgier, leiten und begeht dabei Fehler. So realisiert Claudia, dass Marinelli etwas mit dem

Verbrechen zu tun haben muss.®%

Auch der Graf Appiani ist wie Marinelli blind gegentiber den Schwéchen seines Oberhaupts,
in diesem Fall der Spitze der burgerlichen Familie, Odoardo. So schwarmt er von seinem
zukiinftigen Schwiegervater: ,,Welch ein Mann, meine Emilia, thr Vater! Das Muster aller
méannlicher Tugend! Zu was fir Gesinnungen erhebt sich meine Seele in seiner

Gegenwart!“6% Appiani verehrt ihn, ohne zu bemerken, dass Odoardo nicht dem Bild eines
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liebevollen, vernlinftigen Vaters entspricht. Er selbst mochte ganz wie sein Idol ein
biirgerliches, hiusliches Leben abseits der Intrigen und Lasterhaftigkeit des Hofes fiihren.%
Obwohl er diese ruhige Idylle anstrebt, handelt auch er nicht vernunftig, denn er schwéarmt
blind von Odoardo und l&sst sich leicht von Marinelli reizen und zu einem Duell

herausfordern.51!

Der Ausgang des Stiickes wird stark durch eine Figur bestimmt, welche zuvor nur eine kleine
Nebenrolle inne hat. Die Rede ist von Grafin Orsina, der verschmahten Geliebten des Prinzen,
welche durch Emilia den Platz an seiner Seite verliert. Sie entwickelt sich im Verlauf des
Trauerspiels von der Verfihrerin zur Verfuhrten und, obwohl sie eine sehr vernlnftige und
gebildete Frau ist, verfillt sie der Eifersucht.®> Um diesen Verfall der Affekte darzustellen,
wird Orsina zuerst als verniinftig und belesen dargestellt.®*® Doch sobald der Prinz sein
Interesse an ihr verliert, wird Orsina von Gefuihlen geleitet; dies zeigt sich zuerst als Marinelli
dem Prinzen ihre Stimmungsschwankungen und ihre Verzweiflung beschreibt.®'* Thr Wahn
spitzt sich immer weiter zu, bis Orsina ihren Verstand vollends verliert und sich récht, indem
sie die Wut in Odoardo schiirt. So stachelt sie diesen in seinen Zweifeln Uber die Tugend
seiner Tochter an und sagt die ausschlaggebenden Worte: ,,Und glauben Sie, glauben Sie mir:
wer iiber gewisse Dinge den Verstand nicht verliert, der hat keinen zu verlieren.“%*® Die
Eifersucht macht sie wahnsinnig und sie reflektiert nicht mehr tber ihr eigenes Handeln und
uber dessen Konsequenzen. Sie bemerkt nicht, dass sie den Verstand verliert: ,,Orsina, Frau
von Welt, in der Lage und stolz darauf, ihren Verstand zu gebrauchen, schafft es nicht, ihre

Leidenschaften zu erkennen und nétige Konsequenzen zu ziehen. 616

Die wohl verniinftigste Figur des Stiickes ist Rota, ein Rat des Prinzen, welcher ebenfalls eine
stille Opposition darstellt, hier gegen die ,,desinteressierte Willkiir6*” des Herrschers. Er
kritisiert die rasche und uniberlegte Bereitschaft des Prinzen ein Todesurteil zu
unterschreiben und handelt mit Verstand, als er dem Prinzen vorspielt, das Dokument
vergessen zu haben, um diese willkiirliche Tat zu vermeiden.52® Allerdings ist Rotas Auftritt
in dem Stiick so kurz, dass sein Charakter nicht facettenreich etabliert werden kann. Auch

uber die moralische Einstellung des Malers Conti kann wenig ausgesagt werden, jedoch wird
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er weniger als verniinftige, sondern vielmehr als von Gefuhlen und Sinnen geleitete Figur
dargestellt. So sagt er iiber sein Handwerk: ,,Wir malen mit Augen der Liebe*.?!® Bevor die
Namensgeberin des Dramas, Emilia, untersucht wird, soll noch kurz auf zwei weitere Figuren
des Trauerspiels eingegangen werden. Hierbei handelt es sich um Pirro und Angelo, welche
ebenfalls Nebenrollen einnehmen und die Macht der Sinne im menschlichen Handeln
demonstrieren. Angelo mdchte Pirro davon Uberzeugen, Geld anzunehmen und im Gegenzug
dazu seinen Herren zu hintergehen.? Zu Beginn zeigt Pirro moralische Skrupel, doch als
Angelo das Geld wegpacken mdchte, gibt Pirro seinen Affekten nach und es ,siegt der
sinnliche Reiz, Anblick des Geldes [...] er handelt schlieBlich unreflektiert nur aufgrund der
sinnlichen Wahrnehmung, die Leidenschaft oder Begierde, in diesem Fall Habgier,

auslost. <62

Zuletzt wird nun Emilia in den Blick genommen. Obwohl das Stiick ihren Namen tragt und
man deswegen darauf schlielen wurde, dass sie die Hauptrolle einnimmt, ist dies nicht der
Fall.®?2 Denn Odoardo, der Prinz und Marinelli nehmen nicht nur mehr Platz im Stiick ein,
sondern sind der Mittelpunkt aller Entscheidungen.®?® Obwohl Emilia vor allem am Anfang
des Stlickes als moralisch gut présentiert wird, wird sie von Anfang an sehr von ihren
Gefiihlen bestimmt. So zittert sie am ganzen Korper und kann kaum noch vernunftig handeln,
als sie ihrer Mutter von dem Gesprach mit dem Prinzen in der Kirche erzahlt.%* Im Verlauf
des Stiickes zeigt sich jedoch, dass auch Emilia nicht tugendhaft ist und moralische Abgriinde
aufweist. Denn obwohl sie ihren Vater anfleht sie zu téten, um ihre Unschuld zu bewahren,
tut sie dies weder aus Trauer um ihren ermordeten Verlobten noch aus Angst vor einer
gewaltsamen Verfuhrung, sondern aus Furcht ihren eigenen Trieben, ihrer eigenen
Leidenschaft zu verfallen.%?® So sagt Emilia: ,,Was Gewalt heiBt, ist nichts: Verfiihrung ist die
wahre Gewalt.- Ich habe Blut, mein Vater; so jugendliches, so warmes Blut, als eine. Auch
meine Sinne, sind Sinne. Ich stehe fiir nichts.“®%® Schroder stellt fest, dass viele bekannte
Rezipienten des Stiickes wie Grillparzer und Goethe angeekelt von dieser Szene sind und
davon, dass Emilia beim Tod von Appiani an ihre eigene Leidenschaft fur seinen Morder

denkt.?2” Aus diesem Grunde wird Emilia Galotti auch nicht als Klassenlektiire im 19.
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Jahrhundert verwendet.%28 AbschlieBend meint Schroder: ,,Es geht Emilia tatsachlich nicht um
Liebe, sondern sie redet von der sinnlichen Leidenschaft, von ihrer Unschuld, um die sie
firchtet; nicht weil sie gewaltsam genommen wiurde, sondern weil ihre Sinne vorhersehbar
stirker wiren als ihr Verstand und ihr Wille.“%?° Selbst Emilia, die unschuldig und rein wirkt,
ist nicht befreit von der Macht ihrer Sinne und Triebe und kann nicht als eindeutig moralisch
gute Figur bezeichnet werden. Verkorpert in der Figur Emilias, treibt Lessing den
zeitgenossischen  Diskurs rund um die Konfrontation von ,vernunftbegriindeter
Moraltheorie“®® mit den korperlichen Affekten und Sinnen an die Spitze. Im Gegensatz zur
Gréfin Orsina, welche so stolz auf ihren eigenen Verstand ist, erkennt Emilia jedoch die
Gefahr unverniinftig zu handeln und sich ihren Sinnen hinzugeben. Sie gesteht sich selbst und
ihrem Vater ihre Ohnmacht gegen ihre Leidenschaft ein und diese Selbsterkenntnis
unterscheidet sie von den anderen Figuren: ,,Sie ist die einzige, die ihre Verfiihrbarkeit
erkennt, sie als Konflikt zur vernunftgebotenen Moraltheorie auffat [sic!], und dennoch

machtlos ist gegen diese sinnliche Seite, die sich ihrer zu bemichtigen droht. ¢3!

Lessing prasentiert in seinem Trauerspiel den wissenschaftlichen Diskurs seiner Zeit. Hier
handelt es sich im Gegensatz zu Humboldt und Goethe nicht um die Naturwissenschaften,
sondern um anthropologisches Wissen. Lessing stellt den Konflikt zwischen der Moraltheorie
und den neuen Erkenntnissen beztglich der Macht der korperlichen Sinne dar. Er zeigt, dass
keine einzelne Figur nur moralisch gut oder nur moralisch bdse sein kann, sondern dass alle
Seelen sowohl dunkle als auch gute Seiten haben. Er stimmt mit den neuen
wissenschaftlichen Erkenntnissen seiner Zeit Uberein und gibt das Wissen um die
,Emanzipation und Autonomie der Empfindungen und Sinne“®*? durch das Handeln der
Figuren im Stick wieder. Denn bei genauerer Analyse des Werkes zeigt sich, dass keine Figur
nur mit dem Verstand und der Vernunft Entscheidungen trifft, sondern immer von den Sinnen
und Affekten beeinflusst wird. Dabei sind manche Figuren verniinftiger oder moralisch besser
als andere, aber alle sind sie facettenreich und keine kann ohne die Einflisse der Sinne
agieren. Diese Analyse zeigt, dass Lessing anthropologisches Wissen in komprimierter Form
in seinen Figuren und deren Handlungen darstellt. Die kunstlerische Darstellung und
Komprimierung von wissenschaftlichen Inhalten sind wichtige Merkmale des literarischen

Tableaus um 1800 und werden auch in Emilia Galotti umgesetzt.
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5.4.2 Die Ordnung des Wissens durch die Figurenkonstellation

Ein weiteres wichtiges Merkmal von literarischen Tableaus um 1800 ist, dass das
komprimierte Wissen in geordneter Form dargestellt wird. Im vorherigen Kapitel wurde
gezeigt, dass Emilia Galotti Einsichten aus der philosophischen Anthropologie présentiert und
nun soll darauf eingegangen werden, ob es auch eine Ordnung dieser wissenschaftlichen
Inhalte gibt. Da das Wissen durch die Figuren und deren vernunftbegriindeten oder
sinngeleiteten Handlungen ausgedruickt wird, muss die Anordnung der Charaktere untersucht

werden, um auf die Ordnung des Wissens schlieRen zu kénnen.

In der Sekundarliteratur wird angefiihrt, dass die Charaktere in sich heterogen sind und ihnen
kein Schema unterliegt, es also keine offensichtliche Ordnung gibt.*® Dem soll hier
widersprochen werden, denn dass die Figuren sehr facettenreich sind und nicht in gut oder
bose unterteilt werden kdnnen, liegt nicht an der Uniiberlegtheit Lessings, sondern ist gewollt,
da dies die Realitdt und die wissenschaftlichen Erkenntnisse wiedergeben soll. Obwohl auf
den ersten Blick keine klare Anordnung der Charaktere auffallen mag, wird diese bei
genauerer Betrachtung deutlich. Schroder zufolge kdnnen die Charaktere zwei Bereichen
zugeteilt werden, erstens dem hofischen Leben und zweitens dem biirgerlichen.®3* Dabei fallt
auf, dass viele Figuren ein Spiegelbild in dem jeweils anderen Bereich haben: ,,in diesen auf
den ersten Blick so disparaten R&umen agieren Personen in Konstellationen, die sich
verbliiffend #hneln.“%*® Zuerst gibt es sowohl in der birgerlichen als auch in der héfischen
Welt ein mannliches, irrationales Oberhaupt, einmal in der Gestalt des Prinzen und einmal in
der des Vaters.%% Beide Patriarchen werden unterstiitzt und idealisiert von jeweils einem
Mann, welcher ihnen untergeordnet ist. So hat der Prinz den Kammerherren Marinelli,
welcher davon uberzeugt ist, immer im Sinne des Prinzen zu handeln und zu Odoardos
Diensten steht sein zuklnftiger Schwiegersohn, Appiani, welcher zu ihm hochblickt und sein
Leben genau wie sein Idol in biirgerlicher Ruhe filhren will.®3” Zum Lebensbereich beider
Oberhaupter gehort auch eine ,,stille Opposition,5*® die deren charakterlichen Schwéchen als
solche erkennen und versuchen, ihnen entgegenzuwirken, diese wird im Bereich des Hofes
von Rota und im Bereich des biirgerlichen Lebens von Claudia eingenommen.®®® Des

Weiteren gibt es in beiden Spharen einen eher zwielichtigen Bediensteten, welcher fur Geld
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bereit ist, unmoralische Taten zu begehen, am Hof ist das Angelo und im Hause Galotti Pirro.
Dass Emilia und die Grafin Orsina sich gegenuberstehen, wird schon am Anfang des Stuickes
eingeleitet: ,,Im ersten Akt erscheinen sie aufeinander bezogen als die abgelegte Maitresse
und ihre designierte Nachfolgerin. Die Opposition wird auch optisch durch den direkten
Vergleich der beiden Gemilde dokumentiert.“%° Beide sind Verfiihrerin und Verfiihrte des
Prinzen, nur wahrend Emilia anfangs ohne Vernunft agiert und sich von Geflihlen leiten lasst,
bis sie die Machtlosigkeit gegeniiber ihren Sinne erkennt, entwickelt sich die Gréfin von einer
vernunftigen Figur, zu einer von Leidenschaft dominierten Person. Zuletzt gibt es noch den
Maler Conti, dieser erscheint zwar in der Sphare des Hofes, doch zugleich bringt er das
Gemalde von Emilia mit sich und wird somit zum Bindeglied der Spharen.®*! In diesem Sinne
,entpuppen sich seine kunsttheoretischen Betrachtungen als Vorwegnahme der Problematik
des gesamten Dramas.“®*? Auf die Funktion Contis und seine Rede (ber die Kiinste soll im

néchsten Kapitel genauer eingegangen werden.

Dies zeigt, dass die Anordnung der Figuren sehr durchdacht ist und trotz der Heterogenitat
jeder einzelnen Person ergibt sich nach genauer Betrachtung ein systematisch strukturiertes
Bild von Gegenuberstellungen. Diese Anordnung ist nicht willkirlich, sondern zeigt, dass in
allen Lebensbereichen, vom oOffentlichen Hof und Zentrum der Macht bis zum kleinen,
privaten, burgerlichen Leben, alle Menschen in allen Positionen, von allen Geschlechtern und
Altersgruppen, wenn auch in verschiedenen Ausmalien, von ihren Sinnen und Affekten
beeinflusst werden und weder nur durch Vernunft und Verstand beeinflusst handeln kénnen
noch moralisch gut oder schlecht sind. Auch zeigt sich, dass der Mensch Entwicklungen
durchmachen kann, so kann er den Verstand verlieren oder vernunftiger, wenn auch nie ganz
vernunftig, werden. Diese systematische Ordnung spiegelt auch wissenschaftliches Wissen
wider. In diesem Sinne erflllt Emilia Galotti auch jenes Merkmal des literarischen Tableaus
um 1800, welches besagt, dass das Wissen systematisch geordnet und komprimiert dargestellt

wird.

5.4.3 Das Aufgreifen der Laokoon-Debatte im Werk

Die Debatte um die Grenzen und Maoglichkeiten der beiden Kinste, Literatur und Malerei,
welche in beiden zuvor untersuchten literarischen Tableaus eine wichtige Bedeutung hat,
kommt auch in Emilia Galotti zum Ausdruck. Sowohl Goethe wie auch Humboldt setzen sich

mit den unterschiedlichen Methoden und Wirkungsweisen der Malerei sowie der Literatur

640 Schroder: Todliche Ratio, S. 40.
641 vgl. Lessing: Emilia Galotti, S. 7-11.
642 Schroder: Tédliche Ratio, S. 50.
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auseinander und bringen je nach Bedarf diese in ihren Tableaus zur Anwendung. Lessing legt
wichtige Grundsteine fiir die Unterscheidung der beiden Kinste mit seinem Werk Laokoon
und bringt seine Erkenntnisse dazu auch in seinem burgerlichen Trauerspiel zum Ausdruck.
So stellt Borgards fest, dass die Eingeschranktheit der Malerei etwas Hassliches darzustellen,
im Vergleich zur Literatur aufgezeigt wird.5*® So Borgards: ,,Die Hasslichkeit erweckt Ekel.
Dieser lasst sich in der Poesie funktionalisieren und dadurch mindern; in der Malerei
nicht“.®* Dies zeigt sich an den beiden Bildern, welche Conti présentiert. Eines ist ein
Gemalde von Emilia Galotti und das andere ein Bild von Grafin Orsina.®* Zu diesem
Gemalde fuhlt sich der Maler gezwungen, Stellung zu nehmen und sagt: ,,Ich bitte, Prinz, dass
Sie die Schranken unserer Kunst erwdgen wollen. Vieles von dem Anziglichsten der
Schénheit liegt ganz auBer den Grenzen derselben.“*® Obwohl Conti versucht, die Grfin in
geschmeichelter Form darzustellen, kann das Gemalde nicht beides: eine Schonheit darstellen
und Orsina zugleich. So stellt der Prinz fest, dass selbst das schmeichelnde Gemalde die
Gré&fin nicht schon machen kann und der Maler zu weit in seiner Verschénerung gegangen ist,
sodass diese in manchen Aspekten nicht wiederzuerkennen ist.%4” Das Gemalde von Emilia
hingegen zieht den Prinzen in den Bann, denn ,,[w]eder die Produktion noch die Rezeption
dieses Bildes scheitert an dessen medialen Bedingungen.“%4® Schrider sieht in der Conti-
Szene eine Vorwegnahme der Entwicklung des Dramas und der Wissenschaft, denn auch hier
,vereinigen sich kiihle Uberlegung und Emotionalitit.“®*® Einerseits ist Conti davon
Uberzeugt, dass die Sinne die wichtigste Rolle beim Handwerk der Malerei spielen und er

650 malen muss. So meint Schroder: ,,Contis

sagt, dass der Maler ,,unmittelbar mit den Augen
Ideal der Malerei besteht also zum einen in der direkten Umsetzung des sinnlichen Eindruckes
ohne die verfilschende Reflexion des Verstandes.“%! In diesem Sinne ist schon der Weg iiber
die Arme und dem Pinsel vom Auge zum Bild zu weit.®> Auch der Prinz nimmt Emilia
Galottis Bild nur mit den Sinnen wahr und ist von dessen Anblick verziickt.%>® Andererseits

widerspricht sich Conti hier selbst, da er ebenso davon (iberzeugt ist, dass es die Vernunft und

643 ygl. Borgards, Roland: Die Wissenschaft vom Auge und die Kunst des Sehens. Von Descartes zu
Soemmerring, von Lessing zu A.W. Schlegel. In: Kunst und Wissenschaft um 1800. Hg. v. Thomas Lange und
Harald Neumeyer. Wiirzburg: Verlag Kénigshausen 2000, S. 55.
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den Verstand in der Kunst der Malerei bendtigt. In diesem Sinne verandert er die Erscheinung
der Grifin, um diese fiir das Medium geeigneter zu machen und meint: ,,Die Kunst muss
malen, wie sich die plastische Natur, - wenn es eine gibt — das Bild dachte: ohne den Abfall,
welchen der widerstrebende Stoff unvermeidlich macht, ohne das Verderb, mit welchem die
Zeit dagegen ankampft.“®>* Dies bedeutet, dass die Malerei den Gegenstand immer in
bestmdglicher Version abbilden muss, wofir die Sinne nicht reichen, sondern es den Verstand
bendtigt. So malt er die Grafin Orsina, wie er glaubt, dass sie dem Prinzen gefallen musste.%%°
Dies zeigt, dass in dem Trauerspiel der wichtige Diskurs zu den Medien der Kunst
aufgenommen wird. Gleichzeitig wird dieser von dem Standpunkt der neuen Erkenntnisse aus
der philosophischen Anthropologie, ndmlich dem Zusammenspiel der Sinne und der
Vernunft, beleuchtet.

5.4.4 Macrosmos-in-microcosmo: Das Trauerspiel als Gedankenexperiment

Graczyk zufolge ist ein Merkmal des Tableaus um 1800, dass es vom ,,macrocosmos-in-
microcosmo-Denken*®*® gepragt wird. Dies bedeutet, dass das Ganze im Kleinen enthalten ist.
Auch in dem Vergleich der Analysen von Granit Il und Ansichten der Natur wurde
festgestellt, dass Tableaus nicht nur wissenschaftliche Einzelerkenntnisse darstellen, sondern
sich bemihen, das komplette Wissen zu prasentieren und dem Publikum einen
Gesamteindruck zu vermitteln. Untersucht man Emilia Galotti auf die Existenz dieses
Phédnomens, so féllt auf, dass Lessing exemplarisch Figuren aus beiden Sténden, von
unterschiedlichen Geschlechtern, aus diversen Altersgruppen, mit verschieden Réngen,
Berufen und Machtpositionen in seinem Trauerspiel verwendet. Dies lasst darauf schlielRen,
dass das Trauerspiel die heterogene Gesellschaft exemplarisch im kleinen Format wiedergibt.
Die Figuren im Werk stehen repréasentativ fiir die Menschen aus den unterschiedlichsten
Gesellschaftsschichten und geben aufgrund der Vielféltigkeit ein Gesamtbild wieder. Damit
wird in Emilia Galotti das macrocosmos-in-microcosmo-Denken beispielhaft umgesetzt und
man findet das soziale Gefilige der Gesellschaft in der Anordnung und den Funktionen der
Figuren wieder. Des Weiteren kann das Werk als wissenschaftliches Gedankenexperiment
bezeichnet werden. So ist Weigel davon (berzeugt, dass es sich hierbei nicht nur um
naturwissenschaftliches Wissen handeln muss, sondern auch soziale Gefiige und das
menschliche Verhalten im Zentrum des Experimentes stehen konnen.%®” Dabei werden

Hypothesen untersucht und diese Untersuchungen missen nicht wirklich, nicht physisch

654 L essing: Emilia Galotti, S. 8.
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durchgefiihrt werden, sondern wahrscheinlich sein.®®® Hierbei meint Weigel: ,,Man denke
etwa an das Lessing’sche Diktum, das Theater miisse nicht wahr, sondern wahrscheinlich
sein.®® In diesem Sinne kann Emilia Galotti als wissenschaftliches Gedankenexperiment
bezeichnet werden, welches zwar nicht auf wahren Handlungen beruht, aber mit dem
wissenschaftlichen Wissen rund um das Verhalten des Menschen und den Einflissen der
Affekte und der Vernunft auf seine Entscheidungen etwas Wahrscheinliches wiedergibt und
damit einen Macrocosmos im Microcosmo darstellt. Das birgerliche Trauerspiel eignet sich
als literarisches Format fir die Durchfiihrung dieses Experimentes und damit fir die
exemplarische Darstellung des Wissens. So stellt Weigel fest:

In der experimentellen Kultur des 18. Jahrhunderts, in der sich, wie oben beschrieben,

Philosophie, Literatur und Experiment Gberschneiden, stellt das Gedankenexperiment

denjenigen Schauplatz einer facultas fingendi dar, auf dem sich Wissenschaft und

Literatur begegneten und auf dem ein Austausch von Ideen, Erzdhlungen und
Versuchsanordnungen stattfand. 6

Dies bedeutet, dass sich die Literatur ideal fur die Durchfiihrung wissenschaftlicher
Experimente eignet. Obwohl ein birgerliches Trauerspiel meist sofort in den Bereich der
Kunst eingeordnet wird, erweist sich dieses als Mdglichkeit der Darstellung eines
Experimentes bezuglich der Handlungen und Entscheidungen von Menschen. Die Literatur
wird zu einem ,,imaginire[n] in vivo-Labor“,%®? welches sich mit seinen ,narrativen und
dramatischen Schauplitzen*®®? fiir die Prasentation fir Experimente eignet, die anders nicht

realisierbar waren.663

5.4.5 Das burgerliche Trauerspiel als didaktisches Mittel

Das literarische Tableau wird verwendet, um Wissen darzustellen und zu ordnen und um
dieses an die Leserschaft zu vermitteln. Nun soll auch das birgerliche Trauerspiel als
didaktisches Mittel untersucht werden. Hier stellt Schroder fest, dass das Stuck Mitleid in der
Leserschaft rihrt, was vor allem durch die Nachempfindung aufgrund der individualisierten
Schicksale und Charaktere méglich ist.®%* Dabei ist Lessing davon liberzeugt, dass Inhalte, die
den Menschen bewegen und Mitleid hervorrufen, auch Tugenden vermitteln und das

Publikum moralisch besser machen.®% So stellt Martinec fest: ,,Die Tragodie erregt Mitleid.
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Mitleid bessert den Menschen. Die Tragddie bessert den Menschen.*®®® Das Ziel Tugenden zu
vermitteln, ist auch ein Merkmal des literarischen Tableaus um 1800. Die Individualisierung
des Wissens in den Charakteren ist nicht unwissenschaftlich, sondern ermdglicht eine
Rihrung des Publikums und dadurch die Realisierung didaktischer Ziele. Alle Figuren sind
facettenreich, sie sind weder eindeutig moralisch gut noch schlecht und werden von ihren
Sinnen gelenkt. Dies gibt nicht nur die wissenschaftlichen Erkenntnisse der Zeit uber den
Menschen wieder, sondern ermdglicht auch eine Identifizierung der Leserschaft. So stellt
Schroder fest, dass nur Charaktere Mitleid erregen konnen, wenn diese auch gute
Eigenschaften besitzen.®®” Nach Konig eignet sich vor allem das Theater gut, um Leiden und
Trauer darzustellen und somit moglichst viel Mitleid im Publikum zu wecken, da dieses nicht
nur mit der Sprache, sondern auch mit visuellen Eindriicken und Gerduschen arbeiten kann
und die Darstellung zu einer Erfahrung wird.®®® Gleichzeitig meint Konig, dass es im
Trauerspiel die Sprache braucht, um das Hassliche und das Mitleiderregende darzustellen und
knlipft damit an die Laokoon-Debatte an.®®® Kunst, in diesem Fall die Sprache, ist eine
wichtige ,,Erkenntnisform, die die Welt besser verstdndlich macht, fragt, aufdeckt und —
erklart.“6’° Emilia Galotti gibt Wissen tber den Einfluss der Gefiihle, Sinne und Affekte
wieder, gleichzeitig wirkt das Werk auch auf derselben Ebene und appelliert an die Gefuhle
des Publikums.®”* Konig zufolge macht das Publikum eine ,,4sthetische Erfahrung®,%’2 welche
uber eine moralische Verbesserung hinausgeht:

Lessings Drama ist nicht nur eine Besserungsanstalt, seine Theorie zeigt auch, was die

asthetische Leistung des Dramas ist. Sie spricht der Kunst eine eigene Erkenntnisform

zu: das Theater richtet sich nicht einzig an die Vernunft des Zuschauenden, sondern an
dessen Gefiihlsleben [...].6"

Das Publikum soll demnach uber die Gefiihle und die Sinne Erkenntnisse gewinnen. Das
Trauerspiel zielt nicht unbedingt auf eine vernunftbegriindete moralische Verbesserung der
Menschen ab, sondern eine affektbegriindete.5”* Das funktioniert vor allem dann, wenn die
Figuren Vorbilder fiir ,einen gewdhnlichen Menschen®”® sind, weshalb gerade das

birgerliche Trauerspiel aufgrund der Nahe und der Identifikationsmdglichkeit eine besonders
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bewegende Kraft auf das Publikum hat. Lessing widmet sich der ,,Erforschung sensitiver
Abliufe in der Seele des Menschen®,%’® dies wird bei Emilia Galotti auf zwei Ebenen getan.
Erstens werden diese Vorgange wie bei einem Gedankenexperiment anhand der Figuren des
Stlickes beobachtet und dargestellt. Zweitens werden durch das Werk auch sensitive
Vorgéange im Publikum bewirkt. Das burgerliche Trauerspiel vermittelt Wissen und stellt es
geordnet dar, zugleich schult es die Leserschaft, indem es Mitleid rihrt, Tugenden vermittelt
und die Moral steigert.®’’

5.5 Argumente fr und gegen eine Klassifizierung des Werkes als literarisches Tableau

Nachdem Emilia Galotti nun aus unterschiedlichen Blickwinkeln und mit verschiedenen
Schwerpunkten analysiert worden ist, wird resiimiert, welche Charakteristika des literarischen
Tableaus um 1800 auch in diesem Werk enthalten sind und welche nicht vorkommen.
Dadurch soll festgestellt werden kénnen, ob Emilia Galotti als literarisches Tableau gelesen
werden kann, oder ob es sich trotz der grolRen Heterogenitat der Texte zu sehr von ihnen

unterscheidet, um als solches bezeichnet werden zu kdnnen.

Zuerst lasst sich feststellen, dass Emilia Galotti als burgerliches Trauerspiel ein literarisches
Kunstwerk des 18. Jahrhunderts ist. Jedoch konnte in der Analyse gezeigt werden, dass es
nicht nur &sthetische Absichten hat, sondern auch wissenschaftliche Erkenntnisse aus den
Bereichen der Moralphilosophie und der Erkenntnistheorie wiedergibt. In dem Drama wird
dargestellt, dass Menschen nicht eindeutig moralisch gut oder schlecht sind und nicht
ausschlieBlich von der Vernunft geleitet werden, sondern die Affekte und Sinne eine
wesentliche Rolle in ihrem Verhalten spielen. Dieses Wissen wird nicht nur in Form der
Figuren und deren Handlungen komprimiert und dargestellt, sondern auch durch die
Konstellation der Charaktere systematisch geordnet. In Granit Il und in Ansichten der Natur
gibt es eine vermittelnde Instanz, einen Erzahler oder Wanderer, welcher das Wissen ordnet.
Dies ist bei Emilia Galotti nicht der Fall. Hier gibt es keinen Erzahler, da dies die Textform
nicht zulésst. Allerdings fungiert die Aufstellung der Figuren als Ordnungsmittel. In
Humboldts und Goethes Tableau tragen die Raumlichkeit und die Sicht zur Ordnung des
Wissens bei. So sind der Standpunkt, die erhabene Position, die Perspektive und der Raum
wichtig fir die Vermittlung des Wissens. All diese Merkmale sind nicht in Emilia Galotti
enthalten, allerdings ist auch der Untersuchungsgegenstand kein raumlicher oder durch den

Blick untersuchbarer. Sowohl bei Granit Il als auch bei Ansichten der Natur werden fassbare

676 Martinec: Lessings Theorie der Tragédienwirkung, S. 82.
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Objekte, Raume und Systeme untersucht, weshalb auch andere Mittel zur Darstellung und
Ordnung verwendet werden kénnen. Bei Emilia Galotti handelt es sich um philosophisches
Wissen, welches nur anhand des Verhaltens beobachtbar wird. Deshalb verlangt es nach
anderen Mitteln der Darstellung und Ordnung. Hier wird durch die Figurenkonstellation,
durch menschliche Reaktionen und Verhaltensweisen das Wissen zur Erkenntnistheorie

geordnet und dargestellt.

Die Merkmale des literarischen Tableaus, Wissen in kinstlerischer Form darzustellen, zu
komprimieren und zu ordnen, konnten auch in Emilia Galotti gefunden werden. Die Griinde,
weshalb Kunst und Wissenschaft verbunden werden, sind mannigfaltig. Durch den Genuss
soll das wissenschaftliche Wissen nicht nur verstandlicher werden, sondern diesem auch eine
gerechte Form der Darstellung ermdglichen. Die Kunst soll als didaktisches Mittel fungieren,
der Leserschaft durch eine erhdhte Subjektivitat ein Nachempfinden ermdglichen, eine
ehrfurchtsvolle Stimmung kreieren und neben den wissenschaftlichen Inhalten auch Tugenden
vermitteln. All dies kann auch bei Emilia Galotti beobachtet werden. Die Figuren
ermdoglichen es dem Publikum, sich zu identifizieren und Mitleid zu empfinden, wodurch eine
moralische Besserung angestrebt wird. Sowohl Humboldts als auch Goethes Tableau sind von
dem Spannungsverhaltnis zwischen wissenschaftlicher Exaktheit und kinstlerischer Freiheit
geprégt. In diesem Fall konnte dies nicht beobachtet werden, jedoch wurde festgestellt, dass
Emilia Galotti als Gedankenexperiment bezeichnet werden kann und dieses nicht den
Anspruch hat, wahr, sondern wahrscheinlich zu sein. Da der wissenschaftliche Inhalt aus dem
Bereich der Philosophie kommt und nicht aus dem Bereich der ,harten® Wissenschaften, wird
auch anders mit diesem umgegangen. In Granit Il und Ansichten der Natur spielt die
Imagination von naturwissenschaftlichen Entwicklungen eine groRe Rolle und durch die
Fiktion werden wissenschaftliche Fakten dargestellt. Ahnlich ist es auch bei Emilia Galotti,
denn obwohl die einzelnen Figuren und deren Schicksale fiktiv sind, geben sie doch das
faktuale Wissen zum menschlichen Verhalten wieder.

Ein weiteres Merkmal von literarischen Tableaus um 1800 sind statische und dynamische
Elemente, sowohl im Bereich der Zeit als auch des Raumes. Das biirgerliche Trauerspiel stellt
die Entwicklung von Handlungen und die Konsequenzen von Entscheidungen dar; fir diese
Abl&ufe wird eine zeitliche Komponente ben6tigt. Dabei werden sowohl allgemeingultige und
dauerhafte Aussagen Uber das Verhalten und die Beeinflussung des Menschen gemacht, als
auch individualisierte und beispielhafte Einzelschicksale gezeigt, welche sich verandern und
dynamisch sind. Obwohl anders mit Dynamik und Statik umgegangen wird, als in den zuvor
untersuchten Tableaus, gibt es auch hier Elemente von beiden Aspekten. In Emilia Galotti
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erstreckt sich die Handlung und damit auch die Vermittlung der Wissensbestande tber die
zeitliche Dauer des Stiickes. AuRerdem wird der Diskurs zu den beiden Kunsten, Literatur
und Malerei sowie zu deren dynamischen oder statischen Eigenschaften thematisiert.

Der Konflikt zwischen Gesamteindruck und Detailansicht kommt in Emilia Galotti vor,
jedoch unterscheidet er sich von jenem, welcher in Granit Il und Ansichten der Natur flr
Spannungen sorgt. In den beiden naturwissenschaftlichen Tableaus soll einerseits ins Detail
gegangen werden, um wissenschaftlich exakt zu sein, und andererseits haben sie den
Anspruch, ein ganzes Bild wiederzugeben, Beziige herzustellen und Zusammenhange
aufzuzeigen. So werden unterschiedliche wissenschaftliche Disziplinen verknupft, analytische
und synthetische Mittel kombiniert und das macrocosmos-in-microcosmo-Denken umgesetzt.
Nicht all diese Aspekte sind eindeutig in Emilia Galotti auffindbar. Es kann jedoch
festgestellt werden, dass auch Emilia Galotti Einzelaspekte in Form der Einzelschicksale der
Figuren wiedergibt, und zugleich Aspekte des Ganzen aufweist, da die Gesellschaft mit all
ihren Strukturen und Klassen beispielhaft und im Kleinen wiedergegeben wird. In diesem
Sinne wird auch das macrocosmos-in-microcosmo-Denken umgesetzt. Allerdings konnte
keine Verbindung von unterschiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen aufgezeigt werden

und auch das Spannungsverhéltnis zwischen Detail und Gesamtheit ist gering.

Emilia Galotti ist ein burgerliches Trauerspiel, das den neuesten Erkenntnisstand zur
Relevanz der Sinne und Affekte um 1800 darstellt und ordnet. In manchen Aspekten ahnelt es
bekannten literarischen Tableaus, zugleich sind andere Merkmale nicht im gleichen Ausmal}
oder derselben Umsetzung auffindbar. Gegen eine Klassifizierung von Emilia Galotti als
literarisches Tableau um 1800 spricht, dass das Spannungsverhéltnis zwischen Detail- und
Gesamtansicht nicht vorhanden ist und keine Vermischung von unterschiedlichen
wissenschaftlichen Disziplinen auffindbar ist. Die Raumlichkeit, die Perspektive und die
Gegeniberstellung von Statik und Dynamik werden nicht betont. AuBerdem gibt es keinen
Erz&hler oder Wanderer, welcher das Wissen an die Leserschaft vermittelt. Obwohl diese
Punkte als Charakteristika des literarischen Tableaus um 1800 identifiziert worden sind und
diese nicht in Emilia Galotti vorhanden sind, spricht ihr Nichtvorhandensein nicht
automatisch gegen eine Bezeichnung des Dramas als literarisches Tableau, da die
Unterschiede in der Verschiedenheit der Wissenschaften und der Untersuchungsgegensténde
begrindet ist. In Emilia Galotti wird im Vergleich zu den zwei bekannten literarischen
Tableaus, welche sich mit Naturwissenschaften beschaftigen, philosophisches und
anthropologisches Wissen vermittelt, welches durch andere Formen der Darstellung
prasentiert werden muss. AuRerdem wurde festgestellt, dass auch die Textform Auswirkungen
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auf Inhalte und deren Darstellung hat. Im Drama gibt es keine Erzahlinstanz, stattdessen wird
das Wissen durch die Figurenkonstellation geordnet und vermittelt. Flr eine Lesart von
Emilia Galotti als literarisches Tableau um 1800 spricht, dass trotz dieser Verschiedenheiten
grundlegende Charakteristika in dem Trauerspiel auffindbar sind, wenn auch in
abgewandelter Form. Das Stlick ordnet wissenschaftliche Erkenntnisse, komprimiert sie und
stellt diese in einem kunstlerischen Format dar. Die Wissensbestande der Moralphilosophie
und der Erkenntnislehre werden durch das Handeln und das Verhalten der Figuren dargestellt
und verdichtet. Obwohl die Geschehnisse nicht wahr sind, sind sie wahrscheinlich und das
Stlick wird zu einem wissenschaftlichen und zugleich kinstlerischen Gedankenexperiment, in
welchem die Gesellschaft konzentriert dargestellt wird. AuBerdem fungiert das Drama als
didaktisches Mittel; es soll das Publikum rihren und im Stil des Tableaus Tugenden
vermitteln. Selbst der Diskurs zur Literatur und Malerei wird aufgegriffen und behandelt. Die
literarischen Tableaus um 1800 resultieren in einer heterogenen Ansammlung an Texten;
dieser Versuch einer analytischen Lektlre von Lessings Emilia Galotti soll demonstrieren,
dass das Trauerspiel trotz der Abweichung des wissenschaftlichen Inhaltes und der Textform

als solches gelesen werden kann.

6 Schluss

Diese Diplomarbeit hat sich mit der Untersuchung der Heterogenitdt des literarischen
Tableaus um 1800 beschéftigt. Dabei wurden zwei bekannte Tableaus, ndmlich Granit 11 von
Goethe und Ansichten der Natur von Humboldt, mithilfe der Sekundarliteratur analysiert. Bei
beiden Untersuchungen standen wichtige Aspekte, welche diese Werke als literarische
Tableaus auszeichnen, im Fokus. So wurden die Zugénge der Autoren zu den
wissenschaftlichen Inhalten und Arbeitsweisen untersucht sowie die Bedeutung der
kiinstlerischen Darstellung. Beide Werke verbinden kinstlerische Betrachtungsweisen und
Darstellungsmethoden mit wissenschaftlichen Inhalten und obwohl sie sich in ihrer Textform
stark unterscheiden, konnten viele Gemeinsamkeiten festgestellt werden. Bei der
Auseinandersetzung mit Granit Il wurde vor allem auf die Bedeutung des Gipfelblickes und
des Erhabenen eingegangen, welche eine wichtige Funktion bei der Ordnung des Wissens
einnehmen, aber auch die Leserschaft in eine passende Stimmung versetzen sollen. Auch die
zeitliche Ebene ist ein wichtiger Aspekt des Werkes, da die Zeitreise genutzt wird, um das
Wissen moglichst anschaulich wiederzugeben und damit die Imagination der Leserschaft zu
fordern. Die Wiedergabe dynamischer Prozesse oder statischer Ansichten und die
Unterschiede zwischen den Methoden und Mdoglichkeiten der Malerei und der Literatur,
beeinflussen die Form des literarischen Tableaus. Obwohl das Fragment duRerst kurz ist, wird
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versucht ein ganzes Bild wiederzugeben und gleichzeitig auch auf Einzelerkenntnisse
einzugehen. In diesem Sinne wechselt Goethe von Gesamtansichten zu spezifischen
Untersuchungen des Granits. SchlieBlich wurde Granit 11 als literarisches Kunstwerk
analysiert, um zu zeigen, dass die Kunst eine sehr grofRe Rolle bei der Darstellung des
Wissens spielt. Auch Humboldt vertritt eine ganzheitliche Weltansicht und legt Wert auf die
Verbindung der wissenschaftlichen Disziplinen sowie auf die Vernetzung des Wissens. Sein
Werk kann zwischen Reisebericht und Naturgemélde angesiedelt werden, da sowohl
dynamische Abldufe als auch statische Ansichten vorkommen. Die Verbindung von Kunst
und Wissenschaft ist fur Humboldt bedeutend, um der Leserschaft eine klare aber auch
sinnliche Naturerfahrung zu erméglichen. Durch die Kunst, kann die Fulle an Wissen sinnvoll
in ein Ganzes eingereiht und verkniipft werden. Bei Humboldt ist vor allem die reisende Figur
eine wichtige Instanz, welche das Wissen selektiert, ordnet und darstellt. Schlieflich wurde
auch das Werk Ansichten der Natur als literarisches Kunstwerk untersucht. Dabei sticht vor
allem die Position des Betrachters, der dynamische Blick, autobiographische Aspekte und das
Geflihl der Erhabenheit hervor. AnschlieBend an diese beiden Analysen wurden die
Erkenntnisse, welche aus ihnen gewonnen wurden, miteinander verglichen, um
herauszufinden, in welchen Bereichen sich die Werke (berschneiden. Dabei wurde
festgestellt, dass die Kunst und die Wissenschaft in beiden Werken, vor allem aus
didaktischen Grlinden, verbunden sind. AulRerdem wird das Wissen in den Texten immer
geordnet und komprimiert dargestellt. Auch in den Methoden der Ordnung konnten
Gemeinsamkeiten gefunden werden. So gibt es eine vermittelnde Instanz, welche das Wissen
selektiert und wiedergibt. AufRerdem spielt in beiden Tableaus der Raum und die Sicht eine
bedeutende Rolle, da der Standpunkt und die Perspektive zur Inszenierung des Wissens
beitragen. Die Inszenierung des Wissens erfolgt in beiden Tableaus auch durch fiktive
Momente. So kommt es zu Zeitraffungen und Zeitreisen, welche sich wie ein Schauspiel vor
den Augen der Leserschaft abspielen und dadurch zu einer anschaulichen Vermittlung fiihren
sollen. Ein weiteres wichtiges Merkmal ist der Wechsel zwischen Einzel- und Gesamtansicht,
da sowohl exakte, wissenschaftliche Einzelerkenntnisse als auch die Einordnung und
Vernetzung in das gesamte Wissen dargestellt werden sollen. Schlie3lich fallt auf, dass beide
Tableaus statische und dynamische Aspekte enthalten. Dies fiihrt zur Laokoon-Debatte, in
welcher von der Verschiedenheit der Methoden und Mdglichkeiten der Malerei und der
Literatur ausgegangen wird. Hier stellt Lessing fest, dass die Literatur eine Zeitkunst ist und
deswegen Prozesse und Entwicklungen besonders gut darstellen kann, wéhrend die Malerei

sich eher fir statische Gesamtansichten eignet. Nachdem diese Charakteristika identifiziert
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worden waren, wurde Emilia Galotti untersucht, um herauszufinden, ob auch das birgerliche
Trauerspiel ein literarisches Tableau darstellen kann. An dieser Stelle wurde auf die Relevanz
der Textform eingegangen, da sich diese auf den Inhalt sowie dessen Darstellung und
Ordnung auswirkt. Emilia Galotti stammt aus dem Diskurs rund um die Erkenntnistheorie des
18. Jahrhunderts und stellt die Erkenntnisse und Ansichten der Zeit dar. In der Analyse
wurden Merkmale identifiziert, in welchen sich Emilia Galotti von den anderen Tableaus
unterscheidet, jedoch sind diese durch die Anforderungen und der Wirkung der Textform
sowie der Andersartigkeit des dargestellten wissenschaftlichen Wissens begriindet. Emilia
Galotti beschéftigt sich nicht mit einem naturwissenschaftlichen Inhalt, deswegen sind die
Charakteristika Raumlichkeit und Sicht fur das Werk nicht relevant. AuBerdem konnte die
Rolle des Erzéhlers nicht aufgefunden werden, was darin begriindet ist, dass es diese im
Drama nicht gibt. Stattdessen wird das Wissen durch andere Methoden wie die
Figurenkonstellation vermittelt. AuBerdem wurde kein Spannungsverhéltnis zwischen Details
und Ganzheit identifiziert. Allerdings eignet sich das burgerliche Trauerspiel als
kinstlerisches Medium fir die philosophische Anthropologie, da es eine Art
Gedankenexperiment darstellt, in welchem das menschliche Verhalten und der Einfluss der
Vernunft und der Sinne auf das Handeln untersucht und dargestellt werden kann. In dem
Versuch der analytischen Lektlre des Werkes wurde festgestellt, dass die Figuren und ihre
Entscheidungen das Wissen der Zeit darstellen und komprimieren und dass die
Figurenkonstellation eine systematische Ordnungsmethode ist. Auch die Laokoon-Debatte
wird im Werk aufgegriffen. Des Weiteren kann gesagt werden, dass das Werk zum
macrocosmos-in-microcosmo-Denken der Zeit passt, da ein komplettes Gesellschaftsbild in
verdichteter Form wiedergeben wird. AuRerdem erfullt das burgerliche Trauerspiel auch
didaktische Mittel und vermittelt Tugenden durch die Regung von Mitleid im Publikum,
wodurch eine moralische Besserung angestrebt wird. Die Merkmale, welche als
charakteristisch und grundlegend fiir das literarische Tableau bezeichnet werden, tiberwiegen
in Emilia Galotti, weshalb daflr argumentiert wird, dass es als literarisches Tableau des 18.

Jahrhunderts gelesen werden kann.

82



7 Bibliographie

Barone, Paul: Schiller und die Tradition des Erhabenen. Hg. v. Anne Betten, Hartmut
Steinecke u.a. Berlin: Erich Schmidt Verlag 2004.

Bies, Michael, Michael Gamper u.a. (Hg.): Einleitung. In: Gattungs-Wissen.
Wissenspoetologie und literarische Form. Gottingen: Wallstein Verlag 2013, S.7-18.

Bies, Michael: Fir Goethe. Naturgemélde von Humboldt, Wilbrand, Ritgen und Martius. In:
Gattungs-Wissen. Wissenspoetologie und literarische Form. Hg. v. Michael Bies,
Michael Gamper u.a. Gottingen: Wallstein Verlag 2013, S.162-189.

Bies, Michael: Im Grunde ein Bild. Die Darstellung der Naturforschung bei Kant, Goethe und
Alexander von Humboldt. Géttingen: Wallstein Verlag 2012.

Borgards, Roland: Die Wissenschaft vom Auge und die Kunst des Sehens. VVon Descartes zu
Soemmerring, von Lessing zu A.W. Schlegel. In: Kunst und Wissenschaft um 1800.
Hg. v. Thomas Lange und Harald Neumeyer. Wirzburg: Verlag Konigshausen 2000,
S. 39-61.

Braese, Stephan: Wie Alexander von Humboldt sich einmal an Georg Forster erinnerte. Zur
Perspektivik deutscher Forschungsreisender um 1800. In: Von null bis unendlich.
Literarische Inszenierungen naturwissenschaftlichen Wissens. Hg. v. Anne-Kathrin
Reulecke. Koln, Weimar [u.a.]: Bohlau Verlag 2008, S. 57-75.

Buffon, Georges Louis Le Clerc de: Histoire Naturelle, Générale Et Particuliere Avec La
Description Du Cabinet Du Roy. Paris: Imprimerie Royale 1752.

Dewey, John: Kunst als Erfahrung. 2. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1980.

Ette, Ottmar: Alexander von Humboldt und die Globalisierung. Das Mobile des Wissens.
Frankfurt am Main, Leipzig: Insel Verlag 2009.

Forster, Georg: Ansichten vom Niederrhein. Berlin: [s.n.] 1791.

Goethe, Johann Wolfgang von: Granit Il. In: Die Schriften zur Naturwissenschaft. Hg. v. K.
Lothar Wolf, Wilhelm Troll u.a. Erste Abteilung. Band 11. Weimar: Bohlau 1970, S.
10-14.

Goethe, Johann Wolfgang von: Die Metamorphose des Granits: Substanz- und Gestaltbildung
des Erdorganismus. Hg. v. Dankmar Bosse. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben
1994,

Graczyk, Annette: Das literarische Tableau zwischen Kunst und Wissenschaft. Minchen:
Fink 2004.

Haberkorn, Michaela: Naturhistoriker und Zeitenseher. Geologie und Poesie um 1800. Der
Kreis um Abraham Gottlob Werner (Goethe, A. v. Humboldt, Novalis, Steffens, G. H.
Schubert). Frankfurt am Main, Wien u.a.: Lang 2004.

Hey’l, Bettina: Das Ganze der Natur und die Differenzierung des Wissens. Alexander von
Humboldt als Schriftsteller. Hg. v. Ernst Osterkamp und Werner Rdcke. Berlin, New
York: Walter de Gruyter 2007.

Herder, Johann Gottfried: Aelteste Urkunde des Menschengeschlechts. Riga: Hartknoch 1774.

Herder, Johann Gottfried: Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit. 2. Band.
Berlin, Weimar: Aufbau-Verlag 1965.

83



Humboldt, Alexander von: Ansichten der Natur, mit wissenschaftlichen Erléduterungen.
Tibingen u.a.: Cotta u.a. 1808.

Humboldt, Alexander von: Ansichten der Natur, mit wissenschaftlichen Erlauterungen und
sechs Farbtafeln, nach Skizzen des Autors. Hg. v. Hans Magnus Enzensberger.
Nordlingen: Greno Verlagsgesellschaft 1986.

Humboldt, Alexander von: Kosmos. Ein Entwurf einer physischen Weltbeschreibung. 5.
Band. Stuttgart u. Tiibingen: J.G. Cotta’scher Verlag 1845-62.

Kirchner, Berna: Carl Gustav Carus. Seine ,,poetische” Wissenschaft und seine Kunsttheorie,
sein Verhaltnis zu Goethe und seine Bedeutung fir die Literaturwissenschaft. Bonn:
Rheinisch Friedrich-Wilhelms-Universitat 1962.

Konig, Diana: Das Subjekt der Kunst: Schrei, Klage und Darstellung. Eine Studie tiber
Erkenntnis jenseits der Vernunft im Anschluss an Lessing und Hegel. Bielefeld:
transcript Verlag 2011.

Lange, Thomas und Harald Neumeyer: Kunst und Wissenschaft um 1800. Einleitung. In:
Kunst und Wissenschaft um 1800. Hg. v. Thomas Lange und Harald Neumeyer.
Wirzburg: Verlag Konigshausen 2000, S. 7-18.

Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie. Berlin:
[s.n.] 1766.

Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie. Hg. v.
Friedrich Vollhardt. Stuttgart: Reclam 2012.

Lessing, Gotthold Eprahim: Emilia Galotti. Berlin: Christian Friedrich VoR 1772,
Lessing, Gotthold Ephraim: Emilia Galotti. Stuttgart: Reclam 2017.

Linné, Carl von: Systema naturae, sive regna tria naturae systematice proposita per classes,
ordines, genera, & species. Leiden: Theodorum Haak 1735.

Martinec, Thomas: Lessings Theorie der Tragddienwirkung. Humanistische Tradition und
aufklarerische Erkenntniskritik. Tubingen: Max Niemeyer Verlag 2003.

Michler, Werner: Klassifikation und Naturform. Zur Konstitution einer Biopoetik der
Gattungen im 18. Jahrhundert. In: Gattungs-Wissen. Wissenspoetologie und
literarische Form. Hg. v. Michael Bies, Michael Gamper u.a. Gottingen: Wallstein
Verlag 2013, S. 35-50.

Miilder-Bach, Inka: Sichtbarkeit und Lesbarkeit. Goethes Aufsatz Uber Laokoon. In: Das
Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert. Hg. v. Inge Baxmann,
Michael Franz u.a. Berlin: Akademie Verlag 2000, S. 465-479.

Neumann, Barbara und Margit Wyder (Hg.): Vorwort. In: ,,Ein Unendliches in Bewegung.
Kinste und Wissenschaften im medialen Wechselspiel bei Goethe. Bielefeld:
Aisthesis Verlag 2012, S. 7-10.

Robert, Jorg: Laokoon oder: Krieg oder Frieden im Reich der Kunste. In:
Unordentliche Collectanea: Gotthold Ephraim Lessings Laokoon zwischen
antiquarischer Gelehrsamkeit und asthetischer Theoriebildung. Hg. v. Jérg Robert und
Friedrich Vollhardt. Berlin [u.a.]: De Gruyter 2013, S. 9-41.

Reulecke, Anne-Kathrin (Hg.): Der Thesaurus der Literatur. ,Semiotropische‘ Perspektiven
auf das Verhaltnis von Literatur und Wissen. In: VVon null bis unendlich. Literarische

84



Inszenierungen naturwissenschaftlichen Wissens. Kéln, Weimar [u.a.]: Bohlau Verlag
2008, S. 7-16.

Schnyder, Peter: Die Dynamisierung des Statischen. Geologisches Wissen bei Goethe und
Stifter. In: Zeitschrift fir Germanistik 19(3) 2009, S. 540-555.

Schnyder, Peter: Grund-Fragen. Goethes Text Uber den Granit als ,,Ur-Ei* der
Wissensreprasentation. In: ,,Ein Unendliches in Bewegung®. Kiinste und
Wissenschaften im medialen Wechselspiel bei Goethe. Hg. v. Barbara Neumann und
Margit Wyder. Bielefeld: Aisthesis Verlag 2012, S. 245-265.

Schnyder, Peter: Das Wechselspiel der Gattungen. Zur literarischen Reflexion der Darstellung
geologischen Wissens bei Gustave Flaubert und Jules Verne. In: Gattungs-Wissen.
Wissenspoetologie und literarische Form. Hg. v. Michael Bies, Michael Gamper u.a.
Gottingen: Wallstein Verlag 2013, S. 227-246.

Schroder, Stefan: Todliche Ratio — Zur Konfiguration in Lessings Emilia Galotti. In: Die
Dramatische Konfiguration. Hg. v. Karl Konrad Polheim. Paderborn: Verlag
Schoningh 1997, S. 33-56.

Steiner, Rudolf: Goethes naturwissenschaftliche Schriften. 1.-5. Auflage. Dornach:
Philosoph.-Anthroposoph. Verl. am Goetheanum 1926.

Weigl, Sigrid: Das Gedankenexperiment: Nagelprobe auf die facultas fingendi in
Wissenschaft und Literatur. In: Science & Fiction. Uber Gedankenexperimente in
Wissenschaft, Philosophie und Literatur. Hg. v. Thomas Macho und Annette
Wunschel. Frankfurt am Main: Fischer-Taschenbuch-Verlag 2004, S. 183-205.

Weigel, Sigrid: Experimente in litera. Gedankenexperimente bei Condillac und Kleist. In:
Von null bis unendlich. Literarische Inszenierungen naturwissenschaftlichen Wissens.
Hg. v. Anne-Kathrin Reulecke. Kéln, Weimar [u.a.]: Bohlau Verlag 2008, S. 37-55.

Wolff, Christian von: Gesammelte Werke. 1. Abt. Deutsche Schriften. 2,1: Verniunftige
Gedanken. 2: Vernunfftige Gedancken von Gott, der Welt und der Seele des
Menschen, auch allen Dingen (iberhaupt: (deutsche Metaphysik). Hg. v. Charles A. E.
Corr und Jean Ecole. Halle 1751.

85



8 Anhang
8.1 Abstract (Deutsch)

Die im 18. Jahrhundert auftretende Verbindung von Kunst und Wissenschaft mundet in einer
heterogenen Menge an Textformen, welche als literarische Tableaus bezeichnet werden.
Diese Arbeit hat sich zum Ziel gesetzt, jene Heterogenitat der Texte in den Blick zu nehmen
und zu untersuchen, ob auch Lessings burgerliches Trauerspiel Emilia Galotti als literarisches
Tableau gelesen werden kann und damit ein weiteres Beispiel fur deren Mannigfaltigkeit
darstellt. In diesem Sinne werden zwei bekannte und erforschte literarische Tableaus, Goethes
Granit 11 und Humboldts Ansichten der Natur, analysiert. Diese beiden Analysen werden
anschlieBend miteinander verglichen, um gemeinsame Merkmale zu ermitteln, welche
charakteristisch fir literarische Tableaus sind, und welche trotz der Verschiedenheit der
Textformen in beiden enthalten sind. Schliellich wird auch Emilia Galotti analysiert und auf
die Existenz der zuvor ermittelten Charakteristika des literarischen Tableaus untersucht. In
der Arbeit wird aufgezeigt, in welchen Aspekten Emilia Galotti einem literarischen Tableau
entspricht und als solches gelesen werden kann, es werden aber auch Unterschiede

verdeutlicht.

8.2 Abstract (English)

The 18th century is marked by the combination of two disciplines, namely science and art.
This combination resulted in a heterogenous array of text types, which are called literary
tableaus. The following paper aims at examining the heterogeneity of literary tableaus and at
attempting to read Lessing’s bourgeois tragedy, Emilia Galotti, as an example of the diversity
of this literary phenomenon. To do so, two rather popular and well-researched literary
tableaus, namely Goethe’s Granit Il and Humboldt’s Ansichten der Natur, will be analysed.
Afterwards, these two analyses will be compared in order to discover the features that are
present in both texts and symptomatic of literary tableaus despite the great difference of their
text types. Lastly, Emilia Galotti will be analysed as well, and it will be examined, whether
these characteristics are also featured within the tragedy. Thereby, the aspects of Emilia
Galotti which are similar to those of literary tableaus are demonstrated and differences will be
identified.
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