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Goethe, die ,,Sixtinische Madonna” und das >Faust--Ende

Zusammenfassung: Johann Wolfgang von Goethe sieht das Bildnis Raffaels, die ,,Sixtinische
Madonna”, als 18-Jahriger zum ersten Mal. Zwischen ihm und Raffael di Urbino beginnt eine
Kommunikation, die Malerei und Dichtkunst aufs Spektakulédrste miteinander verkniipft. Genaueres
iiber diese Allianz ist jedoch unbekannt. Wenn Goethe am Ende seines Lebens die ,,Faust-Seele” von
eben jener ,Sixtinischen Madonna” retten lasst, dann spiegelt sich darin eine tiber die Renaissance
hinausgreifende Adaption: Der Dichter definiert Raffaels Gemélde als eine Erlosungsmetapher fiir
den modernen Menschen. Diese soll das christliche Weltbild von seiner Misogynie befreien, indem
sie auf die Antike zuriickgreift.

Summary: Johann Wolfgang von Goethe saw Raphael’s painting, the “Sistine Madonna,” for the
first time when he was 18 years old. A connection began between him and Raphael di Urbino that
linked painting and poetry in the most spectacular way. However, the details of this alliance remain
unknown. When, at the end of his life, Goethe has the “Faust-Seele” saved by none other than the
“Sistine Madonna,” this reflects an adaptation that extends beyond the Renaissance: The poet
defines Raphael’s painting as a metaphor of redemption for modern humanity. This is intended to
liberate the Christian worldview from its misogyny by drawing upon the age of the antike.

Goethe, die ,,Sixtinische Madonna” und das >Faust--Ende

Die Analysten/Anmerkungen zur Ikonologie des Bildes/Der Kontext des Bildes/Goethe und Raffael/Gnomische
Hdkchen/Das Vexierbild/>sDas Tagebuchs/>Die Harzreises/Goethes Odipus/Lili und Ulrike/Goethes Zueignung/Finis

Wie tiiberliefert ist, bediente sich Goethe eines Winkelzugs, um auf eine Strophe in seinem Fausttext
aufmerksam zu machen, die er als einen ,,Schliissel“ verstanden wissen wollte: Gegeniiber seinem
Vertrauten, Johann Peter Eckermann, machte er eine Aussage, die der Faust-Forschung bis heute
zu denken gibt.! Er verwies auf zwei bestimmte Verse am Ende seiner Dichtung.2 Diese wiirden den
»Schliissel zur Faust-Rettung” enthalten und er hob die entsprechenden Zeilen mit gnomischen
Héakchen hervor.3

Da diese Rettung die faustische Seele betrifft (sein Korper liegt zu diesem Zeitpunkt bereits auf
dem Totenbett), kann man auch von einer ,Erlosung” sprechen. Dieser religios belastete Begriff
ergibt sich nahezu zwingend, da das Ende von ,,Faust” in einem interkontextuellen Zusammenhang
mit dem bekannten ,,Prolog im Himmel“ steht. Die Tragodie ist auf diesen Spannungsbogen hin
konzipiert. Leben und Tod des Protagonisten stehen in einem Zusammenhang. Somit fallt dem
besagten Schliissel eine Bedeutung fiir den ,faustischen Menschen“ und auch fiir das gesamte Werk
Goethes zu.

Da es unwahrscheinlich ist, dass Eckermann die sogenannte ,Faust-Rettung® frei erfunden hat,*
sondern diese vielmehr Goethes allgemein bekannter Geheimniskramerei entspricht, beschéftigen
sich ganze Generationen von Philologen damit, ohne jedoch bisher zu einem abschlieRenden

1 MA, B.19, S. 456. Gesprachsnotiz Eckermanns vom 6. 6. 1831.

2 Vers 11936 und 11937 in der Reinschrift 2H (gebundenes Konvolut von 188 Bléttern): »Wer immer strebend sich bemdiiht / Den
kénnen wir erldsen.«

3 Satzzeichen die Goethe des 6fteren zur Hervorhebung pragnanter Textstellen einsetzte.

4 Dazu: Bruning/Restetzki, 2017, S. 290-296.
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Ergebnis gekommen zu sein. Dieser Befund lasst entweder resignieren oder aufhorchen - in jedem
Fall stellt er die Frage in den Raum: Was konnte es sein, das bisher tibersehen wurde?

Betrachtet man die Angelegenheit einmal nicht aus Sicht der Philologie, dann kann es geschehen,
dass sich eine Moglichkeit fiir die Ikonologie ergibt. Denn eine ganz bestimmte Figur am Ende der
Dichtung gerat erst dann in den Fokus einer angemessenen Aufmerksamkeit, wenn man sie unter
dem Aspekt der abendlédndischen Tafelbildmalerei betrachtet. Die Rede ist von der sogenannten
»,Mater gloriosa“ — wie Goethe sie nannte. Sie ist es, die im beriichtigten "Bergschluchten-Akt" als
adaptierte Figur eines iiberaus bekannten Gemaéldes auftaucht. Wer oder was ist diese Person?
Wofiir steht sie? Und warum nimmt sie einen so prominenten Platz in Goethes Werk ein?

Die vielen Zuschreibungen, mit denen Goethe diese Figur belegt> und die sowohl im Einzelnen als
auch in ihrer Gesamtheit eine Betrachtung verdienen, weisen sie letztlich als die bekannte
christliche Gottesmutter aus. Damit beginnt jedoch auch das eigentliche Problem der Faust-Rettung.
Die Komplikation, die hier auftaucht, betrifft die Gegeniiberstellung der Faustfigur mit einer
Heiligen. Es geht dabei um den Widerspruch zwischen Aufklarung und Religion bzw. Mittelalter und
Neuzeit. Wahrend die Dichtung darauf angelegt war, im Beisein des Teufels den gesamten
katholischen Siindenkatalog Revue passieren zu lassen, ohne dass der Autor dabei je einen
moralischen Zeigefinger erhoben hitte, verstorte das unerwartete Auftauchen der Gottesmutter am
Ende der Faust-Odyssee, weil man darin eine Hinwendung zum Christentum vermuten musste.
Geschichten, in denen Protagonisten unter der Bedrangnis des Todes in die Arme der Mutter Kirche
zuriickfinden, diirften im gesamten Nachmittelalter eine grol3e Anziehungskraft gehabt haben. Doch
dass der Neuheide ,Faust“ dem gleichen Schicksal so vieler Atheisten zugefiihrt werden sollte, lag
nicht unbedingt im Interesse von Goethes Leserschaft. Von Faust — respektive ,,Goethe“ — erwartete
man eine neuplatonische Autonomie gegeniiber der Kirche. Und zwar bis zum letzten Atemzug. Was
also tun? Wie ging die Faust-Philologie mit diesem Problem um?

Um diese Frage beantworten zu konnen, muss man voraussetzen, dass sich niemand intensiver mit
dem ,Faust-Ende“ und damit der Frage nach der ,,Seelen-Erlosung“ des Menschen beschiftigte als
Goethe selbst. Als Pantheist und bekennender ,Nicht-Christ“ war das ,Faust“-Ende das Ziinglein an
der Waage seines Lebenswerks. Wenn Goethe also im letzten Akt auf die christliche Gottesmutter
rekurriert, dann sollte man annehmen, dass auch die Quelle fiir diese Figur von zentralem Interesse
fiir die Faust-Forschung ist. Zumal nicht irgendeine Marienfigur Goethe inspiriert hatte - sondern
eine ganz bestimmte. Wie im Folgenden nachzuzeichnen sein wird, handelt es sich bei Goethes
sogenannter ,Mater gloriosa“ um keine geringere Nachbildung als die der >Sixtinischen Madonnac«
des Raffael von Urbino. (Abb. 1 ?) Es gilt als eines der herausragendsten Zeugnisse
abendldndischer Malerei und gelangte 1754, kaum fiinf Jahre nach Goethes Geburt, nach Dresden,
wo es das zentrale Prunkstiick der Staatlichen Gemaldegalerie bildete. Eine lange Reihe von
Liebhabern und Fachleuten bemiiht sich seitdem dhnlich intensiv um das Bildnis wie die Faust-
Verehrer um den Faust. Erstaunlicherweise gibt es jedoch kaum eine Auseinandersetzung iiber die
Beziehung dieser beiden Kunstwerke zueinander. Zwar sind die bedeutendste Dichtung des
deutschsprachigen Raums und das bedeutendste Gemalde in Deutschland durch Goethe aufs
Spektakularste miteinander verkniipft, doch Genaueres iiber diese Allianz ist unbekannt.

In den Faust-Kommentaren der kritischen Gesamtausgaben ist kaum etwas iiber die >Sixtinische
Madonnac« zu finden.6 Albrecht Schone spricht beispielsweise, wenn es um die ,,Mater gloriosa“

5 Ohnegleiche, Strahlenreiche, Gnadenreiche, Unberihrbare, Jungfrau, Mutter (d)eines gottverklarten Sohnes, Mutter-Kdnigin,
Géttinen- Ebenblirtige, Weltherrscherin, Ewig-Weibliche.

6 Die MA (2006) geht (S. 1181) nur auf die Namensgebung - gloriosa - ein.
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geht, ganz unspezifisch von ,,den géngigen Madonnendarstellungen“.” Ulrich Gaier bezieht sich
lediglich auf Diirers ,Madonna im Strahlenkranz“.8 Aus unerfindlichen Griinden meidet die
Philologie seit rund 200 Jahren konsequent jeden Schulterschluss mit der Ikonologie. Wie durch
eine Hypnose gebannt, blieb die Aufmerksamkeit der Fachleute auf das Ende der Dichtung fixiert,
ohne das beriihmte Gemélde dabei zu beriicksichtigen. Allgemein wurde angenommen, dass das
Ende von ,Faust“ die richtige Interpretation fiir das Gemaélde geliefert hétte. Schon Carl Gustav
Carus, der sowohl vom Gemaélde als auch von der Tragddientext begeistert war, bewertete die ,,...
merkwiirdigen Worte Goethes als vollkommen maligebend“.9 1857 versichert er dem Leser seiner
Raffael-Monografie, dass dieser ,,... die hochste mystische Aufgabe gewahlt habe, ,welche irgend
gedacht werden kann“ - um im Anschluss daran, die Schlussworte des Faust II zu zitieren. Einmal
den ,Faust“ gelesen zu haben, bedeutete, sich nicht mehr vorstellen zu kénnen, dass aus Raffaels
»Sixtinischer Madonna“ mehr als aus dem Text, ja nicht einmal etwas Entsprechendes, abzulesen
sei. 1955 mutmalf3te die Sixtinische Monografistin Marielene Putscher: ,,... wie weit das dort [im
JFaust] Gesagte iiber Raffaels Bild hinausgeht.“10 Allerdings machte sie diese Aussage, ohne zu
ahnen, wie sehr Goethe tatsichlich alles Wesentliche des Geméldes damit erfasst hatte. Auch fiir sie
schien es keinen Gedanken wert zu sein, dass fiinf Quadratmeter Leinwand gegen 11109 Verse
ankommen konnten. Doch was, wenn nicht Goethe das Bild beeinflusst hitte, sondern umgekehrt
das Bild Goethe? Schlie8lich konnte er immer nur die allgemeine Meinung iiber das Bild
beeinflussen.1! Der Medientheoretiker Hans Belting merkt dazu an: ,Wenn er (Goethe) dabei
Raffaels Gemaélde ins Auge fafdte, so durfte er umso mehr mit dem Beifall seiner Leser rechnen, je
weniger er die Analogie mit Raffaels Meisterwerk offenlegte.“12 Doch welche Analogie ist hier
eigentlich gemeint? Was war es, das Goethe aus dem Gemilde heraus, an der Offentlichkeit vorbei,
bis in das Ende von ,Faust“ , geschmuggelt“ hatte? War es einfach nur die ,Madonna Sixtina“?
Warum dann diese Geheimniskramerei?

Die Analysten

Als eine Ausnahme fiir die ansonsten hier fehlende Spurensicherung muss der Germanist und
Goethe-Experte Ernst Osterkamp erwédhnt werden. Durch seine Erforschung eines bestimmten Bild-
Text-Zusammenhangs wurde eine der bislang wichtigsten Fahrten offengelegt. Sein Aufsatz (2008)
iiber die Bedeutung Raffaels fiir Goethe,3 bildet damit eine erste Anndherung an das Gemalde.14
Osterkamp stiitzt sich dabei auf eine der ganz wenigen Auferungen Goethes zur >Sixtinischen

7 A. Schéne, FA: S. 810; spezifiziert (auf S. 805f) lediglich durch den Hinweis auf ein Himmelfahrtsbild Tizians und ein Madonnenbild
von B. Caliari.

8 U.Gaier, 1999b, S. 1150

9 C. G. Carus,1867, S. 4f.

10 M. Putscher, 1955, S. 170f.

11Kurt R. Eissler Uber Goethes Technik der Meinungsmanipulation (Psychoanalytische Studie, 1985): ,Offensichtlich baute er bei der
Fehlleitung des Lesers auf unbewuBte Techniken®; Fn. 53, S. 1674. Und weiter: ,Dieser Mann, [Goethe] der Vorrechte fir sich
beanspruchte, die anderen Sterblichen verwehrt sind, nahm fur sich auch das Privileg in Anspruch, der Nachwelt die Meinung tber
sich nach seinen eigenen Winschen aufzuzwingen. Und dies erreichte er nicht durch die groben und gewdhnlichen Mittel von Liige
und Tauschung, sondern eher durch hohe kinstlerische und formale Mittel, die die Vorstellung des Lesers in bestimmte Richtungen
lenkte, ohne daB dieser bemerkt, wie sehr er das Opfer der verlockenden Stimme des Dichters ist.“ S. 1143f

12 H. Belting, 1998, S. 97

13 E. Osterkamp, 2008, S. 185 - 207

14 Das Sixtinische Altarbild wird in mehreren Textzeilen auf eindeutige Weise erwéhnt. Dies gilt insbesondere fur die Beschreibung der
beiden Assistenzheiligen im Gedicht: ,,/hr beugt ein Mann, mit liebevollem Grauen, / Ein Weib die Knie, in Demut still entziickt;*
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Madonnact.15 Diese befinden sich etwas versteckt, aber gut zu identifizieren, in einem Gedicht iiber
die von Friederich Bury portritierte Kurprinzessin Auguste von Hessen (1780-1841). Da im
Hintergrund des Portréts das beriihmte Sixtinagemélde mitgemalt erscheint, wird Goethes Interesse
an einem komplexen Medientransfer mit Handen greifbar: Er schreibt ein Gedicht iiber ein Gemalde
in einem Gemalde. Die 1808 entstandenen und 1815 in der ,Jenaischen Allgemeinen Literatur-
Zeitung“ publizierten Verse ,Einer hohen Reisenden“ dienen laut Osterkamp jedoch lediglich zu
einem: ,,... groRen Angriff auf die romantische Kunst“.16 Zwar wertet Osterkamp die Auerungen
Goethes als ,entschiedene(s) Bekenntnis zur Grof3e Raffaels®, er verneint jedoch, dass diese eine
wesentliche Aussage iiber das Sixtinische Gemalde enthalten wiirden: ,,... dal$ Goethe in seinem
gesamten umfangreichen kunsttheoretischen Werk, in dem er nicht miide wird, auf die
Vorbildlichkeit Raffaels fiir alle neuere Kunst mit Nachdruck aufmerksam zu machen, diese beiden
Bilder [gemeint ist neben der >Sixtinischen Madonna« Raffaels sSchone Gartnerin<] mit keinem Wort
erwahnt - der Hauptgrund hierfiir liegt auf der Hand: Er hat Madonnendarstellungen, wie fast alle
religiosen Bildthemen, von Herzen verabscheut.“l” Doch Osterkamp verkennt, wie sehr das
Sixtinische Gemalde fiir Goethe - und nicht nur fiir ihn - eine Ausnahmeerscheinung darstellt.
Johann Joachim Winkelmann beispielsweise, den Goethe spater als stellvertretend fiir ein ganzes
Zeitalter bestimmen wird, hilt dieses Bild fiir unentbehrlich, um eine weitere Welle der
Riickwendung zur Antike, eine ,zweite Renaissance” (Riegel)® zu mobilisieren. ,Wie grof3 und edel
ist ihre ganze Kontur!“, schreibt Winkelmann und nimmt es als einziges christliches Artefakt - nicht
wegen, sondern trotz seiner katholischer Herkunft - in seine Beschreibungen auf.1?

Auch der eben bereit zitierte Hans Belting, der sich — wie Osterkamp — aus Interesse an der
Beziehung zwischen dem ,,Sixtinischen® Altarbild und dem ,,Faust“ zu Wort meldet, kommt hier eine
Bedeutung zu. In seinem 1998 erschienenen Hauptwerk ,Das unsichtbare Meisterwerk“,20 das eine
iibergeordnete Betrachtung des kiinstlerischen Werks und dessen modernen Werkbegriff zum
Thema hat, raumt er dem Raffael-Gemaélde auffillig viel Platz ein.2! Doch auch Belting kommt zu
dem Schluss: ,Er (Goethe) brauchte letztlich das gemalte Bild nicht mehr, sondern erzgeugte ein eigenes
Bild, von dem die Phantasie des Lesers entziindet wird.“22

Dass das Bild seit seiner Uberfithrung nach Dresden eine Fiille von ungeklirten Fragen
hinterlassen hatte, war Belting zwar bekannt, doch dies fiihrte nicht dazu, sich mit dessen
Ikonologie auseinanderzusetzen. Allgemein ausweichend erklarte er, Goethes Inspiration finde sich
nur in der Asthetik der Sixtina wieder: ,Das Absolute zeigt sich an jener Schonheit, die nicht zu

15 Osterkamp spricht (S. 204) von der ,einzigen 6ffentlichen AuBerung®. Doch abgesehen davon, dass Goethe bestens iber alles, was
das Gemalde betraf, informiert war und selbst Restaurationvorschlage an den Dresdener Museumsdirektor Johann Gottfried Riedel
gerichtet hatte, kennen wir seine AuBerung von 1794 (iber eine Teilkopie der Sixtinischen Madonna von Heinrich Mayer: ,Es ist ein
Sinn, ein Friede in dem Bild, der héher ist als alle Vernunft.“ (H. Meyer, 1917, Brief an Meyer vom 17.7.1794, Bd. 32, S. 125). Mit
Loffentlicher” AuBerung meint Osterkamp vermutlich ,direkte” AuBerung; ansonsten miisste die umbenannte ,Mater gloriosa” am Ende
des ,Faust” als eine ,nicht-6ffentliche” Aussage Uber das Sixtinische Gemalde verstanden werden. Damit kommt der Bezug zum Ende
des ,Faust” fir Osterkamp gar nicht erst in Betracht. Indem er die Kurfurstin gemaB den letzten Zeilen des Gedichts nach Italien
empfiehlt, glaubt er, den antireligi®sen und gleichzeitig antiromantischen Impuls Goethes fiir das Sixtinabild endgtiltig nachgewiesen zu
haben.

16 E. Osterkamp, 2008, S. 204
17 E. Osterkamp, 2008, S. 188.
18 Herman Riegel, 1886, S. 373.

19 |n seiner Erstlingsschrift ,Gedanken uber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und der Bildhauerkunst®.

20 Dresden 1755 H. Belting, 1998.

21 Bereits acht Jahre zuvor schloB H. Belting seine umfassende Arbeit tiber das alte Kultbild (die Ikone, simago-) ab, indem er zu guter
Letzt auf die >Sixtinische Madonna:« als ,,Kronzeuge“ des Themas »Religion und Kunst« zu sprechen kommt.

22 H. Belting, 1998, S. 97.
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begreifen, sondern allein zu »schauen« war.“23 Eine angemessene Bildanalyse legt Belting (wie auch
Osterkamp) seinen Uberlegungen nicht zugrunde. Uber die héchst ungewdhnliche
Rahmenkonstruktion, die Raffael auf allen vier Leinwandseiten gemalt hatte, sagt Belting
beispielsweise nichts. Dabei wusste er, dass damit der grof3te Gelehrtenstreit der Geméldeforschung
des 19. Jahrhunderts verbunden war. Eine abschliellende Erkldrung dazu wére zielfithrend
gewesen. Ebenso vermied er es, Raffaels Weiterentwicklung der wichtigsten Entdeckung der
Renaissance — die Zentralperspektive — zu iiberpriifen. Noch 2013 iiberliel3 er diese fiir das
Verstdndnis der >Sixtinischen Madonnaso unumgénglich wichtige Untersuchung seinem Schiiler
Jakob Sztaba, dessen Rekonstruktion jedoch nur die iibliche lineare Staffelung bestitigte.24 Belting
selbst behandelt die Fragen zur raumlichen Ikonografie des Bildes mit nur einem einzigen Satz: ,Die
Besonderheit besteht darin, dass es seine eigene Malfldche ebenso leugnet wie die iibliche
Raumillusion.“25

Anmerkungen zur Ikonologie des Bildes

Gerade diese ,,Besonderheit®, diese semi-perspektivische Raumkonstruktion, ist es, die weitaus
komplexer ist, als allgemein angenommen. Sie ist so ungewohnlich, ja sogar einzigartig, weil der
Betrachter hier — wie Belting richtig angedeutet — nur vordergriindig mit einer Raumillusion
versorgt wird. Bei genauerer Betrachtung iibt das Gemaélde eine so iiberragende Faszination aus, da
es den Anschein von Perspektive aufhebt.2¢ Da es keine rdumliche Verankerung besitzt,27 und
aufgrund der innerbildlichen Rahmengebung (Vorhangstange, Balustrade, Vorhangseiten) auch
keine benotigt,28 14t das Gemaélde den Betrachter staunend zuriick. Die durch das Volumen der
Figuren erzeugte Perspektive wird durch deren Staffelung konterkariert. Die Erwartungshaltung der
Betrachter:innen an ein Gemaélde aus der Renaissance wird auf hochst innovative Weise enttduscht:
»Es ist ein qualitativer Unterschied, ob ein Bild von vornherein offensichtlich keine mit empirischen
Verfahren vergleichbaren Raumlichkeiten suggeriert (wie in der byzantinischen Malerei oder der
abstrakten Kunst) oder ob, wie hier, die Ungreifbarkeit des Raumsystems erst bewusst wird,
nachdem [...] der Bestand eines durchgéngigen Raumsystems angenommen wurde.“ (Bockemiihl)29

Die gemalte Raumillusion wird mit einer tatsdchlichen Raumrealitdt vertauscht. Aufgrund der
kompositorischen Grundformen (insbesondere Dreieck und Kreis), die zusammen mit der
innerbildlichen Rahmenkonstruktion iiber alle Leinwandseiten (in der Flache) sowie iiber Front-
und Riickseite (Tiefenachse)30 hinausweisen, muss man zu dem Schluss kommen, dass es sich um
die Konzeption eines ,holistischen“ Kunstwerks handelt. Mittendrin die ,Mater gloriosa“ - durch

23 H. Belting, 1998, S. 96.
24 Jakob Sztaba (ohne Jahresangabe).
25 H. Belting, 1998, S. 85.

26 Zuletzt am erschdpfendsten: Bockemuihl, Michael (1985): Die Wirklichkeit des Bildes: Bildrezeption als Bildproduktion. Stuttgart,
Urachhaus Verlag.

27 Vlergl. dazu Autoren wie M. Bockemduhl, R. Berliner, J. Sztaba, H. Belting, C.G. Carus, J.K. Eberlein.

28 Michael Bockemuihl machte 1982 auf die Laufrichtung der Vorhangstange aufmerksam. Denkt man sich diese - wie Ublich - als
parallel zur Briistung unten verlaufend, so wird deutlich, dass ,,oben* und ,unten“ nicht Gbereinstimmen; die Vorhangstange féllt
rechterseits genau so viel nach hinten weg, wie sich die Balustrade rechterseits etwas nach vorne verschiebt. Stimmt man dieser Re-
Konstruktion von Bockemiihl zu, wiirde das Gemalde in keine real existierende Architektur passen. (M. B.: 1985)

29 M. Bockemdihl, 1985, S. 144

30 Hier ist es die zur Betrachterwelt hinausweisende Geste des rechten Zeigefingers des hl.Sixtus, die sich in Anbetracht der
umfassenden Symmetrie des Gemaldes auf den (unsichtbaren) rechten Arm der hl.Barbara tGbertragen lasst und somit eine dritte
Raumachse ergibt.
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verschiedene Kunstgriffe3! so in die Komposition
hineingesetzt - dass dem Betrachter eine Unsicherheit A
dariiber beschleicht, ob sie nicht eher eine Projektion aus 1
seinem Inneren sei. Ein Eindruck, der nicht zufillig zu den
unzahligen Huldigungen des 18. - 19. und selbst noch 20.
Jahrhunderts fiihrt; Uberschwinglichkeiten, die man
riickschauend besser versteht, wenn man die im Bild
dargestellten Themen mit dem ungewoéhnlichen
Raumkonzept in Zusammenhang bringt. (Abb. 2 Raumkreuz)

Zusammen mit Raffaels sMadonna Foligno<, dem >Galatea«-
Fresko und seinem finalen Verméchtnisbild der
sTransfiguration<, welche sich - wie iiberhaupt sein ganzes
CEuvre - allesamt auf das Sixtinabild beziehen lassen,
ergeben sich Verkniipfungen, die jeden Versuch vereiteln, das
Gemaélde auf ein rein &sthetisches Phidnomen reduzieren zu
wollen. Nur umgekehrt ergibt die ikonologische Analyse E

einen Sinn: Das Bild erfiillt den Anspruch vom Inbegriff des

»,Schonen“, weil seine Raumkonzeption einer Wirklichkeit zugrunde liegt, die umfassend
ontologisch verankert ist. Als Vollendung von Raffaels Lebensthema und Hohepunkt der
sogenannten >Sacra Conversazione« (Madonnenmalerei),32 stellt die >Sixtinische Madonna« den seit
Jahrhunderten angestrebten Kipppunkt in den Bemithungen um einen Ausgleich zum
patriarchalischen Ubergewicht der christlichen Kirche dar. Freilich gelingt ihm das nur, indem die
Mutter sich auf Augenhohe mit dem Erlosersohn présentiert; wodurch dann der Bezugspunkt des
Bildes ersichtlich wird: die Zeitenwende. Damit ist es der von ihrem Sohn etablierte und
kulturhistorisch fest verankerte Mysterienort — der Altarraum einer jeden Kirche — der dem Bild die
notige Autoritat verleiht. Ein Umstand, an den niemand Geringerer als Martin Heidegger noch
einmal in aller Deutlichkeit erinnern musste, als er 1955 in seinem bemerkenswerten Aufsatz
schrieb: , Das Bild ist das Scheinen des Zeit-Spiel-Raumes als des Ortes, an dem das Mel3opfer
gefeiert wird.“33 Maria erscheint als Sixtina im Epizentrum der christlichen Machtausiibung. Die Art
und Weise, wie sie diesen Raum durch ihre einzigartige Erscheinung vereinnahmt, muss als eine
frithe Eroberung und Grundsteinlegung fiir alle kommenden Emanzipationsprozesse begriffen
werden.34

Der Kontext des Bildes

Breiter und solider verankert als in der >Sixtinischen Madonna< kann man sich das Fundament einer
kiinstlerischen Innovation kaum vorstellen. Das Gemalde war einerseits der wesenshaften
Erscheinung der Frau gewidmet - andererseits war es mit der gleichen Kraft aufgeladen wie die

31 1.) Die von hinten kommende Madonna liegt nicht im Blickfeld der beiden Putten; sie imaginieren sie eher, als sie zu betrachten. 2.)
Die Umrisse der Madonna implizieren durch eine Uberschneidung mit dem Umhang des hl.Sixtus, dass dieser sich hinter inr befinden
muss - obwohl sein zu ihr aufschauender Blick das Gegenteil vermittelt. 3.) Die beiden Seiten des griinen Vorhangs verweigern eine
Lokalisierung ihrer Enden und bieten so keine Grundlage fiir eine perspektivische Staffelung aller Bildfiguren.

32 Laut U. Pfisterer (2019, Seite 40.) entsprechen 85% aller Gemalde der Renaissance dem Genre der >sacred Conversatione-.
Genauere Angaben macht Peter Burke (1984, S. 152). Demnach haben rund 87 Prozent der Bilder der italienischen Renaissance ein
religidses Thema: ,,... etwa 50 Prozent von ihnen beschéftigen sich (berwiegend mit der Jungfrau Maria, etwa 25 Prozent mit Christus
und annéhernd 23 Prozent mit den Heiligen.“ Uber die christologischen Sujets gegeniiber den mariologischen vergleiche auch Hubert
Locher (Raffael und das Altarbild der Renaissance, 1994).

33 Martin Heidegger, Uber die Sixtina. 1983, pp. 119-121.

34 Die Assumption der Marienfigur, also ihre endgtiltige Aufnahme in den Himmel, wurde erst 1950, also Uber vierhundert Jahre spéter,
durch Pius XII. vollzogen.
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Evangelien. Gerade, weil es als Bildmedium in der Lage war, die Wesenskrifte der Frau besser
einzufangen als es ein Text je hitte zuwege bringen konnen, konnte es sich - ohne dabei héretisch
zu wirken - mit dem Wahrheitsanspruch des Neuen Testaments messen. Ein ausladendes
Textangebot wére der Frau aller Frauen nicht nur nicht gerecht geworden, sondern héitte ihre finale
theologische Positionierung im Altarraum geradezu vereitelt. Nachdem das Werk ihres Gottessohnes
in Europa fest installiert war, ging es fiir die Gottesmutter darum, ihren Anspruch auf den ,,Zeit-
Spiel-Raum* (wieder) zu reklamieren. Deshalb hatte Raffael - im Wissen um den in der Renaissance
aufbrechenden Zugang zu den Gottinnen der Antike - Maria hier erstmals auch als Gottin aller
Gottinnen dargestellt3> und damit eine Zeitspanne représentiert, die iiber die Anfédnge der Jesus-
Biografie hinausragt.

Dass das Gemalde eine Goéttinnen-Ikone zu der von einem mutmaflichen ,,Gott“ erschaffenen Welt
addierte, welche trotz aufwendiger Textilverhiillung eine erotische Aura umfangt, entsprach
natiirlich genau Raffaels Interesse an einer fundamentalen Rehabilitierung des Weiblichen. Den
»,Raum“ der Frau zuriickzuerobern, war nur durch die Betonung dessen moglich, was als neu
erworbenes Wissen aus der Antike stammte. Mittels der Gottesmutter sowohl physische
Anziehungskraft als auch gottliche Gebérfahigkeit darzustellen, wurde so zu einem - fiir alle
damaligen Kiinstler - unwiderstehlichen attraktiven Thema. Dass es zum bestimmenden Genre der
Hochrenaissance wurde, war nattirlich
auch der langen Abwesenheit von Erotik
und dem historisch {iberbetonten
Leidensthema des Gottessohnes zu .
verdanken. Wéhrend dessen
Sterbeakzeptanz und Wiederauferstehung
eine gewisse Korperfeindlichkeit zur
mittelalterlichen Lebenswirklichkeit
werden lieBen, ging es jetzt um eine
Neuausrichtung, die den Menschen
mitsamt seiner Allzumenschlichkeit wieder
in den Mittelpunkt stellte. Das christliche
Mutter-Kind-Thema war dabei das ideale
Sujet, um einerseits die Orientierung am ,
Jenseits beizubehalten und andererseits o
die Aufmerksamkeit wieder der
menschlich-irdischen Gegenwart :
zuzuwenden. \
Die Mystik des Todes in die Mystik der
Mutterschaft {ibergeleitet und eingebettet
zu finden, ist ein so sublimer Kulturimpuls, N
dass es eines ,Raffaels“ bedurfte, um ein IRV A G| - = = il
entsprechendes Bildnis dafiir zu 5 :
erschaffen. (Abb. Kreuz in S.M.) Dieses
Gemalde - die >Sixtinische Madonna« — in
seiner vollen Wirkungsmaéchtigkeit zu
erkennen und in die Moderne weiterzuleiten, blieb wiederum allein Goethe vorbehalten.
Theologisch von der lutherischen Reformation und stilistisch vom Barock unterbrochen, mussten
dreihundert Jahre vergehen, bis eine poetische Reflexion iiber den ikonischen Aufbruch der
Renaissance zustande kommen konnte. Aus medientechnischer Sicht ist die Zeitspanne, in der das

>
»

Iour

J0fe]N

35 Eine Darstellungsweise die besonders Winkelmann in seinem ,,Gedanken iber die Nachahmung der griechischen Werke in der
Malerei und Bildhauerkunst“ gelobt hatte: ,Sehet die Madonna mit einem Gesichte voll Unschuld und zugleich einer mehr als
weiblichen GréBe, in einer selig ruhigen Stellung, in derjenigen Stille, welche die Alten in den Bildern ihrer Gottheiten herrschen lie3en.
Wie groB und edel ist ihr ganzer Kontur!“
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antikengestiitzte Bildmaterial aus der Renaissance in Angriff genommen werden konnte, auch als
Goethezeit zu verstehen: Betrachtet man die Antike und dariiber hinaus das als Realereignis
empfundene ,Leben Jesu“ als Ausgangspunkt, so ergibt sich eine mediale Metamorphose aus dem
Transfer eines Textes (Bibel) in die Sprache der Bilder (Madonnenmalerei) und von dort zuriick in
die Dichtung eines Textes (Faust).

Goethe und Raffael

Johann Wolfgang von Goethe beschéftigte sich sein ganzes Leben lang mit dem Renaissancemaler
Raffael di Urbino. Dessen >Sixtinische Madonna« sah er 1767 im Alter von achtzehn Jahren zum
ersten Mal im Original. Seine Aussagen {iber den Besuch der Dresdner Gemaldegalerie legen nahe,
dass er von dem Bild nicht sonderlich beeindruckt war. Und das, obwohl er von seinem
Zeichenlehrer Adam Friedrich Oeser beeinflusst wurde, der zuvor schon Johann Joachim
Winkelmann auf das Gemalde aufmerksam gemacht hatte. Es konnte also sein, dass die Goethe-
Forschung es hier bereits mit einer Verschleierung zu tun hat, denn die Platzierung der >Sixtinischen
Madonnas, wie Goethe sie am Ende seines Lebens scheinbar beildufig vorgenommen hat, lie3e sich
eventuell auch mit einem perfekten Bogen bis zu seinen Anfangen verkniipfen. Es versteht sich, dass
die Griinde fiir eine solche Geheimniskrdmerei nur in jenem Gemalde zu finden sein werden, von
dem Grof3herzog Karl August - ganz im Stile Goethes - sagt: ,,... deren uns einmal getroffener Blick
uns ewig Nacht und Tag anschaut und das Innere bewegt.“36

Drei Jahre spater, vor dem Hintergrund der franzosischen >Querelles<,37 einem Literaturstreit, der
das gesamte kulturelle Spektrum der Epoche umfasste und Raffael in den Mittelpunkt der bildenden
Kunst stellte, erlebte Goethe angeblich ,,... eine grol3e Offenbarung - um nicht zu sagen eine
Bekehrung zu Raffael“ (Nesselrath)38 - als er in Strallburg eine Serie von Wandteppichen nach
Entwiirfen des Kiinstlers sah.

Doch in seinen voritalienischen Jahren, so glaubt der Renaissanceexperte Herbert von Einem, ,,...
hat er [noch] keinen Sinn fiir den hohen Bildgedanken von Raffaels Schopfung.“3 Gut moglich also,
dass erst seine erste Italienreise Goethe zu einem vertieften Studium von Raffaels Kunst fiihrte: ,In
der Verbindung von Gesetz und Freiheit lag fiir Goethe fortan der Maf3stab des Klassischen.
(Einem)40 1788 gelang es Goethe, einen Gipsabdruck des (vermeintlich) raffaelschen Schadels
erstellt zu bekommen, zierte ihn daheim mit einem Lorbeerkranz4! und vertraut diesem seine
(selbst-)zensierten ,,Erotikas“ an: ,Ich leugne nicht, dass ich ihnen [den Erotikas] im Stillen ergeben
bin. Ein paar neue Gedichte sind dieser Tage zu Stande gekommen, sie liegen mit den anderen
unter Raphaels Schidel ...“42 Diese omindse Kombination von Erotica und gefeiertem christlichen
Maler scheint mehr als nur eine Floskel zu sein; man konnte dabei auf die Idee kommen, dass der
Dichter hier ganz bewusst und gezielt eine Fahrte hinterlassen hat.

36 Herzog Karl August von Weimar in einem Brief an Knebel vom 14. Oktober 1783

37 Die ,,Querelle des Anciens et des Modernes®, welche um die Wende des 17. zum 18. Jahrhundert in Frankreich stattgefunden hatte,
war die wohl bekannteste Kontroverse um den Vorbildcharakter der Antike.

38 Arnold Nesselrath Uber die von Raffael entworfenen und dann zwischen 1534 und 1542 fir Franz den . in einer zweiten Serie
geknipften Wandteppiche, welche zur BegriiBung fur Marie Antoinette in einem Pavillon auf der Rheininsel prasentiert wurden. (A. N.:
2020, S. 35)

39 H. v. Einem, 1978, S. 318

40 H. v. Einem, 1978, S. 318

41 “Die Exuvien eines der schénsten Menschen, in jedem Sinne,, - sagt Goethe und irrt; ein Jahr nach seinem Tod ergibt die
Aufdeckung von Raffaels Grab im Pantheon, dass Goethes 'Schédel' nicht der Raffael'sche ist.” in: Christine Hibner, 2015, S. 73-91.

42 Brief an Herzog Carl August vom 6. April 1789 (WA 1V, 9,S 102f)
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Doch gegeniiber der >Sixtina« blieb der ,,dezidierte Nichtchrist“43 Goethe zuriickhaltend. 1809
dullerte er sich in einem Gespriach mit Wilhelm von Humboldt: ,,... jede gemalte Madonna sei nur
eine Amme, der man die Milch verderben méchte ... und die Raffaelschen Staken im gleichen
Ungliick.“ Seine Bemerkung zu Raffaels »Heilige Cécilia« - niedergeschrieben zwischen 1813 und
1817 - enthélt aber bereits eine seltsam bemerkenswerte Klassifizierung Raffaels: Unter
Verwendung einer biblischen Analogie ordnet er ihn als einen von allen (6dipalen) Fesseln befreiten
Gott ein, der - auf der Grundlage vorhergehender ,Meister” - den ,,... letzten Stein des Gipfels
aufsetzte, iiber und neben dem kein anderer stehen kann.“44 SchlieRlich 1829, hochbetagt,
bekannte er: ,,... bei [Raffael sei] Denken und Tun gleich vollkommen [...]; einzelne treffliche
Nachkommen haben sich ihm genihert, erreicht hat ihn niemand.“4> Noch kurz vor seinem Tod
1832 setzte er Raffael mit jeweils hochsten Vertretern ihrer Kunst gleich: ,Versuche es aber doch nur
einer und bringe mit menschlichem Wollen und menschlichen Kréften etwas hervor, das den
Schopfungen, die den Namen Mozart, Rafael oder Shakespeare tragen, sich an die Seite setzen
lasse.“46

Die gnomischen Hakchen

Goethe, dessen konfessionsloser Blick seinesgleichen suchte, konnte davon ausgehen, als Einziger in
der Lage zu sein, das Bild zu beschreiben. Die Kunst, hier nicht mehr zu sagen, als zum Schutze des
Unannehmbaren nétig ist, aber nicht weniger als zur Kenntlichmachung des Unaussprechlichen
geboten ist, gebiihrte nur ihm - Goethe. Das wusste er. Wenn er zum Abschluss seiner
Tragodiendichtung sagt: ,Es ist keine Kleinigkeit, das, was man im zwanzigsten Jahre konzipiert
hat, im 82. Jahre ausser sich zu stellen“47, dann meinte er damit auch die -Mater Gloriosa<. Mit
dieser stehen wiederum diejenigen beriihmt-beriichtigten Zeilen in einer Beziehung, die er im
Beisein Eckermanns mit Bleistift hervorgehoben hatte: »,Wer immer strebend sich bemiiht / Den
konnen wir erlésen«. Wenn man die Zeilen ,,Gerettet ist das edle Glied / Der Geisterwelt vom
Bosen“ in gnomischen Hikchen setzt und nicht nur durch ein Komma von den vorhergehenden
Zeilen trennt, ergibt sich eine zusétzliche Deutung: Die hervorgehobenen Zeilen treten in Beziehung
zum ,Bosen”. Doch welcher Art ist diese Beziehung? Wiirden die gnomischen Hékchen als
Anfithrungsstriche gelten, wére die zuséatzliche Bedeutungsebene leicht zu identifizieren. Goethe
setzte die Hiakchen jedoch als rhapsodische Verkniipfung und nicht als wortliche Rede des ,,Bosen”
ein, sodass man das Gefiihl weiterer Bedeutungsschichten der Verszeilen nicht loswird.

Dem Meister der Doppel- und Mehrfachbedeutungen iiber die Schulter zu schauen, konnte an dieser
Stelle seines Schaffens kaum spannender sein. Die gnomischen Hakchen bewirken zwar keine
wortliche Rede, doch sie leiten eine Umkehrung der linearen Lesart ein. Und wie wir spater sehen
werden, ist es gerade diese Umkehrung, die sich mit einer dritten Lesart der Zeilen verbindet. Doch
halten wir zuerst einmal fest: Sich immerzu ,strebend“ bemiiht zu haben, wird durch die beiden
gnomischen Satzzeichen so herausgestellt bzw. betont, dass sie als Ausdruck des ,,Bose“ erscheinen.
Womit eine fiir die weitere Interpretation unverzichtbare Erkenntnis eingeleitet wird. Denn
»gerettet“ werden kann die Seele erst dann, wenn sie auch die letzte Hiirde zu ihrer ,Erlosung” zu
nehmen bereit ist: Im Angesicht des , Retterblicks“ der Madonna alle Ambitionen aufzugeben!

43 Goethe an Johan Caspar Lavater, 29.7.1782 (FA, B. 2 (29), S. 436) Ausfihrlicher: ,,Da ich zwar kein Wiederkrist, kein Unkrist aber
doch ein dezidierter Nichtkrist bin, ...“

44 »|talienische Reise«, Bologna, Eintrag v. 18. Oktober 1786, nachts.
45 J. P. Eckermann, 2011, S. 364, Gesprach vom 1.9.1829.
46 J. P. Eckermann, 2011, Eintrag v. 11. Mérz 1832

47 Brief an Zelter am 1. Juni 1831.
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Anders gesagt: Die Unfahigkeit zur Opferbereitschaft des Antriebs wiirde sich hier als etwas ,Boses”
herausstellen. Geméf} den Worten des ,,Herrn“ am Anfang der Dichtung wiirde sich das ,,Streben“
als Grundlage jeglicher ,Irrungen“ damit bestétigen. Das Entgegenkommen der ,,seligen Schar” von
»,oben“ wiirde vereitelt werden, da Faust seine Maxime der Rastlosigkeit in diesem alles
entscheidenden Moment nicht aufgeben wiirde.#8 Ohne seine lebenslangen Anstrengungen wére
zwar nichts zu erreichen gewesen, doch um alles zu erreichen, musste er auch sein stetiges
,Strebend-Bemiihen“ opfern.

Das Vexierbild

Markierungen durch gnomische Satzzeichen sind unter Philologen zwar nichts Neues, doch im
gegebenen Fall eroffnet sich eine zusétzliche, endgiiltige Lesart dieses fiir Goethe so wichtigen und
fiir seine Leser so schwierigen ,,Streben“-Themas erst, wenn sie mit dem hier verhandelten Gemélde
in Beziehung gesetzt wird. Die entsprechende Féhrtenlegung beginnt in der ,,Grablegung“-Szene:
Indem Goethe in die ,,verheimlichte[n] Symmetrie“4% und damit in die ,reale“ Raumlichkeit des
Dargestellten eindringt, verschafft er sich Zugang zu einer ungewohnlichen Sicht auf die zwei
berithmten Putten aus der Sockelzone des Raffaelgemaldes: ,,Sie wenden sich - von hinten
anzusehen! - Die Racker sind doch gar zu appetitlich!“ (V. 11799f) Die fiir den Bildbetrachter
unsichtbaren Hinterteile der beiden AmorettenS sind fiir Mephisto, der sich offenbar im Inneren
des Gemaldes befindet, so anziehend, dass dieser fiir einen Moment lang von seinem
Seelenanspruch abgelenkt wird: ,,Gemein Geliiste, absurde Liebschaft wandelt / Den ausgepichten
Teufel an.“ (V. 11838f) Durch Mephistos homophiles Nachstellen des dlteren der beiden Engel (im
Bild bei Draufsicht der linke)5! werden einerseits die ,,edlen Teile* des Teufels (V. 11813),
andererseits damit aber auch die ,edlen Teile“ Fausts (V. 11934) gerettet. Schon Albrecht Schone
verweist auf die Wort-Analogie >Gerettet sind die edlen Teufelstheile« und >Gerettet ist das edle
Glied«.52 Durch die beiden Szenen >Grablegung:< und >Bergschluchten« getrennt, benutzte Goethe hier
eine Analogie, die eine differenzierte Betrachtung {iber das Wesen der menschlichen Triebkréfte
erlaubt. Was sowohl Faust als auch Mephisto antreibt, ist und bleibt zwar ,,edel“, muss aber in der
jeweiligen Identifikation mit der Sinneswelt (Stichwort: ,Liebesspuk®, , Geisterwelt“) als
unterscheidbar verstanden werden: Wahrend Mephisto sich mit seinen ,,edlen Teufelstheile* bzw.
seinem ,kindisch-tollen Ding“>3 selbst verflucht, gelingt es dem erblindeten Faust, seine
Triebfunktion noch bis hinein in die ,Erlosung” fortzusetzen. Da er sich von der Sinneswelt
weitgehend verabschiedet hat, vermag sich sein ,edles Glied“ in Richtung der von oben
entgegenkommenden ,seligen Schar“ auszurichten. Gerettet wird sein ,,Unsterbliches®, weil es den
vorgegebenen Bahnen des ewigen Strebens folgt.

48,Und hat an ihm die Liebe gar / Von oben Theil genommen / Begegnet ihm die seligen Schaar / Mit herzlichem Willkommene. (V.
11938-41).

49 FA, B.15/1, S. 488f. Italienische Reise. Zweiter ROmischer Aufenthalt. Dezember 1787 - worin Goethe bei der Besichtigung der
»Sibyllen< Raphaels Genie lobt, trotz schwieriger, rdumlicher Gegebenheiten bestmdgliche Ergebnisse zu erzielen: ,,Ebenso ist auch hier
in den Sibyllen die verheimlichte Symmetrie, worauf bei der Komposition alles ankommt, auf eine héchst geniale obwaltend; denn wie
in dem Organismus der Natur, so tut sich auch in der Kunst innerhalb der genausten Schranke die Vollkommenheit der
LebensduBerungen kund.“

50 Goethe artikuliert seine Abneigung gegen den vermeindlichen Aspekt der christlichen Kunst im Altarbild der >Sixtinischen Madonnas,
indem er den beiden Amoretten eine ,,Pfaffenmiene” (V. 11795) und ein ,langes Faltenhemd” (V. 11798) (Messgewand) andichtet.

51 sieche dazu: Emison, Patricia, (2002): Raffael’s Dresdener Cherubs. Zeitschrift fir Kunstgeschichte, Deutscher Kunstverlag Minchen,
Bd. 65.

52FA, S. 776

53 V. 11840. Bemerkenswert erscheint mir hier Albrecht Schénes Ahnungslosigkeit (auch hilflos: ,.... meint gewiss nicht...“), die ihn dazu
verleitet, ,,Mephistos ganze Bemithung um Faust” als das >kindisch-tolle Ding« zu verstehen zu geben (FA, S. 777).
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Goethe wére nicht Goethe, wenn er die im Sixtinischen Bild vorgegebene Mehrdeutigkeit nicht auch
sprachlich umarbeiten und fiir seine Dichtung hétte verwehrt konnen. Diese verschiedenen
Bedeutungsebenen finden wir dann in gegenseitiger Bestatigung von Text und Bild wieder. Um zu
einem angemessenen ,Faust“-Verstdndnis zu gelangen, miissen wir also noch ein letztes Mal in die
formontologischen Katakomben des Geméldes absteigen. Dafiir bietet sich die weiter oben schon
dargelegte besondere Raumkonzeption als Ausgangspunkt fiir eine weitere Dimension der
Ikonologie des Gemaildes an. Geht man davon aus, dass Raffael in der >Sixtinischen Madonna« ein
Raum-Paradigma entfaltet hat, das bis heute seinesgleichen sucht, dann darf man ihm eine
zusitzliche Konsequenz zutrauen: Die den anmutigen Figuren zugrundeliegenden kompositorischen
Formen verwendet er zu einer zuséatzlichen Botschaft. Eine Quasi-Verdoppelung der Leinwand
entsteht. Zur naturalistisch-sinnlichen Bedeutungsebene kommt eine abstrakt-formlogische Ebene
hinzu. Diese Technik als solche, basierend auf der &dsthetischen Bedeutung von Komposition, war
damals allen Kiinstlern geldufig. Sie zur Installation einer zweiten Bedeutungsebene zu verwenden
und somit ein ,,Vexierbild“ (ein Bild-im-Bild) entstehen zu lassen, war ebenfalls bekannt.54

Allerdings iiberrascht die Pragnanz, mit der Raffael diese Technik in der >Sixtinischen Madonnas
anwendet. Denn wie es sich fiir ein Vexierbild gehort, kann immer nur eine von zwei Botschaften
erkannt werden; ein Effekt (z.B. der sRubinsche Becher<), den Raffael auf nunmehr iiber
finfhundert Jahre auszudehnen verstand. Abgesehen von Goethe (den Eissler als ersten
Psychoanalytiker einstuft),55> muss man bis zur Entstehung der Psychoanalyse warten, um die
Vexierbild-Inhalte durch Sprache reflektiert zu erleben. Entwicklungsgeschichtlich gesehen war es
vor Freud schlechterdings unmoglich, das Gemaélde entsprechend zu beschreiben. Und nach Freud
waren die entsprechenden Worte zur >Sixtinischen Madonna« nur dann ins kulturelle Erbe Europas
eingeflossen, wenn der Vater der Psychoanalyse ihnen seine Anerkennung gezollt hétte. Was leider -
aus verstandlichen Griinden - nicht geschah.5¢ Die entsprechenden Worte stammen von einem der
innovativsten Mitstreiter Freuds - Georg Groddeck: ,,Sixtus und Barbara sind in verschiedener Hohe
gemalt, und zwischen ihnen steht aufrecht das Weib mit dem Kind. Es sind die Testikel und der
Phallus, der als Weib mit dem Sohn erscheint, so die Verschmelzung von Weib und Mann im
Menschen zeigend. Denn wer ist ganz Mann oder ganz Weib? Wir sind beides, unlosbar zur Einheit
geworden.“57

Um eine solche Aussage dem Betrachterauge verstandlich zu machen, hétte es schon damals einer
begleitenden ikonografischen Analyse bedurft. Doch Groddeck brachte seine Beobachtungen
lediglich in einem Roman unter bzw. teilte diese im privaten Kreis seinen Zuhorern mit. Zur
Anerkennung kam es also auch deshalb nicht, weil weder die Psychoanalyse selbst, noch die
Kunstforschung oder irgendeine andere Fakultit, wie die Philosophie, die Psychologie oder die
Philologie - von der Theologie ganz zu schweigen - bereit war, das Unaussprechliche des Altarbildes

54 Die erste gestaltpsychologische Abhandlung tber das Phanomen des Vexierbildes stammt von Edgar Rubin aus dem Jahre 1914
(1921 publiziert). Bekannt waren Vexierbilder aber schon im Mittelalter. Inre Doppeldeutigkeit verwendete man gerne dazu, auf
Missstédnde oder moralische Ambivalenzen hinzuweisen. Da Vinci, welcher Malern zur Anregung fir neue Bildfindungen das Betrachten
von Mauerflecken und Gestein empfahl und Direr, von dem eine Zeichnung mit sechs zerknautschten Kissen aus dem Jahre 1493
bekannt ist, aus denen menschliche Gesichter herausgelesen werden kénnen, beschéftigten sich damit. Und es ist ausgerechnet der in
der Hochrenaissance heidiskutierte Vitruv, der als die friheste Quelle fiir die Idee des Vexierbildes bekannt ist. Im Vorwort zum
zweiten Buch seiner ,,Zehn Bicher Uber Architektur” (zwischen 33 und 22 v. Chr.) wird der Plan des Dinocrates vorgetragen, dem Berg
Athos die Form eines Mannes widerzugeben.

55 ... handelt von dem, was ich kursorisch als Goethes Proto-Psychoanalyse nenne.“ Kurt R. Eissler, 1985, 1. B., S. 20.
56 Siehe dazu: G. M. Kever, Auf der Suche nach der Seele: Kulturentstehung zwischen Triebverzicht (Freud) und Triebgliick (Groddeck);
in: Luzifer-Amor, Zeitschrift zur Geschichte der Psychoanalyse, 38(76), 68-82.; bzw. Open Access via PubData, Leuphana University

Luneburg.

57 Groddeck, Georg (1921), Der Seelensucher. Ein psychoanalytischer Roman, Kap. 27.
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der Offentlichkeit zugénglich zu machen.
Eine entsprechende Skizze (Abb.
Vexierbild)58 verdeutlicht, worum es bei
diesem Bild-im-Bild geht. Lisst man die
beiden ,, Tondos“ (Kreise), die sich als
natiirliche Kompositionsformen um die
beiden knienden Assistenzheiligen zeigen,
bis iiber den Bilderrahmen hinausragen
und verkniipft sie im Geiste mit der
Umrisslinie der hoch aufragenden
Mittelfigur, dann erschliel3t sich jene zweite
Botschaft, die sich in den betreffenden
Zeilen uber ,Faustens-Unsterbliches” in
exakt gleicher Weise zeigt. Die Metapher
,Glied“ entspricht dem Vexierbild im
Sixtinischen Gemaélde. Beide Kunstwerke
thematisieren als verborgene Symbolik das
maéannliche Symbol fiir Fruchtbarkeit: eben
das, was im >Faust«-Text als das - durch die
Anziehungskraft des Ewig-Weiblichen
gerettete - ,,Glied“ bezeichnet wird. Womit
dann jener ,,Schliissel zur Faustrettung*
gefunden sein diirfte, der bislang vergebens
gesucht wurde.

Wenn man diese zusitzliche Symbolik dem Gemélde zugrunde legt und die Hochachtung vor
Raffael bedenkt, diirfte es nicht schwerfallen, sich vorzustellen, dass das Altarbild Goethe zu einem
Ende inspiriert hat, in dem das ewige Bemiihen von allen Anhaftungen am ,,Personlichen” befreit
wird und somit als gereinigte erotische Energie fortbesteht. Der Ort, an dem sich der Kérper von der
Seele trennt (die Grablegung in den Bergschluchten), wurde mit dem Ort zusammengefiihrt, an
dem sich der Mensch mit seiner Seele verbindet (das Sixtinische Gemalde). Leben und Sterben,
Sexualitat und Tod finden sich vereint; die Ndhe von Geschlechtsakt und Altar wird durch das
Gemaélde mit Hianden greifbar. Traditionell reprasentiert das Bild fiir das Unbewusste das, was Mann
und Frau in ihrer Hochzeitsnacht zusammenbringt. Da die christliche Spaltung von Trieb und Seele
nur in der Bergschluchten-Szene aufgehoben werden konnte, muss es Goethe - der Beerdigungen
mied wie der Teufel das Weihwasser - sehr am Herzen gelegen haben, eine postreligiose Totenmesse
zu erfinden. Eben dies ist die Bergschluchtenszene. Nur dort, wo sich der Ubergang der Seele ins
Jenseits vollzieht und die Kirche ihr eschatologisches Erbe verteidigt, konnte eine Neujustierung
dessen stattfinden, was als christliche Ethik bekannt ist.

»Das Tagebuchc«

Die Faust-Rettung ist die Befreiung von jedweder menschlichen Irrung. Doch sie kann nur in einem
Moment geschehen, in dem sich das (erotische) Streben demiitig an die Madonna richtet. Eben dies

58 Vexierbilder bedienen sich verschiedener Strategien, um eine Doppeldeutigkeit zu transportieren. Es gibt sie z.B. als Anamorphose,
Wendebild, Kompositionsbild. In unserem Fall wiirde die Definition des ,Kippbildes“ am ehesten zutreffen. Eine Bildstrategie, die, wie
Franz Kafka in seinem Tagebucheintrag aus dem Jahr 1911 zitiert, in etwas anderes umkippt: ,Das Versteckte in einem Vexierbild* sei
,deutlich und unsichtbar’: deutlich fiir den, der gefunden hat, wonach zu schauen er aufgefordert war; unsichtbar fir den, der gar nicht
weiB, dal es da etwas zu suchen gilt“. Doch anders als in der wohl bekanntesten Bildversion, der sog. ,,rubinschen Vase*, teilen sich
die beiden unterschiedlichen Botschaften nicht in Figur und Hintergrund auf, sondern fallen deckungsgleich zusammen. Wodurch ihre
anteiligen Inhalte die Méglichkeit bekommen, sich auf ganz besondere Weise zu ergénzen.

12 von 23



macht Mephistopheles nicht. Der >Schliissel zur Faust-Rettung« ist dem ,,Bosen“ nicht zugénglich.
Der Teufel macht das Gegenteil dessen, was der >Chor der Engel< ihm just zuvor im Vers als
»~Wendung zur Klarheit“ (V. 11801) anempfohlen hatte: Der Moment, in dem er sich und seinen
»,Stamm“ (V. 11812) als ,ganzen Kerl“ (V. 11810) durchschaut, wird von Goethe als der alles
entscheidende Moment der Abwendung von der Rettung dargeboten. Auch Mephisto hitte gerettet
werden konnen, doch er ,triumphiert” - wie Goethe schreibt (doch {iber was; Gott?!). Da er die
reinigenden Flammen des Eros als ,verrucht“ (V. 11815) und nicht als ,liebende“ Flammen (V.
11802) begreift, hat dies zur Konsequenz, dass er vom ,,Bosen“ (V. 11805), seinem eigentlichen
Element, nicht mehr erlést werden kann. Mit dieser Operation hat Goethe die Seiten der ,,Schuld“
nahezu unbemerkt vertauscht: Nicht mehr die Wollust, sondern das Urteil iiber die Wollust ist es,
welches Mephisto zu Fall bringt. Goethe beschreibt dies wie folgt: , Statt gewohnter Hollenstrafen/
Fiihlten Liebesqual die Geister”. (V. 11949-50) Die ,,Flammen*“ der falsch verstandenen Lust wenden
sich gegen Mephisto und erzeugen ein Kranksein (Beulen; V. 11809); woraufhin er einen Fluch (V.
11816) ausspricht.

Es geht um das, was Goethe am Ende des , Faust“ so raffiniert als ,der Geliiste Ketten“ (V. 12027)
bezeichnet hat. Unmissverstdndlich ging es dabei um die falsche Sexualitédt derjenigen, die ,,in die
Schwachheit hingerafft“ nur ,,schwer zu retten“ sind (V. 12024-25). Goethe scheint gewusst zu
haben, wovon er sprach. Um sich von den besagten Ketten zu befreien, investierte er zehn Jahre
seines Lebens in ein selbst gewéhltes Zolibat. Wiirde man einen Schliissel zum Verstandnis von
Goethes Leben suchen, so finde man ihn in der keuschen Beziehung zu Charlotte von Stein. Thr
gegeniiber wandte Goethe seine Leiden-schaft mit dem seltsamen Ziel an, sich ent-tduschen zu
lassen. Anders gesagt: Um sich von allen durch den Trieb hervorgebrachten Irrungen zu befreien,
brauchte es eine Lektion in Sachen Sinnestduschungen. Freiwillig und zielstrebig legte er sich die
Ketten der Abhéngigkeit zu Frau von Stein an, mit dem einzigen Ziel, den Triebdruck bis zum
Durchbruch in die Freiheit auszuhalten.

Man konnte sagen, dass Goethe die Ausgangslage aller menschlichen Irrungen in den Himmel,
zum ,Herrn”, verlagerte, wenn dieser, wie bereits erwdhnt, erklart: ,Es irrt der Mensch, so lang er
strebt” (V. 317) - die Erlosung aus diesen Irrungen hingegen beim ,,Weibe“ sucht. Und - glaubt man
dem Ende der Faust-Dichtung - in Gestalt der >Mater gloriosa< auch findet.

Bemerkenswert an dieser Hinwendung ist die Kombination aus riickhaltloser Liebesbekundung
und sexueller Enthaltsamkeit. Diese hatte er kurz zuvor schon bei Auguste Grafin Stolberg erprobt.
Ihr sein Herz auszuschiitten, wahrend er gleichzeitig Verlobungsabsichten mit Lili Schonemann
hegte, spiegelte jenes ambivalente Verhiltnis zum weiblichen Geschlecht wider und wie er es zu
iiberwinden trachtete. Es ging um die Differenz von physischer und platonischer Liebe, wie er sie
dann (wenige Monate nach Aufl6sung der Verlobung mit Lili) mit Frau von Stein lebte. Gerade weil
eine korperliche Vereinigung mit der verheirateten Frau von Stein auch fiir die Zukunft
ausgeschlossen bleiben wiirde, war sie fiir Goethe attraktiver als Lili. Mit ihr (der Stein) scheint er
sein Ziel der Befreiung von allen Irrungen erreicht zu haben, als er ihr schrieb: ,Leb wohl du
Einzige, in die ich nichts zu legen brauche, um alles in dir zu finden.“>9

Mit dieser Selbsterfahrung ausgeriistet, war er dann bereit, zu jenem Ort zu reisen, an dem er die
Quelle aller geschlechtlichen Verstrickungen sowie die Inspiration zu deren Losung zu empfangen
vermutete: Rom. Seit iiber drei8ig Jahren Wunsch und Hoffnung. ,,Endlich [...], und er konnte
aufbrechen zu seiner dritten und gréfsten symbolischen Reise“.60 Das Reiseziel war ,,... in einem
gespenstigen Sinne, Deutschlands nichtexistierende nationale Metropole.“ (Boyle)¢! Fiir Goethe nicht

59 datiert auf den 21. Marz 1782.
60 N. Boyle, 1995, S. 454.

61 N. Boyle, 1995, S. 449.
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nur die Stadt der Papste, sondern auch die der Cisaren®? - und damit das Sprungbrett in jene von
Spinoza und Herder angeregte ,einzige dem Menschen verbleibende Freiheit, die darin bestiinde:
,»--. sich nach Kraften aus dem Bann seiner Selbstprojektionen zu befreien und an deren Stelle die
tatige Teilhabe am Werk der unendlichen gottlichen Substanz zu setzen.“ (Boyle)63 Historisch
unterhalb der christlichen Zasur, in gefiihlter Ndhe zu den Gottern der Antike, war noch eine
Riickverbindung mit den Energien jenes Tiers moglich, das sich Mensch nennt. Dass er die heilige
Stadt als Ort fiir seine erste Kohabitation wéhlte, fiigt sich schliel3lich so gut in seinen
Lebensentwurf ein wie der Name der Frau, die ihn im Alter von 39 Jahren entjungferte: Faustina.

Goethe kehrte nach seiner Italienreise zwar nicht zur Keuschheit zuriick, doch er verhielt sich auch
nicht wie ein frivolen , Libertin“.64 Aus sexualtheoretischer Sicht muss sich Goethe damals in einem
Zustand befunden haben, der mit herkémmlicher Moral nichts mehr zu tun hatte. Wenn er
beispielsweise den Gottessohn als ,,blutriinstigen Christus” bezeichnete, dann hatte das nichts mit
einer Rache an der Domestikation des Eros zu tun. Thm ging es um das Erforschen und Bereitstellen
einer Losung, die den Geschlechtstrieb aus den Fesseln der Religionsgeschichte fiihrte. Ganz so, wie
er es 1810 in seinem herausragenden Gedicht ,Das Tagebuch“ auf den Punkt gebracht hatte. Um
der Zwickmiihle aus moralischen Repressalien und erotischem Streben zu entkommen, verkniipfte
Goethe den Trieb mit dem zentralen Ort der christlichen Sakramentsgabe. Was im ,,Faust“ durch die
Tatsache reprasentiert ist, dass die ,,Mater gloriosa“ einem Altarbild entnommen ist, wird im
»,Tagebuch“-Gedicht unmittelbar benannt: »Und als ich endlich sie zur Kirche fiihrte, / Gesteh ich’s
nur, vor Priester und Altar, / Vor deinem Jammerkreuz, blutriinst’ger Christe, / Verzeih mir’s Gott, es
regte sich der Iste.«65

Ahnliche Parallelen finden sich auch anderenorts. Wahrend z. B. im Gedicht >Einer hohen
Reisenden< konkrete Textzeilen auf das Gemalde verweisen®é, ist es im >Das Tagebuch:« die ,,sorgfaltig
ausgearbeitete Struktur®, die sich mit dem raffaelschen Gemailde in Ubereinstimmung bringen lasst.
Da Goethe, wie Hans Rudolf Vaget¢” nachgewiesen hat, das Thema des ,Liebesaktes” mit dem
»Schreibakt” verbindet, kommt es in seinem Tagebuchgedicht zu einer auffillig d&hnlichen
asthetischen Evaluierung des Eros, wie sie (geméald den Worten von Georg Groddeck) uns auch im
Raffaelbild begegnet: Beide Kunstwerke sind auf eine faszinierende Weise symmetrisch angeordnet
und beide erheben das Sexuelle durch diesen Kunstgriff in die Sphére einer Transzendenz, die das
theologisch Konventionelle iibersteigt. Ausschlaggebend fiir beide Werke bleibt dabei der christliche
Altarraum. Nur hier gewinnt die Brisanz der beiden scheinbar so widerspriichlichen Themen (Sexus
und Sakralitat) an ausreichender Kraft, um zu einer Transformation ihrer ethischen Fixierungen
anzusetzen. Das ist es, was Goethe schon dreiunddreif3ig Jahre, bevor er das »Tagebuch« Gedicht
schrieb, erahnte, als er sich im tiefsten Winter zu jenem Berg aufmachte, auf dem er den Gegenaltar
verortete: den Brocken (Blocksberg) im Harz.

»Die Harzreise«

62 Hatte nicht Julius Il., Raffaels wichtigster Auftraggeber, sich diesen Nahmen in Anlehnung an den ersten romischen Kaiser gegeben.
63 N. Boyle, 1995, S. 448.

64 siehe dazu: Goethe als Beispiel einer sittlichen Libertinage: ,England und Frankreich hatten eigenstandige Varianten des
Libertins, ...“ W. Daniel Wilson, 2015, S. 176f.

65 Mit dem lateinische Demonstrativpronomen Iste (= ,,dieser” oder ,Der da“) meint Goethe: Meister, Knecht.

66 In der zweiten von vier Stanzen heiBt es: Der Mutter Urbild, Kénigin der Frauen, / Ein Wunderpinsel hat sie ausgedrickt. / Ihr beugt
ein Mann, mit liebevollem Grauen, / Ein Weib die Knie, in Demut still entzlickt;

67 siehe dazu S. 54 in: Hans Rudolf Vaget: Goethe, Der Mann von 60 Jahren. 1982.
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Albrecht Schone entziffert das betreffende Gedicht68 sAuf dem Harz im Dezember 1777« als eine
,Wallfahrt“.69 Unter abenteuerlichen Bedingungen macht sich Goethe zu einer Granitformation
genannt , Teufelskanzel“ auf den Weg, die er Jahre spéter fiir seinen >Faust« als den zentralen Ort
einer Satansmesse nehmen wird. Wenn im Kapitel -Walpurgisnacht<, durch das teufelsbiindnerische
Alibi gedeckt, alle wesentlichen Aspekte der menschlichen Sexualitit durchdekliniert werden, dann
liegt das daran, dass sich der Dichter durch die Eroberung des Brocken eine Selbstermachtigung
eingeholt hatte. Glaubt man Schones Analyse des Harz-Gedichts, dann ist es dem Dichter ein
sexistenzieller Ernst“, den Blocksberg zu ersteigen. Den Endvers:

Du stehst unerforscht die Geweide
Geheimnisvoll offenbar

Uber der erstaunten Welt,

Und schaust aus Wolken

Auf ihre Reiche und Herrlichkeit

bezieht er (Schone) zu Recht auf das Matthdus-Evangelium (4, 8ff.); denn wenn Goethe, entgegen
der biblischen Bedeutung, die den Gipfelblick auf die Reiche und Herrlichkeit der Welt als teuflische
Versuchung des Herrn versteht und daraus eine - laut Schone - ,Weltzuwendungsformel“70 macht,
dann ist damit ein Gleichgewicht zwischen beiden Altdren hergestellt. >Altar des lieblichsten Danks<
heil’t es in einer der letzten Zeilen des Harzgedichts. Eine Formulierung, die er noch am selben Tag
der Besteigung in einem Brief an Charlotte von Stein verwendete: ,,... und ich war oben heute und
hab auf dem Teufels Altar meinem Gott den lieblichsten Dank geopfert.“7!

Als eine Art Grundsteinlegung fiir sein ,,Geheimnis“-Projekt muss man einen ganz dhnlich
klingenden Altar verstehen: , Altar des guten Gliicks“ nennt ihn Goethe. Dabei handelt es sich um
eine Skulptur, die eine erdrunde Kugel auf einem Kubus zeigt. Von ihr redet Goethe bereits in einer
Tagebucheintragung vom 25. Dezember 1776, also ein Jahr vor seiner Brockenbesteigung. Zur
Planung der Skulptur zog er wiederum Adam Friedrich Oeser heran; jener Leipziger Lehrer, der ihn
als Erster auf das Bildnis der ,,Sixtinischen Madonna“ aufmerksam gemacht hatte. Die Skulptur gilt
als eines der ersten nichtfigiirlichen Denkméler iiberhaupt und befindet sich noch heute in jenem
Parkgarten von Weimar, der zwischen seinem und dem Haus seiner Geliebten Charlotte von Stein
liegt. Gewidmet ist dieser Altar natiirlich ihr, die er ein Jahr zuvor kennengelernt hatte.
Formaléasthetisch symbolisiert die Skulptur das Geschlechterverhiltnis: das rationale Maskuline
(Kubus) als Fundament fiir das ganzheitlich Feminine (Kugel). Es scheint Goethe als eine Art
Leuchtturm gedient zu haben; es metaphorisiert seine Vorstellung von einer idealen Beziehung zur
weiblichen Sphéire, wie er es erst durch ein zehnjihriges Zolibat erreichen wiirde.

Bedenkt man, dass die Hauptfigur im Sixtinischen Altarbild ebenfalls auf einer angedeuteten Kugel
steht, kann die Ziigelung der Sexualitit auch als eine Art Opfergabe verstanden werden. Damit wird
Goethe selbst zu jenem Altar, auf dem die Opferung seines Triebes stattfindet. Letztlich also durch
Raffaels Vexierbild angeregt, wurden so die Grundlagen fiir all das gelegt, was in der
>Walpurgisnacht« dann spater niedergeschrieben werden konnte. Eine Schirmherrschaft aus der
Renaissance war hierfiir unabdingbar. Was im raffaelschen Doppel von Bild und Vexierbild als
Ausdruck einer selbstverstandlich anmutenden Zusammengehorigkeit von Heiligkeit und

68 |ch beziehe mich hier auf diejenige Rekonstruktion des Gedichts, wie es auf Seite 20ff in A. Schones ,Gétterzeichen, Liebenszauber,
Satanskult: neue Einblicke in alte Goethetexte“ nachzulesen ist. (A. Schoéne, 1982.)

69 und Ubernimmt diese Bezeichnung, die Goethe in einem Brief vom 7.12.1777 an Frau v. Stein Uber seine Harzreise verwendet hatte;
WAl 1, S. 54.

70 Albrecht Schone, 1982, S. 51.

71 Brief an Frau v. Stein vom 10.10.1777; WA lll 1.
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Geschlechtlichkeit erscheint, war eine unbezahlbar wertvolle Referenz. Doch wie diese Botschaft
weitergeben, ohne sie sich zueigen gemacht zu haben? Goethes Harzreise diente der Aneignung
eines Zusammenhangs, den herzustellen alles beinhaltete, was die christliche Zasur von der Antike
separiert hatte. Insbesondere die Welt des Eros, durch mehr als ein ganzes Millennium vom Sturm
und Drang getrennt, sollte riickverbunden werden. Also griff Goethe zu einem magischen
LAuspicium®, einer romischen Ritualpraxis, die um die Zustimmung der Gotter warb. Wenn er seine
geliebte Charlotte beschwort: ,,... Sie wissen wie symbolisch mein Dasein ist“,72 dann auch deshalb,
weil im Gedicht von einem ,,Geier die Rede ist. Laut Schone (dessen Interpretation wir zustimmen)
von Goethe nicht zufallig gleich in der ersten Zeile gesetzt. Der ,,Geier” versteht sich als Chiffre fiir
ein Orakel, das den weiteren Lebensweg des gerade regierungsbevollméchtigten Dichters neu
ausrichten bzw. die Gro3e des von Goethe selbst erahnten Lebensentwurfs bestétigen sollte.”3

Auf den ersten Blick dienten seine ,,Projekte zur heimlichen Reise“74 sowohl der
Stollenerforschung?> fiir seinen Landesherrn als auch einer inkognito durchgefiihrten
(nachtraglichen) Werther-Recherche.’6 Doch die augurische Zustimmung?” der Gotter, von der das
Gedicht zeugt, hebt das goeth'sche Anliegen auf das Niveau geoffenbarter Geheimnisse. Darunter darf
man Goethes Erkenntnisfdhigkeit, seine vielgepriesenen Augen, sein Schauen verstehen: Erkennen
und Erkanntes fallen in Eins. Auf dem Blocksberg — im Beisein einer ortsansassigen Forstperson’8 —
bedurfte es keiner besonderen magischen Handlung. Das Dasein, das pure Dortsein an eben diesem
Ort, offenbarte alles. Beglaubigt von der Natur — beispielsweise durch Wolken und den Mond”® —
empfing der Dichter, der sich als der , Liebling der Gotter” verstand, seine ,,geoffenbarten
Geheimnisse”.

Goethe wird die kommenden fiinfundfiinfzig Jahre seiner verbleibenden Lebenszeit zum Offenbaren
dieser Geheimnisse verwenden. Schon sieben Jahre nach der Erstbesteigung, wihrend seiner dritten
Harzreise, ibermittelt Goethe Charlotte v. Stein eine Abhandlung iiber den Granit, den er als
geologisch alteste Gesteinsart und damit als ,,... die Grundfeste unserer Erde“ versteht. Auf dem
Brocken sitzend sinniert er: ,,Hier ruhst du unmittelbar auf einem Grunde, der bis zu den tiefsten
Orten der Erde hinreicht, [...] hier auf dem dltesten, ewigen Altar, der unmittelbar auf die Tiefe der
Schopfung gebaut ist [...] fiihle [ich] die ersten festesten Anfdnge meines Daseins. 80

Doch sein grofStes und letztes Geheimnis gibt er als eine Art Schliissel am Ende seines , Faust®
preis. Zwar glaubt man, der aufzuschlie@ende Schatz ldge im Text, doch ohne das Sixtinabild bleibt
Goethes ,Faust“ ein philologischer Kokon. Nur dank des Schliissels zur Faust-Rettung lassen sich

72 Brief an Frau v. Stein vom 10.10.1777; WA lll 1.

73 Im Juni 1776 hatte sein Landesherr Carl August ihn zum Geheimen Legationsrat - eine Art Minister - ernannt. ,,Regieren!!” - schreibt
Goethe am 8. Oktober 1777 in sein Tagebuch.

74 wie er seinem Tagebuch im Eintrag vom 16. November 1777 (WA Ill 1, S. 54) seine Harzreise anvertraut.

75 Goethe absolviert - abzliglich der Postkutschenfahrten - auf oft schlechten Wegen (Schlamm und Schnee) in 16 Tagen fast 500 km
zu Pferde und FuB.

76 F. V. L. Plessing ist als jener ungliickliche Werther«-Leser in den Annalen Goethes eingegangen, weil er vom Dichter unter falschen
Namen wahrend seiner Harzreise besucht wurde. Goethe widmet diesem exemplarisch Ungliicklichen zwei diesem Ungliick
entsprechende Verse in seinem >Harz«-Gedicht.

77 ,Augurisch” bezieht sich auf die antike romische Praxis der Weissagung Uber eine (nahe) Zukunft, welche z. B. aus dem Flug und
Verhalten von Végeln abgelesen wurde.

78 A. Schone, 1982, S. 24 - laut Goethes Tagebucheintragung der Bergbesteigung: ,,Am 10. dann nimmt er einen Fiihrer.“ Es handelt
sich um J. C. Degen, einen Forster: ,,Und er sagte ich will mit lhnen gehen.* S. 45. Desgl.: Brief an Merk vom 5. Aug. 1778: ,.... daB3 ich
den Férster, den ich mit Mihe persuadiert hatte, mich zu fihren, selbst vor Verwunderung auBer sich kam, sich da zu sehen, da er viele
Jahre am FuBe wohnend das immer fiir unméglich geglaubt hatte®.

79 |n einem Brief an C. v. Stein vom 6. Dez. 1777: ,,Ich hab' einen Wunsch auf den Vollmond.*

80 Brief v. 18.1.1784
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heute, zweihundert Jahre nach der Publikation des >Faust¢, Worte darin finden, die den Fundort des
geheimen Schatzes dorthin zuriickverlegen, wo das christliche Erbe mitsamt der Antike erstmals in

ein verniinftiges Verhéltnis zur Moderne gesetzt werden konnte: in die raffael’sche Renaissance und
zum Bildnis der >Sixtinischen Madonnax.

Goethes Odipus

Sich vom Ewig-Weiblichen ,hinanziehen“ zu lassen, war also erst dann als erlosungsfahig zu
verstehen, wenn man die Krifte des Eros ohne die Dualitdt von Gott und Teufel, ohne jegliches
,Bemiihen“ geschehen lassen wiirde. Der Widerspruch, der sich dabei auftat - dieses Nicht-Bemiihen
ohne Bemiihen nicht erreichen zu konnen - versuchte Goethe mittels einer Vereinigung von
irdischer und gottlicher Liebe zu tiberwinden. Dass er sich dabei vor allem an die Adresse des
Weiblichen richtete, belegen schon Einfliisse aus seiner Kindheit. In seiner psychoanalytischen
Studie weist Kurt R. Eissler auf ein Gedicht hin, das Goethes Vater dem kleinen Johann Wolfgang
oft zitiert hatte. Laut Eissler bringt es ,,... den Geist und die emotionale Atmosphére der faust’schen
Schlussszene® zum Ausdruck.8! Vater Johann Kaspar hatte den betreffenden Text auf seiner
Italienreise als Inschrift in der Kirche Madonna del Soccorso in Rovigo entdeckt: ,,Der du nach oben
wolbst, oh Pilger, deine Brauen,/Weil im Erschauen/Dich Staunen vor Marias Herrlichkeiten trifft,/
Die vom Bild Du liest, wie in des Buches Schrift,/Vernimm: Kein Pinsel mag gerecht zu malen/Die
Wunder, die von ihrem Antlitz strahlen./In hochster Kunst, begrenzt von Raum und Zeit,/
Erschimmert nur Mariens Seligkeit.“

Eissler deutet die Ubereinstimmung dieser Zeilen mit dem ,Faust“ als Goethes finale Emanzipation
vom Vater: ,In diesem Augenblick fiel die Liebe und Verehrung der Mutter mit der Annahme des
Vaters als Ideal zusammen*“.82 Unter der Voraussetzung, dass die psychanalytische Sichtweise
Eisslers bejaht wird, spiegelt das Ende von ,Faust“ die Heilung einer 6dipalen Wunde wider. Goethe
als psychoanalytischer Sonderfall; das Faust-Ende als eine Chance zur tiefenpsychologischen
Heilung (?!) - eine These, die, zieht man Goethes Gedicht ,,Einer hohen Reisenden® hinzu,
tatsichlich eine Uberwindung des Mutter/Vater-Komplexes durch die Kunst nahelegt. Wenn der
Sohn dort dichtet: , Ein Wunderpinsel hat sie ausgedriickt“, dann steht diese Aussage der
entsprechenden Zeile des Vaters - ,Kein Pinsel mag gerecht zu malen“ - antithetisch gegeniiber.83
Anders gesagt: Es gab ein ganz bestimmtes Gemélde, das das Unbeschreibliche darzustellen
vermochte. Folgt man Eissler, dann muss Johann Wolfgang Goethe in der >Sixtinischen Madonna«
etwas erkannt haben, das fiir Johann Caspars Goethe religioses Empfinden vollkommen
unerreichbar war. Etwas, das den Sohn ganz im Sinne der 6édipalen Psychologie befdhigte, sein
Verhéltnis zum Vater zu klaren. Demzufolge wire es dann Raffael gewesen, der sich schon im 16.
Jahrhundert der 6dipalen Fesseln entledigt hitte.84 85

81 Kurt. R. Eissler, 1985
82 Epnd.: S. 1164

83 Eissler stellte den Bezug zur betreffenden Verszeile in Einer hohen Reisenden nicht her; was sicherlich nicht geschehen ware, wenn
Freud, durch G. Groddeck angeregt, den Phallus im Sixtinabild anerkannt hatte. Eissler dirfte die betreffende Stelle in Groddecks >Der
Seelensucher« (ahnlich wie Freud als Verleger des Buches) gekannt haben. Uber das Gedicht >Einer hohen Reisenden: dann eine
Verbindung zum Sixtinagemalde zustande zu bringen, héatte nicht nur die zentrale These seiner Psychoanalyse - Goethes Uberwindung
des Odipuskomplexes - in kiirzester und unmissversténdlicher Weise bestétigt, sondern auch die Tatsache des Vexierbildes.

84 Um die richtige Einschatzung kiinstlerischer Vervollkommnung zu gewahrleisten hatte Goethe in seiner ltalienischen Reise Raffael
mit dem alttestamentarischen Melchisedek verglichen - von dem bekannt war, dass er ohne elterliche Herkunft so etwas wie der
Stammvater der Welt reprasentiert. (Siehe Eintrag v. 18.10.1786).

85 In Raffaels Person verweisen einige Lebensdaten, wie z. B. seine friihe Verwaisung (in kurzen Abstanden verstarben seine Mutter,
GroBmutter, Schwester und Vater) und seine die Nahe zu den zwei Papsten, Julius Il und Leo X, auf eine Uberlappung von
genealogischen und religidsen Inhalten. Eine Analyse des >Sposalizio« Gemaldes (1504), in dem er den Verlobungsanwérter hl.Joseph
in Gestalt seines Vaters malt, die schwangere hl.Maria damit zu seiner Mutter und er selber zu Jesus wird, wiirde diese Ansicht
vermutlich stitzen.
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Seine Sixtina zumindest spricht von einer Madonna, die den Weg der Erlésung aus dem ewigen
Bemiihen eines nur schwer zu iiberwindenden Elternkomplexes zu weisen versteht. Angeregt durch
das Vexierbild im Raffael-Gemalde, diirfte es der bereits erwdhnte Maler Friederich Bury gewesen
sein, dem gegeniiber Goethe (vermutlich schon in Rom) entsprechende Andeutungen gemacht
hatte. Dessen Bild-im-Bild (der Kurprinzessin Auguste) ermuntert Goethe jedenfalls auf aufféllige
Weise: Im Gedicht >Einer hohen Reisenden< werden gleich zwei von Burys Gemalden zitiert. Da
beide Gemalde versteckte Andeutungen iiber Raffaels Sixtinische Madonna enthalten, darf man
daraus schlief3en, dass Goethe sich zu einer entsprechenden Stellungnahme inspiriert und
herausgefordert fiihlte. Er muss gewusst haben, dass Bury auf eine Fahrte eingegangen war, die er
selber (also Goethe) gelegt hatte und die, mit entsprechenden Andeutungen in einem Gedicht
angereichert, dereinst einen wichtigen Beitrag zur Entschliisselung des Altarbildes leisten wiirde.86

Lili und Ulrike (erste und letzte Liebe)

Mit dem dumpfen Drang des ewig strebenden Bemiihens und dessen Ergebnissen wurde Goethe
bereits im Alter von nur 22 Jahren durch Susanna Margaretha Brandt konfrontiert. Triebleben und
Prekariat fiihrten hier zu einer Schwangerschaft, die niemand duldete. Durch seine Familie und
Freunde war Goethe bestens iiber das Gerichtsverfahren (1772) der Kindsmorderin informiert und
das Urteil (Tod durch das Schwert) trug wesentlich zu seiner Faust-Tragodie bei. In der Figur des
Gretchens nachempfunden, zeichnet Goethe eine Fiktion, die der Brutalitdt und dem Wahnsinn des
realen Lebens in nichts nachsteht. Anders gesagt: Sowohl in Goethes Leben als auch fiir das Faust/
Mephisto-Duo war die unaufhaltsam vorwértsstrebende Libido das eigentliche Problem, das
Schuldverstrickungen hervorbrachte. Was der ,,Herr im Himmelsprolog als das menschliche
(méannliche) Streben bezeichnet hatte, hatte in Goethes Leben zu den vielen Liebschaften, ihren
Verstrickungen und Loslosungen gefiihrt. In Dichtung und Wahrheit erzéhlt er diesbeziiglich
ausfiihrlich von seiner Liebe zur 16-jahrigen Lili Schonemann.8” Kaum drei Jahre nach der
Hinrichtung Brands fallt der gescheiterte Vermadhlungsversuch mit Lili auch mit dem ersten Entwurf
zu seinem >Faust< zusammen. Das Thema des ,,Strebens“ lieff ihn nicht mehr los.

Noch im Alter von 80 Jahren offenbarte Goethe seinem Vertrauten Friedrich Soret: ,Lili war die
erste, die ich tief und wahrhaft liebte, und vielleicht war sie auch die letzte.“ Diese sogenannte letzte
Liebe seines Lebens war indes gemeinhin als Ulrike von Levetzow bekannt. Mit ihrem Namen
verbindet sich eine Episode, die vielleicht am schwersten von allen Avancen in Goethes Leben
nachzuvollziehen ist. Ein diesbeziiglich wichtiger Hinweis findet sich in den Verszeilen aus seiner
sMarienbader Elegie« (1828), die er der Begegnung mit Ulrike widmete: ,Kein Zweifel mehr! Sie tritt
ans Himmelstor / Zu ihren Armen hebt sie dich empor®. Es ist das Ewig-Weibliche aus dem Ende des
Lraust”, welches der verschméahte Werber nach dem gescheiterten Antrag in diesem Gedicht zur
Sprache bringt. Und wer da in ihren Armen emporgehoben wird - dass ist zuallererst der Dichter
selber. Je dlter Goethe wurde, desto entschiedener wandte er sich einer weiblichen Adresse zu, die
das ,Heilige“ der Unschuld so verkorperte, wie er es aus dem Raffael-Bild kannte.

ODb bei Goethes Avancen an eine um 56 Jahre jiingere Frau tatsachlich Alterserotik eine Rolle
spielte - so wie es Stephan Zweig in seinen ,,Sternstunden der Menschheit“ meinte, als er Goethes
Anliegen als ,satyrhaft“ beschrieb, ist mehr als fraglich. Analysiert man das Faust-Ende, dann
scheint nur eines sicher zu sein: Zur Vervollkommnung seiner Strebenskrafte war jetzt ein
Resonanzkorper gefragt, der die Unschuld der Liebe besser reprédsentierte, als es Frau von Stein
gekonnt hatte. Goethe meine es durchaus ernst. Von der franzésischen und englischen Libertinage

86 siehe E. Osterkamp, 2008, S. 185 - 207.

87 Anna Elisabeth Schonemann (1758 - 1817).
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hielt er nichts. Ihm ging es nicht um Promiskuitidt. Ganz im Gegenteil. Wenn Faust sein Requiem nur
gelingt, weil Gretchen ihm als seelenrettender Stern dient, dann geht die Inspiration fiir diesen
Schluss auf Ulrike von Levetzow zuriick. Sie war fiir Goethe jene letzte Chance, Seelenerlosung
nicht erst im Tod, sondern durch Hingabe an die Liebe schon zu Lebzeiten erfahren zu konnen. So
seltsam es klingen mag: Die Antwort Ulrikes war dabei nicht der springende Punkt, sondern die
Auslieferung war es. Der duliere Antrag zur Verméahlung diente nur als Vorwand. Es ging um die
Gnade, die nur durch die vollstindige Ubergabe der minnlichen Macht an die ,,Frau“ zustande
kommen wiirde. Trotz bzw. wegen Lili blieb fiir Goethe , die erste Liebe“ dasjenige Symbol, das fiir
die Uberwindung der Verstrickungen zwischen Trieb und Befriedigung stand. Wenn die >Mater
gloriosa« deshalb ihre einzigen Worte im Faust-Gedicht an die von Faust ins Verderben gestiirzte
Gretchen-Seele richtet: ,Komm! hebe dich zu hoheren Spharen. Wenn er dich ahnet, folgt er nach.“
(V. 12094-95) - dann ist damit ein Zirkelschluss des Vergebens und Vergessens vollzogen, wie
Goethe ihn sich auch fiir Margaretha Brandt gewiinscht haben diirfte. Das dazugehorige Schuld-
und-Sithne-Thema schien mit dem Ende der Tragodie einfach wie vom Erdboden verschwunden.
Tatsdchlich hatte Goethe es sich jedoch sein Leben lang erarbeitet.

Goethes Zueignung

Dreizehn Jahre bevor Goethe die Prolog-Zeilen in seiner Dichtung "Faust" (1797) niederschrieb,
kam es in einem vierzehn Strophen umfassenden Gedicht mit dem Titel ,, Zueignung«88 zu einer
Auseinandersetzung mit jener weiblichen Uberinstanz, die er spiter ,Mater gloriosa” nennen wird.
Damals war diese Uberinstanz jedoch die Adelige Charlotte von Stein, der er das Epos (1784/85)
,Die Geheimnisse”, welches auch die ,,Zueignung” enthélt, widmete.8° Da uns die intensive, keusche
Beziehung der beiden bekannt ist, kann der Inhalt der ,,Zueignung® auf die besagte zdlibatére
Lebenspraxis bezogen werden: ,,Ich muss mein Gliick nur mit mir selbst genief3en. Dein holdes Licht
verdecken und verschlief3en.“ Und so scheint es nachvollziehbar, dass das Epos-Projekt, das ihm so
sehr am Herzen lag, unfertig blieb. Offenbar unterschétzte er damals noch seine eigene Reife in
Bezug auf sein Lebensthema; was ihn jedoch nicht daran hinderte, dariiber zu schreiben.

In Konversation mit einer aus der Naturumgebung emergierenden Madonna, bearbeitete Goethe -
ein wenig prahlerisch - das Thema der durch Promiskuitét verursachten Schuld: ,,Ach, da ich irrte,
hatt’ ich viel Gespielen!“ IThre Zurechtweisung folgt prompt und ist bemerkenswert, da Goethe hier
die Gottesmutter als Richterinstanz auftreten lasst. Sie formuliert ein existenzielles Gesetz:
,Versaumst, die Pflicht des Mannes zu erfiillen!* Woraufhin er seinen Lebenswandel mit dem
Argument entschuldigt, seine Augen im Dienste fiir seine , Briider” eingesetzt zu haben: ,Soll ich
umsonst die Augen offen haben? / Ein froher Wille lebt in meinem Blut.“ Es ist der Blick des
Kiinstlers, der gar nicht anders kann, als vorwértsstrebend und neugierig zu sein. Doch Goethe weil}
langst, dass nicht Reue iiber seinen Wissens- und Erfahrungsdrang die Rettung birgt, sondern die
Fahigkeit, das Richtige vom Falschen Hinschauen zu unterscheiden: Dem liebenden Blick der Frau
aller Frauen standzuhalten (,,Ein jedes Auge glaubt auf dich zu zielen / Fast jedem Auge wird dein
Strahl zur Pein.“99) bedeutet in diesem Fall, die Schuld fiir eine unangemessene, voyeuristische
Promiskuitéat zu tilgen.

88 in: Goethe, Gedichte; 1963, S. 5ff. Geschrieben am 8. 8. 1784. Publiziert 1789 als Fragment von insgesamt 44 Stanzen und von
Goethe bei der Verdffentlichung seiner Schriften bei Gdschen vorangestellt. Ebenso in der 1815 publizierten Gesamtausgabe stellte es
Goethe den Abschnitt Gedichte voran.

89 Goethe sandte ihr am 24. Juli 1784 drei, am 24. August eine weitere Stanze aus dem Gesamtepos. Am 11. August, drei Tage nach
der Entstehung von >Zueignungs, schrieb er ihr: ,,Du wirst dir daraus entnehmen, was fir dich ist, es war mir gar angenehm, dir auf
diese Weise zu sagen wie lieb ich dich hab.“

% siebte Stanze, Zeile drei und vier.
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Ihm, Goethe, wird dieser Strahl nicht zur Pein! Er schildert sich im Gedicht als der Einzige, der sie
als das erkennt, was sie ist. Und er teilt den Lesern auch gleich mit, warum. Das Geheimnis des
richtigen Hinschauens liegt in der Zuriicknahme jedweder Projektion. ,Dich nenn’ ich nicht*,
schreibt Goethe. Fiir ihn geschieht Erkenntnis durch vorurteilsloses, gedankenfreies ,,Schauen“. Im
richtigen Aufblicken zum Retterblick - von dem er dann auch ein alles verstehendes und
vergebendes Lacheln empféangt - gesundet die noch recht junge und unerfahrene, sich jedoch bereits
in hohem Male der Schulverstrickungen bewusste Seele. Doch damit nicht genug. Im nun
Folgenden legt Goethe der Gottesmutter die Argumente fiir ein gelingendes Geschlechtsleben in den
Mund. Es liest sich wie eine Programmatik fiir Jungménner,°! deren Geist sich stdndig mit einem
nicht alles verhiillenden ,,Schleier” beschéftigt:

,Und wenn es dir und deinen Freunden schwiile

Am Mittag wird, so wirf ihn (diesen Schleier; Vf) in die Luft!
Sogleich umsauselt Abendwindes Kiihle,

Umbhaucht euch Blumen-Wiirzgeruch und Duft.

Es schweigt das Wehen banger Erdgefiihle,

Zum Wolkenbette wandelt sich die Gruft,

Besanftiget wird jede Lebenswelle,

Der Tag wird lieblich, und die Nacht wird helle.“

Die entsprechenden Zeilen richtig zu deuten, hat die Frage nach der Zugehorigkeit einer gewissen
,Hand“ aufkommen lassen,®2 von der Goethe ,Die Geheimnisse“ empfangen hatte: ,Der Dichtung
Schleier aus der Hand der Wahrheit“ heif3t es im Gedicht. Eine Umschreibung, in der der erwédhnte
»Schleier” sowohl der Dichtung als auch jener bestimmten Person zugeordnet wird, die zur
erwahnten ,Hand“ gehort. Goethe erwédhnt den besagten ,,Schleier” bereits in der vorherigen
Strophe und verkniipft so seine eigene Dichtung mit jener Figur, deren Erscheinung von besagtem
,Schleier hauchzart umbhiillt ist: ,Nur sah ich sie den reinsten Schleier halten; / Er flof$ um sie und
schwoll in tausend Falten.“ Anders gesagt: Die Frau aller Frauen durch einen ,,Schleier” zu
erkennen, der aufgrund seiner ,Reinheit“ durchsichtig ist, gleicht einer ,direkten“ Schau der
Gottesmutter. Wahrheit zu schauen und Erkenntnis zu erlangen, war hier also durch die Option
gegeben, das Heilige im Erotischen und das Erotische im Heiligen erblicken zu konnen.

Da das Gedicht von der Gottesmutter-Version spricht, von der wir allen Grund haben, anzunehmen,
dass Goethe sie mit dem Bildnis der >Sixtinischen Madonnac« gleichsetzte, diirfte es kaum
verwundern, dass er es mit >Zueignung« betitelte. Dreizehn Jahre spéter tritt die zur Er6ffnung
seines ,,Hauptgeschafts“93 verfasste letzte >Zueignungs in ein polarisierendes Verhaltnis. Man konnte
meinen, sein gesamter >Faust Il sei als Pendant des >Zueignung:-Gedichts von 1784 konzipiert. Hier
die Beichte zu Fiil3en der Gottesmutter, dort das slindige Treiben mit Mephistopheles, das sich durch
das Auftauchen der Geisterwelt und ihrer ,schwankenden Gestalten“ ankiindigt.

Erfahrt man dariiber hinaus, dass es ein drittes >Zueignung«-Gedicht aus dem friihen Jahr 1769
gibt,%4 dann bestatigt sich damit, welches Thema Goethe seinem Leben als ,zugeeignet“ verstand.
Im Alter von 20 Jahren verfasst, warnt er mit durchscheinender Ambivalenz vor dem , Herd der
Ehe* als einer ,Falle“ und schliipft dabei zuletzt in die Rolle eines Fuchses, der in den Augen der

91 Die erste Darstellung des Problems der Jungmanner stammt aus der Feder des Busenfreunds Raffael, Baldassare Castiglione: I
Libro del Cortegiano“ (Das Buch vom Hofmann), das erstmals 1528 gedruckt wurde und als eines der bedeutendsten Werke der
italienischen Literatur der Renaissance gilt.

92 Hans-Dietrich Dahnke: ,Versténdlicherweise haben diese Verse - Kulminationspunkt des Gedichts - die Interpreten besonders
beschaftigt.” in Goethes Handbuch, 1996, S. 208, Bd. 1, Gedichte.

98 So bezeichnete der spate Goethe Eckermann gegenlber seine Arbeit am >Faust:.

9% in: Goethe, Gedichte. 1963, S. 21f.
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Offentlichkeit angeblich seinen "Schwanz" dabei verlor.95 Offensichtlich hatte er nicht einfach kein
Interesse an den GesetzmaRigkeiten zwischenmenschlicher ,Pflichten®, sondern er wollte diese
Gesetze anstatt kirchlich, existenziell erfahrbar machen.

Finis

Ohne eine ausgereifte Ikonografie bzw. Philologie, die damals erst im Entstehen war, diirften nur
wenige Zeitgenossen den Unterschied zwischen Bild und Text so tiefgreifend verstanden haben wie
Goethe. Was sich beim ersten Eindruck dank der symmetrischen Komposition und der relativ
wenigen Figuren auf dem Bildnis der >Sixtinischen Madonnac als ,,schlicht* darstellt, erweist sich
durch eine Analyse als hochgradig komplex. Wiirde heutzutage dem Raffaelschen Bildnis eine
vollstindige Beschreibung gewidmet werden, {iberschritte sie vermutlich um ein Vielfaches die
bislang umfassendste 347 Seiten starke Monografie, die Marielene Putscher 1955 dem Gemalde
widmete. Goethe jedenfalls, auch wenn er sich einer ikonografischen Beschreibung des Gemaldes
entzog, beschéftigte sich ein Leben lang mit der Aufgabe, dessen Ikonologie textlich gerecht zu
werden. Er iibersetzte den einen einzigen Moment, den das Gemilde zur Ubertragung seiner
Botschaft zur Verfiigung hat, in ein komplexes Arrangement aus poetischen Hinterlassenschaften
und biografischen Selbstzeugnissen.

Dass Goethes lebenslange Bemiihungen in den Versen seiner ,Faust“-Dichtung, die vom Ewig-
Weiblichen handeln, miinden, kann kein Zufall sein. Zu diesem Abschluss konnte es nur kommen,
weil ihn das Bildnis der Sixtinischen Madonna sein Leben lang still und heimlich begleitet hatte.
Wie ein Leitstern half es ihm, alle Hiirden des Lebens besser zu iiberwinden, als es z. B. die an
Platon orientierte, von Goethe so geschétzte spinozistische Philosophie vermochte.?¢ Denn Raffael
hatte etwas erschaffen, das keiner menschlichen Korruption anheimfallen konnte. Den Eros so
kompromisslos mit dem Spirituellen zu verbinden, war nur méglich, weil das Bild als Altarbild
unangreifbar war. Seitdem iibersteigt das Sixtinische Gemaélde alles, wozu unsere Vorstellung von
Authentizitat fahig ist und bedarf somit auch keiner theologischen Legitimation mehr. Das Bild
selbst ist diese Legitimation — Faust sein Biirge.

© Gérard Maria Kever 2025 (g.kever@gmx.de)
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