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ELEMENTARTHEATER
Walpurgisnacht und Klassische Walpurgisnacht

Goethes Faust-Drama' gibt eine Revue theatraler und kultischer
Formen des Spiels; in nahezu enzyklopidischer Breite werden die
begrifflichen und 4sthetischen Dimensionen des Spiels und des Spie-
lerischen entfaltet. Auch in Schillers Dramenhandlungen ist stets ein
Moment des Spielerischen enthalten. Indem sie von einer labilen
Equilibristik gegenstrebiger Wirkungskrifte getragen werden, spielen
sie die Handlungsrationalitit historischer Konflikt-Situationen jeweils
an einem dramaturgischen Modell durch, im theatralen Rollenschema
eines Interaktionsspiels. So entwirft das Geschichtsdrama um Wal-
lenstein eine Figur, die auf der Kippe steht zwischen widerstreitenden
Handlungsoptionen, und die sich mit den spielerischen Mitteln des
Hasard, des agonalen Wettstreits, des intriganten Rollenspiels und
der providentiellen Zufalls-Kalkulation aus einer aporetischen Situa-
tion — letztlich vergebens — zu befreien versucht. Fiir Goethe hat das
Ludische, bei vergleichbar herausragender Prisenz, ginzlich andere
Funktionen. Es sucht und findet den Anschluss an Traditionen der
6ffentlichen und spontanen Theatralitit, etwa aus dem Improvisati-
onstheater der commedia dell'arte (vor allem seit den Beobachtungen
zum venezianischen Maskenspiel und zum rémischen Carnaval).

Im Faust wird dies deutlich schon in den metaleptischen Einfii-
gungen des ersten Teils, etwa der Walpurgisnacht-Episode und vor
allem im Intermezzo des Walpurgisnacht-Traums, mit dem Goethe
dem Vorbild Shakespeares seine Reverenz erweist. Als Spiel im Spiel

1 Zitiert wird mit Versangabe im FlieBtext nach folgender Ausgabe: Johann Wolf-
gang Goethe: »Faust. Texte, in: Ders.: Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespri-
che, hg. von Friedmar Apel u. a., hier: Bd. 7/1, hg. von Albrecht Schone, Frankfurt
a. M. 1999.
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hat die Geschichte Oberons und Titanias die Funktion, mit einem
gespielten Hochzeitsfest der Gretchen-Handlung einen kontrastie-
renden Spiegel entgegenzuhalten. Durch den Wechsel der Spielebene
aber thematisiert dieses Intermezzo den artifiziell-mimetischen Status
des Theaterspielens selbst. In noch radikalerer Weise eréffnen im
zweiten Teil jene Szenenanweisungen einen Spielraum des Improvi-
sierens, in denen das Agieren und Sprechen auftretender Figuren gar
nicht mehr explizit dramatisch auskomponiert, sondern in episch raf-
fendem Bericht vorgezeichnet werden.

Insbesondere in der Mummenschanz-Szene, wenn beispielsweise
den Gespielinnen ein »vertrauliches Geplauder« zugewiesen wird und
an die Fischer und Vogelsteller die Spielanweisung ergeht: »Wechsel-
seitige Versuche zu gewinnen, zu fangen, zu entgehen und festzuhal-
ten geben den angenehmsten Dialogen Gelegenheit« (vor V. 5199).
Bei der Dichterparade wiederum, die »verschiedene Poeten« vorsieht,
bemerkt die Bithnenanweisung:

Die Nacht- und Grabdichter lassen sich entschuldigen, weil sie
so eben im interessantesten Gesprich mit einem frisch erstande-
nen Vampiren begriffen seien; woraus eine neue Dichtart sich
vielleicht entwickeln konnte; der Herold muf3 es gelten lassen
und ruft indessen die griechische Mythologie hervor [...].

(vor V. 5299)

Die vielversprechende vampirische Urszene einer neuen Dichtungs-
art hitte man sich gerne etwas genauer angesehen, doch gerade hier-
bei lassen uns Goethes Andeutungen im Stich bzw. mit einer epi-
schen Vorgabe zurtick, die nur sehr schwer durch dramatischen Witz
einzulésen ist. Das Spiel wird zusehends also den Spielern selbst
Uberlassen, darauf laufen viele der nicht auskomponierten Dialoge
oder scheinbar unméglich zu realisierenden Spektakel im Faust 11
hinaus.

Dass Goethes Behandlung des Faust-Stoffes iiberhaupt das Me-
dium des theatralen Spiels explizit zum Gegenstand der Darstellung
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macht, signalisiert bereits der dreifache Anlauf des die Studierzim-
merszene und damit die eigentliche Exposition priludierenden Auf-
taktes mit »Zueignung, »Vorspiel auf dem Theater« und »Prolog im
Himmel«. Reflektierte die »Zueignung« die doppelbodige Realitits-
form vorgefundener und selbstgeschaffener Kunstfiguren, so rickt
das »Vorspiel« ein zugleich 6konomisches wie gattungspoetisches Di-
lemma der zeitgenossischen Institution Theater in den Vordergrund,
die Diskrepanz zwischen kunstautonomem Authentizititsanspruch
und modischer Konzession an den Publikumsgeschmack. Nicht nur
swischen diesen beiden muss der Dichter navigieren, sondern als
Theaterautor zugleich zwischen widerstreitenden Genrekonventio-
nen: im »Liebesabenteuer« (V. 160) winkt das Gattungsideal des Ro-
mans (V. 165), im »Quell gedringter Lieder« die Klanglichkeit und
das Ausdrucksideal des Lyrischen (V. 186). Zu héchster Ebene wird
schlieBlich im himmlischen Prolog zwischen Gott selbst und Mephis-
to jener teuflische Kontrakt geschlossen, der die Wette um die Seele
Faustens zum Inhalt hat — ein agonales Spiel par excellence, das der
ganzen folgenden Tragédie den Rahmen und die Spannung vorgibt.
Schon diese wenigen Stichworte deuten an, wie systematisch
Goethe im Faust das spieletische Potential des Theaters vermessen
hat: als Institution und Gattung, nicht zuletzt aber auch als Medium
zur Erzeugung kiinstlicher Welten. Virtualitit ist ein Grundzug der
faustischen Neuzeit, Simulation das ihr korrespondierende astheti-
sche Vermogen. Was leistet, wie funktioniert und vor allem: worauf
richtet sich die kiinstliche Weltschépfung im zweiten Teil des Faust-
Dramas? Im Zentrum steht die Erzeugung eines Traumbildes der
Antike, die in drei Anliufen erfolgt: erstens als Tllusionstheater mit-
hilfe einer Laterna magica, die mit ihrer Projektionstechnik auf die 4s-
thetische Scheinwelt des Kinos vorausweist; zweitens als Hadesfahrt
Faustens zur Auslésung Helenas; aus diesem Entwurf von 1826 wird
in der Endfassung eine archiologisch-mythologische Exkursion, die
Faust, Mephisto und der Homunkulus wie ein zeitgenossisch philhel-
lenistisches Reisegriippchen unternehmen; den dritten Anlauf
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schlieBlich bildet die »romantische Phantasmagorie« im dritten Akt,
der Helena selbst als Spielfigur wunderbarerweise auf dieselbe Zeit-
und Realititsebene wie den Protagonisten Faust riickt. Aus diesem
Paar von dubiosestem Wirklichkeitsstatus geht, als ihr nicht in der
Realitit lebensfihiges Erzeugnis, Euphorion hervor. Von kiinstlicher
Zeugung ist besonders auch das Naturell des Homunkulus geprigt,
des Reisefiihrers in die klassische Walpurgisnacht.

In der klassischen Walpurgisnacht hat Goethe nicht nur ein un-
geheuer schwieriges und sperriges Stiick dramatischer Handlung hin-

gestellt (was wohl fiir den zu Lebzeiten eingesiegelten zweiten Teil -

der Faust-Tragédie insgesamt gesagt werden kann), er hat auch eine
héchst sonderbare begriffliche Kombination ersonnen, die explizit
auf ein szenisches Geschehen des ersten Teils zuriickzugreifen
scheint, obschon sich die beiden in Szene gesetzten Motivwelten
kaum aufeinander beziehen. Wiederum soll nun also »Walpurgis-
nacht« sein, aber diesmal nicht nordisch-neuzeitlich, sondern eben
antik-mediterran.

Zunichst, im ersten Teil, war mit der Walpurgisnacht eine Da-
tumsangabe gemeint, sodann eine quasi-dramaturgische Gattungsbe-
zeichnung dessen, was als rituelles Schauspiel mit diesem bestimmten
kalendarischen Zeitpunkt erwartungsgemall verknipft ist. Die Biih-
nen-Anweisung richtet sich, erfolgreich, an die Aktualisierung eines
bestimmten kulturellen Wissens. Man denke an die Nacht zum ersten
Mai, und man denke an den Blocksberg und den dort in jener Nacht
alljahrlich abgehaltenen Hexensabbat, der als mythische Reminiszenz
durchaus noch im kollektiven Gedichtnis verankert ist. Wird dann
die Walpurgisnacht im Modus der Vergleichsbildung auf klassisches
Terrain Gbertragen, so streift sie sowohl die regionale wie die saisona-
le Kennzeichnung ab, die ihr im ersten Teile zukam. Als »klassische«
ist sie jedoch nur dann mit dem unklassisch-neuzeitlichen Muster ver-
gleichbar, wenn ein Vergleichskern, ein tertium comparationis, existiert,
das dann in einer strukturellen dramaturgischen Ahnlichkeit zu su-
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chen wire und nicht in den jeweiligen, ganz divergenten kulturhisto-
rischen Kontexten.

Eine Zwischenbemerkung methodologischer Art: Auf diese Ver-
klammerung von Spiel und kalendarisch bestimmter Handlungszeit
das Augenmerk zu richten, heif3t, in dem artifiziellen Spiel des Text-
theaters zugleich eine soziale Praxis, ein symbolisch-kulturelles Han-
deln zu betrachten, das als Vorlage oder Fundus auch in die Spiel-
handlung des Dramas eingeht. Gegeniiber einem quellenphilologi-
schen Zugang, der sich etwa mit der Aufschliisselung fradierter isthe-
tischer Referenzen (wie Homer, Aristophanes, Vergil, Calderén, die
Gemailde Correggios und Raffaels) oder mythologischer Konzepte
beschiftigt, geht es also in einer — im weiteren Sinne — kulturwissen-
schaftlichen Lektire auch um anflerartistische soziale Praxen, um jene
Bestinde gestgendssischen kulturellen Wissens und symbolischen Han-
delns, die aus den verschiedensten Bereichen von Natur (Astrono-
mie, Biologie, den >Erdwissenschaftenq und Gesellschaft (Ethnolo-
gie, Mythologie bzw. Religionsgeschichte) in das komplexe Gebilde
des Faust-Dramas Eingang finden.

Das Stichwort der Walpurgisnacht verweist auf eine Kontamina-
tion heidnisch-christlicher Kultformen einerseits, auf eine astrono-
misch-vegetative Position im Jahreslauf andererseits, den Ubergang
in die warmen frithsommetlichen Monate nimlich, mit dem in mit-
teleuropiischen Breiten tiberhaupt erst solche Temperaturen eintre-
ten, mit denen an ein nichtlich ausgelassenes Treiben im Freien zu
denken ist. Die Eingangsszene in der Nacht zum Ostermorgen evo-
zierte eine ebensolche Zweiheit; sie markiert eine herausgehobene
Position innerhalb des christlichen Festkalenders mitsamt seiner
Dogmatik der Auferstehungs-Theologie (»Die Botschaft hor ich
wohl«), ist zugleich aber jahreszeitlich an eine bestimmte astronomi-
sche Konfiguration von Ereignissen gekoppelt. Ausdriicklich geregelt
hatte nach langen Querelen das Nicaeische Konzil die Terminierung
des Osterfestes, indem sie dieses auf den ersten Sonntag nach dem
ersten Frihlingsvollmond legte. Ostern ist ein sogenanntes >bewegli-
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ches¢ Festdatum, bei dem der numerische Termin innerhalb der Ta-
ges- und Monatszihlung variiert, dafiir aber der Wochentag sich
gleich bleibt, namlich stets auf den Tag des Herrn fillt, den dies solis
spatromischer Wochenordnung, welchen sich die frithchristliche
Kultgemeinde zueigen machte. Das ist deshalb von Belang, weil so-
mit iber den Ostertermin die einzige explizit geregelte Verbindung
zwischen biirgerlichem Kalenderjahr und natirlich-astronomischem
Zyklus gestiftet wurde. Die Uberlagerung des theologisch konzipier-
ten Auferstehungs-Festes mit dem vegetativen Frihlingserwachen
und seinen paganen Riten schafft genau jene neuzeitlich-sikulare
Ambivalenz, welcher der erste Teil der Tragodie in seinem Doppel-
aspekt von Gelehrtendrama und Gretchen-Tragodie Gestalt gibt.

Am Datum der Walpurgisnacht, der Nacht vor dem Festtag der
heiligen Walpurga, Schutzpatronin wider den heidnischen Schadens-
zauber, toben sich alle Hexen und Zauberinnen noch einmal so rich-
tig aus, sie versammeln sich zum Hexensabbat und zur Satanshuldi-
gung auf dem Blocksberg. Wie die Berggipfel der griechischen Antike
Nymphen, Musen und andere Zauberwesen beherbergen, da sie
gleichsam als Schwellenregion und Ubergangsraum zwischen Him-
mel und Erde fungieren, so zogen auch mitteleuropiische Okotro-
pen-Grenzlagen der Sage nach seit jeher allerlei Elementargeister auf
sich. Die Inkriminierung von »Hexenc ist ihrerseits nichts anderes als
ein Reflex der Ablésung paganer und regionaler Kultformen durch
das Vordringen des auf eine gewisse theologische Kohirenz orien-
tierten Christentums. Man kann also vom satanisch-orgiastischen
Reigen der ersten Walpurgisnacht sagen, dass in ihm die verdringte
Vorwelt in Form traumartiger Gebilde hervorquelle, einem eruptiven
Hervorbrechen der vulkanischen Krifte des Erdinneren vergleichbar.
Fir das Walpurgisnacht-Geschehen bedeutend ist zudem die expo-
nierte topographische Lage des im deutschen Mittelgebirge auch bei
miBiger Hohe weithin herausgehoben sich darbietenden Brocken-
massivs. Die konkrete geographische Verortung des Geschehens
wird in Goethes Szenenanweisung: »Harzgebirg. Gegend von Schirke
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und Elend« so explizit und detailliert ausgefiihrt, dass sie — »Elend«
hin, »Schirke« her — mangels der semantischen Eigensubstanz dieser
Ortsbeziige gerade darum wieder jenen Spielraum der Verallgemeine-
rung eroffnet, der erst das mythische Potential einer Blocksberg-
Szenerie zur Geltung bringt.

Der Blocksberg ist ein dimonologischer Gemeinplatz der He-
xen-Ethnographie, wihrend der Brocken ein detailgeographisch ge-
bundenes Regionalereignis bleibt; er ist nicht mehr und nicht weniger
als ein Wanderziel, mit dem »Knotenstock« (V. 3839) gut zu errei-
chen, alldieweil man fiir den Weg in die Hexensabbat-Szenerie schon,
wie Mephisto spéttisch vorschligt, »nach einem Besenstiele«
(V. 3835) verlangen kénnte, einem manifest sexuell konnotierten Ve-
hikel also. Das Requisit des Wanderstocks impliziert eine realistische
Denotation der geographischen Situation, mit dem Besenstiel hinge-
gen gelangt man in eine Gegend, die durch Wandern auch bei noch
so groBer Ausdauer gar nicht erreicht werden kénnte, ins Gebiet
nimlich des von der Rationalitit Verdringten, in den Bereich magi-
scher und okkulter Praktiken. Diese stehen zu den neuzeitlichen (um
nicht zu sagen: aufgeklirten) Wissensstandards in einem Verhiltnis
sowohl der Vorzeitigkeit wie auch der riumlichen Inversion, als de-
ren Kehrseite oder Umstiilpung. So ist demnach die Nacht zum 1.
Mai ein kalendarischer Ausnahmeraum, ein Riss im temporalen Kon-
tinuum, durch das hindurch sich Wesen und Begebenheiten einer
Vor- und Gegenwelt Geltung verschaffen.

Im psychologischen Sinne handelt es sich um die bekannte Ein-
heit von Bann und Beschwérung, von Verdringung und Faszinati- '
onskraft; eine kollektive Sozialhygiene verhilft dieser Ambivalenz da-
durch zum Austrag, dass sie den widerstreitenden Tendenzen eine
diachron auseinandergelegte Abfolge, eine kalendarische Dramaturgie
zumisst. Erst die Fasten- und Leidenszeit, dann die euphorisierende
Auferstehungsbotschaft, so das christologische Rezept; sein finaler
Vektor entspricht iibrigens dem der protestantischen Atbeitsmoral.
Vor der Fastenzeit hingegen noch einmal so richtig die Schwarte kra-
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chen zu lassen in den Tagen der Fastnacht, das ist betont diesseitig
und hedonistisch gedacht. Die Belohnungen sind bei diesen Aus-
nahmezeiten, zu denen neben der Karnevalsphase eben auch die
Walputgisnacht zihlt, schon vorweggenommen, so dass das Endspiel
vor dem Ende gespielt und die Imminenz der je drohenden Apoka-
lypse in die Immanenz hastigen und gedringten Genusses iiberfithrt
wird.?

Das unmittelbar vor dem Gerichtstag Gretchens liegende Zwi-
schenstiick des orgiastischen Reigens, den Goethes Walpurgisnacht
vor allem in ihrer unzensierten Fassung darbietet, folgt derselben Lo-
gik eines vorgezogenen Fastenbrechens. In ihrer ganz antiklassischen
Derbheit zielt die Walpurgisnacht auf ein Theater, das die dargestell-
ten Tabubriiche nicht reprisentiett, sondern sprachlich und szenisch
ausagiett, auf die performative Dimension eines Rituals; freilich eines
Rituals, das lingst hinabgesunken ist in die schemenhaften Bestinde
eines obsolet anmutenden Hexenglaubens. Im kulturgeschichtlichen
Kontext der Szene bewegen wir uns in den Traditionslinien der sati-
risch-theatralen Volkskultur, wie sie Michail Bachtin von den r6mi-
schen Saturnalien bis zur karnevalistischen Lachkultur in spatmittelal-
tetlicher und friihneuzeitlicher Ausprigung nachgezeichnet hat.> Zu
den Grundziigen des karnevalistischen Spiel-Repertoires zihlen die
groteske Verzerrung und Entstellung des Leibes, das symbolische
Ineinandergreifen von Geburt und Tod wie von Speise und Aus-
scheidung, rundweg die zeitweilige Umkehr aller Werte und Hierar-
chien zugunsten des Regiments einer allgemeinen Travestie und ver-
kehrten Welt.

Wihrend die erste Faust-Tragodie diese Elemente als pagane
Fermente in das christliche Moralititenstiick einverleibt, benennt der
zweite Teil hingegen ihre Entstehungsgeschichte, ihre Geltungsberei-

? Frank Ketmode: The Sense of an Ending. Studies in the Theory of Fiction, New York
1967, S. 101, vgl. auch: S. 6.

3 Michail M. Bachtin: Rabelais und seine Welt — Volkskultnr als Gegenknltur, aus dem
Russischen von Gabriele Leupold, hg. u. mit einem Vorwort versehen von Renate
Lachmann, Frankfurt a. M. 1995.
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che und Aulftrittsbedingungen; kurzum, er verhalt sich nochmals um
eine zusitzliche Wendung selbstreflexiver und metaleptischer. Dem
Herrschaftsgefiige von Klerus und Feudalherren (»Die Heiligen [...]
und die Ritters, [V. 49006]) »antwortenc als dessen verdringte und da-
durch erst recht gestirkte Gegenmacht die zahlreichen Tendenzen

plebejisch aufgeladener Haresie.

Dem Pobelsinn verworrner Geister
Entwickelt sich ein Widerstand,

Die Ketzer sind’s! die Hexenmeister!
Und sie verderben Stadt und Land.
(V. 4909-4912)

Wo von Herrschafts wegen Mangel und Misswirtschaft schongeredet
oder durch billige Ausgelassenheit kompensiert werden soll — nim-
lich in der kaiserlichen Fortschreibung des romischen Regierungs-
ptinzips panis et circenses —, wittert der Volksmund mit Recht triigeri-
sche Machenschaften: »Kalenderei« und »Chymisterei« sind die Vor-
wiirfe, die als »Gemurmel« gegen den Kaiser, vor allem aber gegen
seinen Astrologen, seinen Zeremonienmeister und gegen den neuen
neunmalklugen Hofnarren Mephisto laut werden. »Kalenderei« und
»Chymisterei, inwiefern gleichen sie einander? Wihrend die »Chy-
misterei« mit alchemistischem Verwandlungszauber arbeitet, tut dies
die »Kalenderei«, indem sie bestimmten Zeiten und Daten geheime
Bedeutungen zuschreibt und nach deren Maligabe politische und
selbst biologische Rhythmen deklariert, und gelegentlich das Volk an
Ausnahme-Situationen teilhaben lisst, an die eine temporire Lizenz
zur Ausgelassenheit und MaBlosigkeit gekniipft ist.

Der Kaiser selbst benennt die Spielregel des kompensatorischen
Regulativs, welchem der Fortgang der Zeit selbst eine disziplinarische

Grenze verordnet:

So sei die Zeit in Frohlichkeit vertan!
Und ganz erwiinscht kommt Aschermittwoch an.
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Indessen feiern wir, auf jeden Fall,
Nur lustiger das wilde Karneval.
(V. 5057-5060)

Dieser jeweils vorhersehbare Abschwung zu einem festgesetzten En-
de (Aschermittwoch) dimpft das »wilde Karneval« und die in solchen
Festzeiten ausagierte soziale Energie wirkungsvoller, als das jede an-
dere Form der sozialen Disziplinierung vermochte. Eindeutig iibet-
wiegt in der Optik der Kaiserhof-Szenen die stabilisierende, herr-
schaftskonforme Funktion der karnevalistischen Festkultur. Begtiin-
det wird dies auch durch ein historisches Argument; in Kurzform
zeichnet der Herold die Geschichte einer kulturgeographischen Ent-
lehnung nach, die von der mitteleuropiischen Neuzeit in den medi-
terranen Schauplatz der rémischen Antike fihrt und wieder zurtick.

Denkt nicht ihr seid in deutschen Grenzen
Von Teufels- Narren- und Totentinzen,
Ein heitres Fest erwartet euch.

Der Herr, auf seinen Rémerzigen,

Hat, sich zu Nutz, euch zum Vergniigen,
Die hohen Alpen tberstiegen,
Gewonnen sich ein heitres Reich.

Der Kaiser, er, an heiligen Sohlen,

Erbat sich erst das Recht zur Macht,
Und als er ging die Krone sich zu holen,
Hat er uns auch die Kappe mitgebracht.
(V. 5065-5075)

Ganz dezidiert vollzieht diese Fastnachts-Mummenschanz die Ab-
kehr von jenem finster-dimonologischen Reich, das die Nachtseite
der katholischen Dogmatik bildet und von deren Negativ-
Imaginationen gespeist wird, also von Ketzern, Narren, Hexen- und
Teufelsfratzen bevélkert war, wie sie die erste Walpurgisnacht in
Szene gesetzt hatte. Jetzt soll vielmehr das Heitere iberwiegen, und
fir diese Aufhellung verantwortlich ist der kulturelle Zustrom aus

den siidlichen theatralen Populirformen. Eine, wenn nicht die ent-
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scheidende Errungenschaft des deutschen Kaiserreichs: die Wieder-
belebung des Karnevalistischen. Ebenso wie das Heilige Romische
Reich Deutscher Nation aus der rémischen Imperialtradition die
Herrschaftsform und die Legitimierung durch den Reichsgedanken
sbeerbte« oder besser sich willkiitlich zu eigen machte, so entlehnte
und adaptierte die dem Reich ideologischen Halt gebende christlich-
katholische Kultgemeinschaft das Prinzip der romischen Saturnalien,
um daraus den rituellen Ausnahmezustand der Fastnachtszeit zu ma-
chen.

Freilich hat die Ubernahme und Integration von Elementen der
spatromischen Festkultur — und weiter zuriick des kalendarisch aus-
geformten antiken Ritual- und Mysterienwesens — eine Einpassung
und Nivellierung dessen zur Folge, was einst die religiése und soziale
Tiefendimension eines heiligen Festes ausgemacht hatte. Mit der
Adaption des Karnevalistischen einher geht seine monotheistische
Homogenisierung. Die herausragenden Ausnahmezeiten fiigen sich
nun in eine lineare Kalenderordnung, werden Teil einer zunehmend
rzentralperspektivisch« auf die Imitatio Christi fokussierten Memori-
alkultur. Das Leben in der zyklischen Sequenz des Kirchenjahrs er-
heischt ein Einstimmen auf die jeweils programmierte Etappe der
Vita Christi, die feiernd nachvollzogen und dadurch erinnert, gar ver-
innerlicht wird.

Noch der heutige abendlindische Kalender ist mit seiner Sieben-
tagewoche, seiner jahreszeitlichen Periodik und seinen kardinalen Fe-
rien- und Festzeiten ein hybrides Resultat von Kulturkimpfen bzw.
(mehr noch) unter imperialem Vorzeichen geschlossenen kalenda-
risch-kulturellen Kompromissen zwischen paganer Antike und Chris-
tentum. Residuen wie die Walpurgisnacht, der heidnische Friihlings-
beginn mit der Winteraustreibung, ja iiberhaupt das kultische Zeleb-
rieren der astronomischen Fixpunkte der Aquinoktien und detr Som-
mer- wie der Wintersonnenwende bilden den verdringten, aber noch
virulenten Urgrund, auf dem das standardisierte gregorianische Zeit-
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regime der Neuzeit aufruht und von Zeit zu Zeit durch eruptiv her-
vorbrechende Gegenkrifte kontrapunktiert wird.

Mit dem vergleichenden Bezug auf die nordische riickt auch die
»klassische Walpurgisnacht« in den Kontext eines kulturellen Han-
delns, das explizit an rituelle Programme (antike Mysterienkulte) und
kalendarische Festzeiten (u. a. Schlacht von Pharsalos, antike Peloria)
gebunden ist und auf eine wesentlich performative Dimension von
Theatralitit verweist, auf den festlichen, feietlichen Vollzug eines ri-
tuellen Spiels. Was die &lassische Walpurgisnacht vor diesem Hinter-
grund bietet und darstellt, ist ein in mehrerlei Hinsicht hybrides Ge-
bilde: als theatralische Form ein mit der Haupthandlung nur partiell
verbundenes Spiel im Spiel; als eine Phantasmagorie oder Traum-
Vision, der allerdings nur schwetlich ein triumendes Subjekt zuge-
ordnet werden konnte; als ein Anachronismus, der von der Bithne
des friihneuzeitlichen Kaiserhofes unvermittelt auf den Schauplatz
des antiken Thessalien durchbricht wie durch ein morsches Bretter-
gerust; als Exkursion in mythologische Gefilde ein betont unklassi-
sches, gleichsam vorolympisches Pandimonium.

In potenzierter Form flieBen hier, wie grundsitzlich schon im
Faust-Helena-Strang angelegt, die Zeiten ineinander und die Reali-
tits- bzw. Handlungsebenen ebenfalls, die in ihrem >ontologischenc
Status seltsam in der Schwebe bleiben: da werden virtuelle Realititen
erzeugt, imaginire und fiktive, als Kunstwelten bzw. Spielebenen
zweiten oder noch hoheren Grades. Das isthetische Prinzip, dem
diese Dramatik folgt, liegt darin, das Theaterspiel als eine Experimen-
talform sozialen Handelns bis an jene Grenze zu treiben, an der es als
ein Instrument, als ein Vehikel des Reisens durch Zeit und Raum an
sich selbst sichtbar und thematisch wird.

Goethe hat die Brocken-Walpurgisnacht als monarchisch (nim-
lich mit dem Teufel Mephisto an der Spitze), ihre Kontrafaktur auf
klassischem Boden hingegen als republikanisch bezeichnet;* das ent-

4 »Die alte Walpurgisnacht«, sagt Goethe, »ist monarchisch, indem der Teufel dort
{iberall als entschiedenes Oberhaupt respektiert wird. Die klassische aber ist durch-
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spricht dem Bilde vom polytheistischen Goétterhimmel der Antike,
der von den modernen Tendenzen der monotheistischen Rationali-
sierung abgel6st wird. Die Funktion einer Zusammenschau dieser
antiken Vielheit tibernimmt fiir die mythisch-allegorischen Partien in
der klassischen Walpurgisnacht und an anderen Stellen des Faust-
Dramas die ésthetische Figur des Zuges (V. 8271) bzw. der festlichen
Parade. In der Progession treten die Abschnitte einer in die Linge ge-
zogenen Bilderfolge idealiter zu eimer Konfiguration zusammen; so
verhilt es sich schon in der »Mummenschanz«, deren einzelne
Nummern wie die Abschnitte eines Bilderbogens aufeinanderfolgen,
mundend in dem vom Herold angekiindigten prichtigen Wagen, der
die allegorische Macht der Poesie flankiert von Plutus und Geiz he-
ranfiihrt.

Seht ihr’s durch die Menge schweifen? —
Vierbespannt ein prichtiger Wagen
Wird durch alles durchgetragen;

Doch er teilet nicht die Menge

Nirgend seh ich ein Gedringe.

Farbig glitzerts in der Ferne,

Irrend leuchten bunte Sterne,

Wie von magischer Laterne.

(V. 5511-5518)

Worin eigentlich besteht der Handlungsgehalt einer derartigen Szene?
Pragmatisch gesehen in nichts anderem als in der Auftrittsleistung
selbst; wie auf dem catwalk einer Modenschau fahren oder spazieren
die einzelnen Gruppen auf die Biihne, um bei dieser Parade méog-
lichst lang und breit im Blickfeld der Zuschauer zu verweilen. Das
Sich-Zeigen, sich Ausbreiten und Vorbeidefilieren ist der Sinn und

aus republikanisch, indem Alles in der Breite neben einander steht, so daf3 der Eine
so viel gilt wie der Andere, und niemand sich subordiniert und sich um den Andern
bekiimmert.« (Gesprich mit Eckermann, 21.2.1831, in: Johann Wolfgang von Goe-
the: »Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, in: Ders.: Samth-
che Werke nach Epochen seines Schaffens. Miinchner Ausgabe, hg. von Katl Richter, hier:
Bd. 19, hg. von Heinz Schlaffer, Minchen 1986, S. 416).
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Zweck einer solchen Parade; sie funktioniert, indem etwa Faust und
Mephisto hier in Rollen zweiten Grades schliipfen, als ein Spiel im
Spiel. Den Aspekt des Meta-Theaters aber hat die Mummenschanz
auch und vor allem dadurch, dass die Asthetik des Zeigens und der
Schaustellung in ihr so dominant hervortritt. Nicht »benennenc, son-
dern »beschreiben« ist, wie der Herold realisiert (V. 5533f.), der in der
Komposition dieser Szenen angestrebte Umgang mit dem hierbei auf
die Biihne gestellten Personal.

Ein festlicher Masken- und Wagenzug, wie er zur populiren
Fastnachtszeit oder zum héfischen Unterhaltungsprogramm gehoren
mag, eroffnet die Moglichkeit, zahlreiche Figuren zu einem stehen-
den Bild zu versammeln, das sich sukzessive auf der Biihne entrollt
oder akkumuliert. Die im zweiten Faust-Teil so spirbar suspendierte
Handlungsdynamik hat sich transformiert in ein gleichsam choreo-
graphisches Theaterideal des stehenden bzw. konfigurierten Zuges.
Statt der mimetischen Reprisentation eines plots (Faust und Gretchen
bzw. nun eben Faust und Helena; Faust als Triger neuzeitlichen
Strebens zwischen Vernunft und Sinnlichkeit oder zwischen Selbst-
ermichtigung und Triebgesteuertheit usw.), statt der szenischen
Durchfiihrung eines linearen Handlungsganges tberwiegt zuneh-
mend der Aspekt des Performativen und Kultischen.

Aus dieser Tendenz zum Statuarischen, zur performativen Fest-
lichkeit lisst sich auch jene flagrante Anderung erkliren, die der zwei-
te Akt mit der klassischen Walpurgisnacht zwischen dem Entwurf
von 1836 und der Ausfiithrung fiinf Jahre spiter genommen hat.’ Der
vorgesehene Handlungskern des Aktes war die antiken Mustern fol-
gende Hadesfahrt Faustens, sein Weg in die Unterwelt mit der Missi-
on, Helena zu befreien, sie — mithilfe von sei’s Gewalt, List oder gu-

3 »Das Seltsamste jedoch ist, daB [...] das ganze in der Unterwelt spielende Drama,
in dem Faust als zweiter Orpheus auftrat, und damit nicht weniger als der ur-
spriingliche Sinn und Zweck des Ganzen in der Ausfithrung gestrichen wurde.«
(Karl Reinhardt: »Die klassische Walpurgisnacht. Entstehung und Bedeutung
[1942]«, in: Bernhard Dotzler [Hg.]: Grundlagen der Literaturwissenschaft. Exemplarische
Texte, K6ln 1999, S. 73-114, hier: S. 78).
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ten Worten — ins Licht der Gegenwart zu holen und fiir sich selbst zu
gewinnen. Daraus wird bekanntlich nichts: die handlungsimmanente
Begriindung des Helena-Aktes unterbleibt. Wenn es aber zutrifft,
dass »die Geisternacht urspriinglich nur ein Vorspiel zum Descen-
sus«® war, wie Karl Reinhardt bemerkt, dann haben sich in der Aus-
fithrung die Gewichte vollstindig verschoben. Nun streift die klassi-
sche Walpurgisnacht gleichsam jede funktionale dramaturgische Zu-
arbeit im Dienste einer ubergtreifenden Handlungslogik ab und ist
sich selbst genug. Und in einer weiteren Beobachtung ist Reinhardt
zu folgen, wenn er nimlich feststellt: »Was sich da zutiefst und auf
dem Grunde alles Ubrigen gewandelt hat, ist der Begriff des >Fes-
tes«’

In der Tat scheint die Transformation des Exkurses in die Antike
im Kontext jenes Denkens in bildhaft-zeitenthobenen Konstellatio-
nen zu stehen, das den gesamten zweiten Teil dominiert. Im Konzept
des Festes als einer performativ sich selbst zelebrierenden Spielform
hat diese Biihnenhandlung ihr dsthetisches Vorbild. Das Spiel wird
zum Fest. Indem die auftretenden Figuren sich zu einem Fest bzw.
einer kultischen Handlung versammeln, vollzieht und ereignet sich
das von ihnen Dargestellte im Auftrittsakt selbst. Zur Illustration die-
ser Tendenz nur skizzenhaft zweli, drei Indizien: Die Verspoetik etwa
nimmt Abstand von der dialogisch-dramatischen Wechselrede und
tendiert stellenweise, so am Ende des zweiten Aktes, in Richtung
Choral oder Oratorium. Auffallend ist auch die zunehmend >epischec
Behandlung der einzelnen Szenen durch Vermittler-Figuren wie den
erwihnten Herold der Mummenschanz, in der klassischen Walpur-
gisnacht vor allem durch Chiron und Manto; zum Teil kommentieren
die Akteure ihre Auftritte sogar selbst. Eine wichtige Rolle spielen
ferner Requisiten und Insignien mit betont zeichenhafter Funktion;
Masken und Kleidungsstiicke, die bestimmte Eigenschaften und
Sprechhaltungen in verdinglichter Form herbeizitieren.

¢ Reinhardt: Die klassische Walpurgisnacht, S. 94.
7Ebd., S. 95.
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Bei den aus mythologischem Repertoire geschopften Figuren ist
die expositorische Funktion demonstrativ hervorgekehrt; eine jede
bezeichnet sich mit ihren charakteristischen Kennzeichen, seien es
nun die Sphinxe, die Sirenen, die Phorkyaden oder Kabiren. Sie
scheinen mit nichts anderem beschiftigt, zu keinem anderen Zwecke
aufzutreten, als um ihre bloBe Identitit anzugeben. Uber weite Stre-
cken erschopft sich das Rendezvous zwischen den drei Abgesandten
aus der Neuzeit und den von ihnen besuchten antiken Wesen im ge-
genseitigen Sich-miteinander-bekannt-Machen. »Jetzt nenne dich bis
wir dich weiter kennen« (V. 7116), fordert die Sphinx Mephistopheles
auf. Und Faust wiederum lernt mithilfe Chirons und Mantos, sich
halbwegs zurechtzufinden auf den thessalischen Feldern und inmit-
ten antiken Personals.

Der Boden haucht vergoBnen Blutes Widerschein,
Und angelockt von seltnem Wunderglanz der Nacht,
Versammelt sich hellenischer Sage Legion.

Um alle Feuer schwankt unsicher, oder sitzt
Behaglich, alter Tage fabelhaft Gebild ...

(V. 7026-7030)

Erichthos Eingangsmonolog hat expositorische Funktion; im circen-
sischen Sinne ist sie die Ansagerin der folgenden Vorstellung (tibri-
gens diirfte kaum ein Theaterstiick so von Ansagen, Vor- und Ne-
benbemetkungen und Kommentaren durchsetzt sein wie der Fauss).
Es geht um ein Zusammentreffen des Nordens mit der Antike, der
Gegenwart mit der Vergangenheit. Ein ausgezeichnetes Datum und
ein besonderer Schauplatz sind es, an dem die Pforten der Antike
sich auftun und ihre Gestalten fiir die Dauer einer endlosen Mond-
nacht entlassen. Erzihlend angedeutete Zusammenhinge fithren in
die Tiefenschichten des Gewesenen, evozieren das historische und
das prihistorisch-mythische Gedichtnis der antiken Schauplitze und
ihrer Akteure. Man denke an Pharsalos und die Entscheidungs-
schlacht zwischen Cisar und Pompeius, dann aber auch an mythische
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Urszenen, wie sie Odysseus vor dem Gesang der Sitenen, Odipus vor
dem Ritsel der Sphinx zeigen. »Wir hauchen unsre Geistertone /
Und ihr verkorpert sie alsdann.« (V. 7114f)) Es ist das Theater- und
Rollenspiel, welches die Fahigkeit besitzt, »alter Tage fabelhaft Ge-
bild« als gegenwirtiges vor Augen zu stellen. »Ich wittre Leben«, so
bricht Erichtho ihre Ansage hastig ab.

»Am Ende hingen wir doch ab / Von Kreaturen die wir mach-
ten« (V. 7003f.), warnt Mephisto unmittelbar vor Beginn der klassi-
schen Walpurgisnacht mit seinen Worten »ad Spectatores«. Das heil3t
aber nichts anderes, als dass das von der Gegenwart evozierte Bild
einer fremden, historisch inkommensurablen Antike wiedetum so
zurickwirkt auf diese Gegenwart, als ob es auch auler ihr eine selb-
staindige Wirklichkeit besif3e. Was als Phantasiegebilde, als Projektion
und Geschopf einer dichterisch-erfindungsreichen Einbildungskraft
begann, gewinnt ein davon losgeléstes Eigenleben. Wie ein Safe nur
bei bestimmter Zahlenkombination der Einstellridchen seine Schitze
preisgibt, so 6ffnet sich die Motivwelt der Antike nur bei einer be-
sonderen Konjunktion von Schauplatz und Zeitpunkt. Statt der Bro-
cken-Szenerie der neuzeitlichen Walpurgisnacht ist es nun das antike
»Pharsalus¢, Ort der Entscheidungsschlacht zwischen Cisar und
Pompejus 48 v. Chr.; und statt der Nacht zum 1. Mai befinden wir
uns in derjenigen zum 9. August, dem historisch verbiirgten Datum.
Doch wiirde diese Referenz allein nicht ausreichen, Ort und Zeit zu
einer magischen Konstellation zusammentreten zu lassen.

Die sommerlichen Nichte Mitte August sind bekannt noch fir
ein anderes spektakulires Geschehen, fiir die im Jahreslauf einmalige
Intensitdt und Hiufigkeit der zu dieser Zeit erscheinenden Stern-
schnuppen. Mephisto, von der Sphinx befragt, weist ausdriicklich
darauf hin, dass die Vorboten dieses Sternschnuppenschwarms, der
Perseiden, aufgrund des nur schwachen Mondlichts schon gut zu se-

hen sind.
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SPHINX

[-..] Hast du von Sternen einige Kunde?

Was sagst du zu der gegenwirt’gen Stunde?
MEPHISTOPHELES anfschanend

Stern schiel3t nach Stern, beschnittner Mond scheint helle

Und mir ist wohl an dieser trauten Stelle.
(V. 7125-7128)

Die klassische Walpurgisnacht ist au#ch ein Naturtheater. Ganze Scha-
ren von kleinen und kleinsten Himmelspartikeln, zu Goethes Zeiten
landlidufig als Meteore und Meteoriten bezeichnet, gehen in den
Nichten vor und nach dem 11. August (also nicht véllig kongruent
zum Pharsalus-Tag) auf die Erde nieder. Wenn sie in der Erdatmo-
sphire verglithen, gleicht dieser Sternenregen einem wundersamen
kosmischen Feuerwerk, welches die schiitzende Lufthiille der Erde in
Form von Reibungsenergie aufnimmt und als nichtliches Leuchten
sichtbar werden ldsst. — Im Schlussbild des #giischen Festes wird
Homunkulus mit seinem Glase am Muschelpanzer Galateas zerschel-
len und sich in Gestalt fluoreszierender Partikel ins Meer ergieBen.
Auch der herannahende Muschelthron Galateas »glinzt wie ein
Stern« und »leuchtet durchs Gedringe« (V. 8452, 8454). Das fliissige
Element wird in dieser Apotheose der Aphrodite vertretenden® Lie-
besgottin in gleicher Weise von Fremdkérpern durchsetzt oder, wie
es der Text nahelegt, geradezu befruchtet, wie es der Atmosphire mit
den Sternschnuppen widerfahren war.

Welch feuriges Wunder verklirt uns die Wellen,
Die gegeneinander sich funkelnd zerschellen?
So leuchtet’s und schwanket und hellet hinan;
Die Korper sie glihen auf nichtlicher Bahn,
Und rings ist alles vom Feuer umronnen;

So herrsche denn Eros der alles begonnen!

(V. 8474-8479)

8 »Im Farbenspiel von Venus Muschelwagen / Kommt Galatee, die schénste nun,
getragen« (V. 8144f).
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Himmelssphire und Weltmeer fungieren als spiegelbildliche Elemen-
te, die aufnehmend und aufleuchtend den fremden, eindringenden
Stoff in sich verglithen bzw. versinken lassen. Mit dieser kopulieren-
den Durchdringung der Elemente miindet die Schlusspartie der klas-
sischen Walpurgisnacht in eine ekstatische, hymnische Eros-Feier.
Doch wurde dieses eintrichtige Zusammenspiel der Elemente im
ersten Teil durch den dramatischen Einbruch eines Erdbebens un-
terbrochen. Dem Flusse Peneios ward damit fiirs erste der Weg ver-
stellt. Die ironische Spitze dieses Einfalls liegt darin, dass damit die
mutmaBliche geologische Entstehungsgeschichte der hier evozierten
thessalischen Landschaft férmlich umgekehrt wird, war es doch anti-
ken Quellen zufolge einst ein Erdbeben gewesen, welches der sump-
figen Seeregion erst ein zum Meer offenes, steil eingekerbtes Flusstal
bescherte, durch das die lange aufgestauten Wasser zur Kiiste hin ab-
flieBen und den strémenden Peneios bilden konnten. Als einen wah-
ren Segen fiir das Land begriiiten und feierten jedenfalls die antiken
Bewohner Thessaliens den durch die Erdkrifte gebildeten Wasser-
lauf. Und sie gaben durch ein jihrlich abgehaltenes Dankesfest ihrer
Uberzeugung Ausdruck, dass die damit rituell gepflegte Erinnerung
an das Erdbeben als unentbehtlicher und institutionalisierter Be-
standteil in das kulturelle Selbstverstindnis ihrer Gesellschaft aufge-

nommen zu werden verdiente.

ERICHTHO

Zum Schaudetfeste dieser Nacht, wie ofter schon,

Tret’ ich einher, Erichtho, ich die dustere;

[...] Uberbleicht erscheint mir schon

Von grauer Zelten Woge weit das Tal dahin,

Als Nachgesicht der sorg- und grauenvollsten Nacht.
~ Wie oft schon wiederholt sich’s! Wird sich immerfort

In’s Ewige wiederholen ...

(V. 7005-7013)

Mit dem angesprochenen Schauderfest hat es demnach eine mehrfa-

che Bewandtnis. Neben dem Erinnerungstag der Pharsalusschlacht
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und dem die Szenerie geisterhaft illuminierenden Sternschnuppen-
schwarm hat Erichthos Einleitung in das folgende Nachtspektakel
noch eine weitere konkrete Referenz; sie spielt an auf das antike Fest
der »Peloria«, eben dasjenige, mit dem die Thessalier das unvordenk-
liche Erdbeben feierten, von dem sich ihr Flusstal ableitete.’

Anders als das dgiische Fest um den Muschelwagen Galatees, bei
dem Goethe sich von Gemilden und Opern- und Theaterspiel inspi-
rieren lie, kann sich das eingangs angesprochene Schauderfest auf
eine kulturhistorische Tradition berufen. Vom Schauder der Erinne-

rung fithrt die aktiv begangene Festlichkeit der Peloria »zur freien -

Jubelnacht« (V. 7109), in deren »Bachanal«'® alles erlaubt ist, da buch-
stablich (und dem geologischen Anlass gemal3) alle gesellschaftlichen
Schleusen gedffnet sind — eine Nacht lang. »Bis morgen ists alles
durchgebracht« (V. 7110). Auch die antiken Peloria haben, wie die als
Vorbild der Fastnachts- und Walpurgisnacht-Briuche fungierenden
Saturnalien, den Aspekt einer zeitweiligen Umkehr etablierter Ord-
nungen und Gesetze.

Im ersten Drittel der Nachtszenen wird indes (noch) kein egaliti-
res Fest gefeiert, sondern das Erdbeben aufs Neue evoziert, wodurch
die feuer- und bebengeschiittelte Landmasse mit der Welt des Was-
sers in jenen Konflikt gerit, der dann im Disput zwischen Anaxago-
ras und Thales zum Austrag kommt (und hier innerhalb des Faust-
Dramas noch lingst nicht definitiv entschieden wird). Die Verweise

 Thomas Gelzer hat als vermittelnde, zeitgendssische Quelle, der Goethe den
Hinweis auf die Peloria entnehmen konnte, die seinerzeit bekannte fiktive Reisebe-
schreibung des Abbé Barthelemy (1Voyage du jeune Anacharsis) ausfindig gemacht:
»Barthelemy ldBt seine Griechenlandreisenden an einem Fest teilnehmen, das die
Thessalier jedes Jahr zur Erinnerung an jenes Erdbeben feierten, durch das der
Weg des Peneios ins Meer gedffnet und die Ebene von Larissa vom Wasser freige-
legt worden seien.« Als antike Referenzen nannte Barthelemy selbst Athenaeus und
Aeclian; Goethe ist, so Gelzer, »wie auch sonst auf die originalen Quellen zuriickge-
gangen«. (Thomas Gelzer: »Das Fest der klassischen Walpurgisnacht«, in: Mark
Griffith / Donald J. Mastronarde [Hg.]: Cabinet of the Muses, Atlanta 1990, S. 351-
360, hier: S. 355).

10 Goethe an Zelter, 4.1.1831, in: Johann Wolfgang Goethe: »Briefwechsel zwi-
schen Goethe und Zelter, in: Ders.: Miinchner Ausgabe, hier: Bd. 20.2, hg. von
Edith Zehm u. Sabine Schifer, Minchen 1998, S. 1425.
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auf das Schlachtengetiimmel von Pharsalos und die Befreiungskriege
der Neugriechen sind historisch gebunden; das ins Werk gesetzte ak-
tuelle Erdbeben und die Erinnerung an den Schauder des gewaltsa-
men Flussdurchbruches sind es nicht. Dem Fest der Peloria wird
kein spezieller Ort im Kalender zugewiesen. Erst recht kennt die
ewige Kontroverse zwischen Vulkan und Neptun als kosmogonische
Prinzipien kein singulires Datum. Goethe hat also, deutlich abwei-
chend vom Modell der ersten, mitteleuropdischen Walpurgisnacht,
ihrem antiken Pendant keine Verankerung im buirgerlichen Kalender-
jahr gegeben.

Der mythologische Schauplatz und seine Figuren sind — anders
als das aus der ersten Walpurgisnacht bekannte Terrain am Harzmas-
siv — noch nicht ins Letzte ausgeformt, sondern in brodelnder Um-
gestaltung begriffen. Einem gewieften Psychagogen vom Schlage
Mephistos kann die erschwerte Handhabbarkeit dieser klassischen
Mythenlandschaft nicht entgehen:

MEPHISTOPHELES 77 der Ebne
Die nordischen Hexen wul3t’ ich wohl zu meistern,
Mir wirds nicht just mit diesen fremden Geistern.

[.]

Wer weill denn hier nur, wo et geht und steht,
Ob unter ihm sich nicht der Boden bliht?..
(V. 7676-7685)

Der Boden Thessaliens ist noch heiB, aus ihm konnten jederzeit neue
Berge und Gétter emporsteigen. Das ist es, was die drei deutschen
Besucher bei ihrer nichtlichen Exkursion herausfinden. Die klassi-
sche Walpurgisnacht folg# der neuzeitlichen nicht nur im dramaturgi-
schen, sondern auch im epistemologischen Sinne; sie ist republika-
nisch anstatt monarchisch; sie ist von wandelbaren Kriften durch-
pulst und noch nicht zu Sprachmasken erstarrt. Was sie an Jahrhun-
derten ilter scheint, ist sie im Geiste jinger, denn die historischen
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Randzeiten des Vorgeschichtlichen und des Nicht-mehr-Formbaren
beriihren einandet.

»Den Teufel halte, wer ihn haltl





