DianNna KONIG

Das Subjekt der Kunst:
Schrei, Klage
und Darstellung

Eine Studie Uber Erkenntnis
jenseits der Vernunft im Anschluss
an Lessing und Hegel

[tra.nscript]



Diana Konig
Das Subjekt der Kunst: Schrei, Klage und Darstellung

Edition Moderne Postmoderne



Diana Kénig (Dr. phil.) arbeitet als freie Journalistin und Hérfunkautorin in
Berlin.



Diana KoNIG

Das Subjekt der Kunst:
Schrei, Klage und Darstellung

Eine Studie iiber Erkenntnis jenseits der Vernunft

im Anschluss an Lessing und Hegel

[transcript]



Die freie Verfiigbarkeit der E-Book-Ausgabe dieser Publikation wurde ermdéglicht
durch den Fachinformationsdienst Philosophie.

FACHINFORMATIONSDIENST
PHILOSOPHIE

Zugleich Dissertation »Die Stimme des Subjekts. Das Subjekt und seine Darstellung
in der Kunst, betrachtet mit und nach Winckelmann, Lessing und Hegel« an der Phi-
losophischen Fakultit der Universitit Potsdam.

Gutachter Prof. Dr. Christoph Menke und Prof. Dr. Dieter Mersch.

Die miindliche Priifung wurde am 11. Februar 2011 abgelegt.

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen

Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet iiber http://
dnb.d-nb.de abrufbar.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-ShareAlike 4.0 Lizenz
(BY-SA). Diese Lizenz erlaubt unter Voraussetzung der Namensnennung des Urhebers
die Bearbeitung, Vervielfiltigung und Verbreitung des Materials in jedem Format oder
Medium fiir beliebige Zwecke, auch kommerziell, sofern der neu entstandene Text unter
derselben Lizenz wie das Original verbreitet wird.

(Lizenz-Text: https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.de)

Die Bedingungen der Creative-Commons-Lizenz gelten nur fiir Originalmaterial. Die
Wiederverwendung von Material aus anderen Quellen (gekennzeichnet mit Quellenan-
gabe) wie z.B. Schaubilder, Abbildungen, Fotos und Textausziige erfordert ggf. weitere
Nutzungsgenehmigungen durch den jeweiligen Rechteinhaber.

Erschienen 2011 im transcript Verlag, Bielefeld
© Diana Kdnig

Umschlagkonzept: Kordula Réckenhaus, Bielefeld

Umschlagabbildung: Spektogramm der Stimme der Autorin. Diana Konig liest
ihren Namen und den Buchtitel ein.

Lektorat: Regina Konig-Wittrin, Bjérn Sydow

Satz: Diana Kénig

Druck: Majuskel Medienproduktion GmbH, Wetzlar

Print-ISBN 978-3-8376-1901-0

PDF-ISBN 978-3-8394-1901-4

https://doi.org/10.14361/transcript.9783839419014

Buchreihen-ISSN: 2702-900X

Buchreihen-eISSN: 2702-9018

Gedruckt auf alterungsbestindigem Papier mit chlorfrei gebleichtem Zellstoff.



Inhalt

Einleitung. In einem rasenden Fieber verschwendet | 11
WARUM HELDEN SCHWEIGEN. DREI ANTWORTEN
Laokoon | 33

Zarter Held. Winckelmanns Laokoon | 41
Die Griechen machen die Regeln | 44

Das erste Thema der Kunst: die Schonheit | 49
Das zweite Thema der Kunst: der Ausdruck | 53
Nur die Funken und doch das Feuer | 59

Asthetisch vorbildlich und ethisch fragwiirdig.

Lessings Laokoon | 63

Grenzziehung zwischen den Kiinsten und die Grenzen der Kiinste | 65
Mit den Griechen gegen Winckelmann | 72

Ein Beispiel: Laokoon | 75

Sinnlich selig in sich. Hegels Laokoon | 83
Laokoons Tod | 84

Die Skulptur | 86

Die Kunst | 88

Das Kunstschone | 90

Die Antike |91

Das Ideal |92

Der Schmerz | 96

Die romantische Kunst | 103
Die klassische Kunst | 104
Der Held | 106



Zusammengefasst | 109
Die Heldin klagt. Antigone individuiert sich
Antigone | 121

Der Bruch. Hegels Phdnomenologie | 129
a. Antigone | 132

b. Kreon | 138

c. das Verbrechen | 141

d. der Untergang | 146

e. das allméchtige und gerechte Schicksal | 149
Am Ende der Antigone | 152

Ausblick: der Rechtszustand | 155

»das Individuum, das eine Welt ist.« | 158

Die Verséhnung. Hegels Asthetik | 161
Die Tragodie, 1. Teil | 163

Exkurs: die Schauspielkunst | 165

Die Tragddie, 2. Teil | 167

a. die Helden | 168

b. der Chor | 170

c. die Kollision | 172

d. die Losung | 176

Exkurs: der aristotelische Zuschauer | 178
e. die Versohnung | 181

Die Tragédie, 3. Teil | 184

Ausblick: die umgekehrte Plastik | 189

Leiden an Uberbestimmtheit. Hegels Rechtsphilosophie | 193
Antigones Tode | 193

Exkurs: die Romantiker Bohrers | 196

Die Rechtsphilosophie | 201

Der freie Wille | 202

Die Person | 208

Die Sittlichkeit: Familie, biirgerliche Gesellschaft, Staat | 214

Der Wert der Bildung | 219

Zusammengefasst | 229



DER HELD SCHREIT.
DIE FOLGEN VON PHILOKTETS EMANZIPATION

Philoktet | 241

Der Held wird menschlich. Lessings Philoktet | 249
Was das Theater kann | 251

Philoktets Leiden | 255

Die Wirkung des Theaters. Hamburgische Dramaturgie | 259
Zwischenspiel mit Aristoteles | 265

Der spezifisch dsthetische Effekt der

Anriihrung durch Furcht und Mitleid | 270

Katharsis — bloB: wie? | 273

Das Vielreiche fangen | 275

Held Homburg tragt die Folgen. Kénigs Prinz | 281
Helden bisher | 281

Homburgs Heldentum | 284

Was macht den Helden aus? | 291

Konsequenzen fiir den Helden. Reinhardts Krise | 294
Konsequenzen auf der Biihne.

Lehmanns postdramatisches Theater | 297
Zusammengefasst | 303

Ausblick. Life at last: die Geier kommen | 313
Literatur | 327

Siglen | 333

Abbildungen | 335






Alle Fliisse flieBen ins Meer, / das Meer wird
nicht voll.

Zu dem Ort, wo die Fliisse entspringen, / kehren
sie zuriick, um wieder zu entspringen.

Alle Dinge sind rastlos titig, / kein Mensch kann
alles ausdriicken,

nie wird ein Auge satt, wenn es beobachtet, / nie
wird ein Ohr vom Horen voll.

KOHELET, 1, 7-8






Einleitung.
In einem rasenden Fieber verschwendet

Wir toten uns alle. Wir alle, die Menschen unse-
rer Zeit. Und das Uberhandnehmen des Koka-
inschnupfens ist ein Symbol fiir die Vergiftung,
der wir alle erliegen, [...] es ist der siile freiwil-
lige Tod, den wir alle mit verschiedenen Stim-

. . 1
men und verschiedenen Worten herbeirufen!

Unmut und Verlegenheit machen sich langsam im Publikumssaal der Berliner
Volksbiihne breit, als sich Irina Potapenko, die die Prostituierte und Praktikantin
Christine spielt, in Frank Castorfs Kokain-lnszenierung2 in einen durchsichtigen
Kasten zuriickzieht, zusammenkriimmt und schreit. Sie schreit nicht kurz auf, sie
schreit lange. Richtig lange — zu lange fiir so manchen im Publikum. Christines
Schrei ist eine Zumutung. Der Zuschauer, ohnehin durch Videoeinspielungen,
parallel gefiihrte Gespréche, laute Musik und das Biithnenbild von Jonathan Mee-
se hoffnungslos reiziiberflutet, wird mit diesem Schrei allein gelassen. Und er
fiihlt sich nicht wohl damit. Dass niemand so richtig weil}, wie es eigentlich ge-
nau zu diesem Schrei kam und wie lange er noch dauert, macht die Situation
nicht gerade besser. Die fehlenden Informationen erleichtern das Ertragen des
Schreis in keiner Weise: er wird durch die vorgebliche Kontextlosigkeit nicht 14-
cherlich oder in seiner Wirkung gemildert. Im Gegenteil, gerade das macht ihn
noch unertriglicher. Geboren wird der Schrei aus der kokainschwangeren, orgi-

1 Pitigrilli: Kokain. — Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 1988, 172.
2 Kokain nach dem Roman von Pitigrilli hatte an der Volksbiithne Berlin im GroBen

Haus Premiere am 31. Januar 2004 unter der Regie von Frank Castorf.
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astischen Atmosphire, die Pitigrilli in seinem Roman nachzeichnet. Als Prostitu-
ierte und, bei Castorf, Angehorige der verlorenen Generation Praktikum (wobei
unklar bleibt, ob das Kokain Christine ins Praktikum getrieben hat oder umge-
kehrt) hat die Siichtige geniigend Griinde zur Verzweiflung: Entfremdung des
eigenen Korpers, Entfremdung der eigenen Arbeit, Geldnot, Verfall des gewinn-
bringenden Korpers, die iibermichtige Kokainsucht, das stindige Ausgebeutet-
werden durch die anderen. Durch die Uberforderung, die der Zuschauer ange-
sichts der parallel gefiihrten Gespriche/Lieder/Tidnze empfindet, zeichnet die
Inszenierung den rauschhaften Zustand nach. Der Zuschauer kommt nicht mehr
mit, kann die Zusammenhinge nicht mehr erschlieen, versteht hier ein Wort
und dort einen Teil, aber das Ganze bleibt ritselhaft. Der Rausch iiberspitzt da-
bei eine Erfahrung, die jeder auch im Leben macht: die stete Unverstindlichkeit
des Allgemeinen. Aus dieser Zerrissenheit heraus, die Pitigrillis Protagonist Tito
Arnaudi als fiir die Kokainsiichtigen beispielhaft schildert, entsteht der Schrei
von Christine.?

Die Zuschauer reagieren mit unterschiedlichen Bekundungen ihres Unwohl-
seins: Sie rutschen auf ihren Stiihlen herum, beginnen Unterhaltungen mit dem
Nebenmann, um aus der Situation zu fliehen, fliichten aus dem Saal oder begin-
nen aus Verlegenheit zu lachen. Kokain ist ohnehin harter Tobak fiir den
Theaterbesucher und sorgt mit Kotz-, Kack- und Fickszenen fiir so manche er-
regte Saalflucht, aber der anhaltende Schrei hat die gro3te Wirkung. Er zieht den
Zuschauer in seinen Bann, ldsst seine Ohren klingeln und seinen Puls hoher
schlagen. Eine unertrigliche Hitze scheint plotzlich im Saal zu herrschen und die
Luft erscheint noch mal stickiger als sie es noch vor fiinf Minuten war. Ubelkeit
macht sich breit. Das Verlangen, den Schrei irgendwie zu beenden, ist fast mit
Hinden greifbar, weil die Situation, dieses hoffnungslose dem Schrei-Ausge-
liefert-Sein, mit jeder Sekunde unertréglicher wird.

Doch warum ist dieser Schrei, der im Vergleich mit hemmungslosen Drogen-
und Sexorgien ja moralisch harmlos ist, die groBte Provokation in Kokain? Mei-

3 »Das Kokain reifit die Personlichkeit auseinander; es verrichtet eine gewaltige, beina-
he elektrolytische Arbeit der Spaltung des Gewissens. Ich glaube, da in jedem
intelligenten Menschen zwei Wesen leben, mit entgegengesetzten Anschauungen, an-
tithetischem Geschmack; und ich glaube, dal der Mann ein Kiinstler ist, in dem diese
beiden Wesen so deutlich voneinander getrennt sind, daf3 das eine das andere kritisch
beurteilen kann [...]. Durch das Kokain geschieht diese Spaltung der Personlichkeit
wie eine Antipathie-Explosion: Die beiden Wesen in mir kritisieren sich, zerfressen
sich gegenseitig in einer Weise, dafl das Resultat mein Hal} gegen mich selbst ist. Und

dann beginnt man die Nutzlosigkeit von allem einzusehen.« Pitigrilli: Kokain, 103f.
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ne Antwort: Weil er nicht nur intellektuell erfahren und erkannt, sondern auch
korperlich wahrgenommen wird. Diese Erfahrung spricht den Zuschauenden so
noch auf einer anderen Ebene an: Er ist nicht nur intellektuell interessiert und
emotional beriihrt, er ist durch seinen eigenen Korper selbst betroffen — er »er-
fahrt etwas am eigenen Leib«. Das ist das Spezifische an &sthetischer Erfahrung,
wie ich zeigen mochte: sie liberschreitet den Vernunfthorizont und bricht mit un-
serem normalen Alltagsverstehen. Im Sumpf der Reiziiberflutung, der Drogen-
und Sexorgien sind Handlungsstringe und Zusammenhinge in Castorfs Insze-
nierung nur mithevoll und erst nach einiger Zeit zu erschlieen. In der Insszenie-
rung von Kokain geht es nicht vorrangig um eine verstehensorientierte Darstel-
lung, (was nicht ausschlieit, dass der Zuschauer, der mit Pitigrillis Roman ver-
traut ist, die Zusammenhinge der Szenen versteht,) das Erlebnis selbst steht im
Mittelpunkt. Ekel, Scham, Mitleid und Betroffenheit, Sehnsucht und Selbstzer-
storung ziehen in ihren Bann. Spétestens aber der Schrei erlaubt keinen Riickzug
mehr in die Distanz. Er beriihrt im buchstéiblichen Sinne des Wortes. Diesen tak-
tilen Zug der Stimme betont auch Dieter Mersch, wenn er den Horer als nicht
nur Horenden beschreibt: »[D]er Horer versteht nicht nur ein Gesprochenes im
Sinne der Hermeneutik; vielmehr tritt er durch die Aufnahme und Entgegen-
nahme der Stimme — anders als durch die Schrift — in Beriihrung.«* Natiirlich be-
greift sich der Zuschauer auch bei dieser Erfahrung selbst weiter als
Zuschauender, er glaubt sich nicht in das Geschehen auf der Biihne involviert,
aber die Erfahrung, die er im Theaterraum macht, ist zunéchst fiir ihn selbst kor-
perlich und damit distanzlos. Sie ldsst ihn nicht kalt, er steht ihr nicht
intellektuell {iberlegen gegeniiber, weil er zunéchst von ihr iibermannt wird: mit-
gerissen in das eigene Erleben, funktionieren die iiblichen Verstehensprozesse
plotzlich nicht mehr und etwas anderes wird erfahrbar. Gebannt verfolgt er das
Geschehen auf der Biihne, sein Herz schlidgt im Takt zum Stiick und doch weil3
er sich selbst unbetroffen. Nur das Wissen darum, dass auch seine korperlich un-
distanzierte Reaktion, ja sogar seine intellektuelle Gebanntheit, die des Zuschau-
enden sind, hélt ihn ja auf dem Platz, l4sst ihn nicht selbst in Schreie ausbrechen.
Aber das, was hier erfahren wird, hat eine iiberméchtige Unmittelbarkeit, die erst
in der Reflexion eingeholt und aufgebrochen werden kann. Eine Distanz muss
dazu erst erarbeitet werden, sie erlaubt es in einem Reflexionsprozess das Erfah-

4 Dieter Mersch: »Prisenz und Ethizitdt der Stimme«; in: Doris Kolesch/Sibylle Kra-
mer: Stimme. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006, 211-236, 212. Anmerkung zur Zitier-
weise in der ganzen Arbeit: Ich zitiere originalgetreu, auch Kursivierungen im
Original werden iibernommen. Wenn ich etwas an einem Zitat verdndere oder hinzu-

fuige, kennzeichne ich die Verdnderung durch eckige Klammern.
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rene im steten Bewusstsein der Mangelhaftigkeit von Sprache in Worte zu fassen
und sich dariiber auszutauschen.

Dabei liegt der Schrei selbst vor dem Spracherwerb: lange bevor diese Fi-
higkeit richtig ausgebildet ist, konnen Babys sich nur mittels Schreien ausdriik-
ken. Doch der Schrei steht nicht nur fiir die Geburt des Menschen, er steht auch
beispielhaft fiir die Grundsteinlegung zum Subjekt-Sein — dazu, sich von der
Gemeinschaft als Individuum mit eigenen Bediirfnissen und Anspriichen abzu-
grenzen. Wenn der Schrei des Kindes die erste Kommunikation ist, ist der Schrei
des Sprechenden ein Riicktritt aus der Kommunikation. Beim Schrei, im Gegen-
satz zum Ruf, {iberschlédgt sich die Stimme, sie wird iibersteuert, verliert ihren
Halt, ihren Grundton. Der Schrei »bricht hervor«, er ist wesentlich unkontrol-
liert, »libermannt« den Schreienden, verdreht und iibersteigert seine eigentliche
Stimme. Mich interessiert dabei nicht das geschrieene Wort, das im Streit den
anderen {ibertonen soll oder das auf der Strale in Parolen auf sich aufmerksam
machen will. Mich interessiert der wortlose Schrei, der vor der Sprache da ist
und dort wieder auftaucht, wo die Sprache ihre Grenzen erreicht hat. Dieser
Schrei findet sich in vielen Kunstwerken und gewinnt im gegenwirtigen Theater
gerade eine besondere Bedeutung. Die Frage, wie die Stimme mit anderen Sin-
nesorganen und Wahrnehmungsvollziigen interagiert, stellt dabei Doris Ko-
lesch.” Sie vertritt die These, dass das Horen der Stimme wesentlich das Auge
bei der Betrachtung des Kunstwerks unterstiitzt und leitet. Das Ohr steht dabei
dem Auge gleichberechtigt gegeniiber und ist ihm nicht nachgeordnet. Stimme
wird nach Kolesch nicht »bloB als Verstirkung, als Unterstreichung des Visuel-
len« eingesetzt und ist kein »sekundéres Moment«.’ Dieses Vorurteil, so Kolesch
weiter, bezieht sich sowohl auf die Videokunst als auch auf das Theater.” Es ver-

5 Doris Kolesch: »Wer sehen will, muss horen. Stimmlichkeit und Visualitit in der Ge-
genwartskunst«; in: Doris Kolesch/ Sibylle Krimer: Stimme. — Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 2006, 40-64.

Ebd. 45.

7  »Der Begriff Theater stammt vom griechischen theatron ab und bezeichnet urspriing-
lich den Ort, auf dem und von dem aus geschaut wird. Auch wenn sich die Bedeutung
von Theater im Laufe der Zeit vom Ort des Sehens, als dem Zuschauerraum, hin zur
Biihne als dem Ort, an dem sich etwas zeigt und wo es etwas zu sehen gibt, verscho-
ben hat, bleibt doch die thea im Sinne des Anblicks und der Anschauung hervorgeho-
ben. Wir gehen ins Theater, um uns ein Stiick, eine Inszenierung, vielleicht auch eine
besonders beeindruckende Schauspielerin oder einen faszinierenden Schauspieler an-

zusehen. Insofern scheinen sich Theater- und Videokunst insgesamt in die abendléndi-
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kennt aber eine Entwicklung besonders der gegenwirtigen Kunst, in der die
Stimme eine Aufwertung erfahren hat: sie ist eigenstiindig geworden und hat ei-
ne eigenstindige Bedeutung bekommen. War sie ehemals die Tréigerin einer Er-
zdhlung, dann das Medium, in dem der Einzelne sich expressiv ausdriicken
konnte und schlieBlich das Mittel, in dem sich das psychologisierte Subjekt er-
kldaren konnte, wird sie nun »zum Medium und Material eines situativen,
ereignishaften und atmosphérischen Geschehens.«® Die Stimme dient nicht mehr
nur dazu, zu sprechen, sondern wird als »Klang- und Lautmaterial« entfaltet:’
»Sinn- und Bedeutungsdimensionen werden polyglossal disseminiert, wihrend
gleichzeitig die Leiblichkeit des Sprechens im Atmen, Stohnen, Fliistern und
Schreien vorgefiihrt wird«.'” Auch in Castorfs Kokain verliert die Stimme im
Uberschlag des Schreis an Erklirungspotential oder Narration. Lauter und leiser
werdend vibriert sich der Schrei seinen Weg ins Publikum, das stimmliche Spiel
variiert bis zur Heiserkeit, bis zur Atemlosigkeit. Das Bild, das sich dem Zu-
schauer wihrend dieser Zeit bietet, ist monoton. Der zusammengekriimmte Frau-
enkoOrper verharrt in seiner Position. Die einzige Bewegung in ihm ist die der
Stimme. Der Schrei strengt den Korper an, verlangt ihm alles ab, ldsst keinen
Raum fiir irgendeine andere Bewegung, genauso wie er keinen Raum fiir einen
Gedanken oder eine Empfindung als die des Schreis ldsst. Hier steht nicht der
Dialog im Mittelpunkt, sondern der »Polylog aus dem Korper herausgeschleu-
derter, subjektloser Sprech- und Schreitiraden«.'' Verloren ist das Subjekt, das
sich selbst erkldrt und sich selbst versteht, verloren ist das Subjekt, das sich an-
deren verstdndlich macht und von ihnen verstanden wird: hier geht es um eine
nicht-sprachliche, nicht-verniinftige, oder, wie Hans-Thies Lehmann es formu-
lieren wiirde, postdramatische Erfahrung. Es geht nicht um das, was gesagt wird,

sche Privilegierung des Auges und des Blicks zu fiigen, die schon mit Platons Aus-
zeichnung des Visuellen als Medium und Modell von Erkenntnis einsetzt.« Ebd. 45f.
Ebd. 48.
Diese Aufwertung der Stimme passiert nicht erst in der gegenwirtigen Theater- und
Videokunst, sondern setzt spitestens mit dem Dada Anfang des 20. Jahrhunderts ein —
vgl. dazu: Reinhart Meyer-Kalkus: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. —
Berlin: Akademie Verlag 2001. Dass aber die Stimme selbst schon in den antiken In-
szenierungen eine grofie Rolle gespielt hat, zeigt Hellmut Flashar in seiner Beschrei-
bung des antiken Theaters — vgl.: Hellmut Flashar: Sophokles. Dichter im demokra-
tischen Athen. — Miinchen: Beck 2000.

10 Doris Kolesch: »Wer sehen will, muss horen«, 48.

11 Ebd., 49. Kolesch schreibt hier allerdings nicht {iber Castorf, sondern iiber die Insze-

nierungen seines Volksbiihnenkollegen René Pollesch.
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sondern um den Augenblick, in dem die Stimme sich erhebt: »Ein Korper expo-
niert sich, leidet. Der Klagelaut, den er von sich gibt, pflanzt sich fort und trifft
den Zuschauer als Klangwelle, tangential, mit krperloser Kraft.«'* Der Zuschau-
er kann sich dem nicht entziehen, wird gezwungenermafien zum Zeugen dessen,
was auf der Biihne passiert.

Sicherlich erreicht Sprache ihre Grenzen auch, wenn es um Freude und
Gliick geht, sicherlich gibt es Gliicks- und Freudengeschrei, Siegestaumel und
Juchzen. Diese schonen und frohlichen Aspekte des Stimmspektrums sollen in
dieser Arbeit allerdings nicht im Mittelpunkt stehen — mich interessieren Schreie
aus Verzweiflung, vor Schmerzen, vor Entsetzen, vor Einsamkeit, vor Verloren-
heit. Denn diese Schreie beinhalten gleichermaflen Anklagen und Aufgeben. In
ihnen liegt die Abgrenzung des Einzelnen gegen die Gemeinschaft — nicht im
freudigen Ausruf. In ihnen ist die Vernunft gescheitert, sie sind a-verbal und a-
verniinftig. Der schreiende Mensch hat keine Worte und keine Losung, ein Aus-
weg zeigt sich ihm nicht mehr. Wer bis zum Hals in Leid und Verzweiflung
steckt, der schreit. Wer nicht weiter weif3 und von niemandem mehr Hilfe erwar-
tet, der schreit. Wahrend des Schreiens Offnet sich der Mensch auf eine einma-
lige und beriihrende Weise: Er zeigt sich sowohl in seiner ganzen Hilflosigkeit,
als auch in seinem ganzen Aufbegehren dagegen. Er ist so nah wie nie zuvor und
gleichzeitig in unantastbare Ferne geriickt. Er beriihrt und ist im selben Augen-
blick selbst unberiihrbar. Oft ist ein Schrei beredter als eine Erkldrung, da er
zwar nicht die Griinde fiir die Situation liefert, dem Gegeniiber aber einen ein-
zigartigen Einblick in den Menschen selbst gewiéhrt — einen Einblick, der tiefer
ist, als ihn jede Erkldrung ermoglichen konnte. Der Schreiende ist nackt, er ver-
birgt nichts mehr, er will nichts mehr darstellen, nichts mehr aufrechterhalten,
nicht mehr in einer bestimmten Weise erscheinen. IThm ist es egal, was die ande-
ren von ihm denken, er ist an einer Grenze angekommen, die nur selten im
Leben iiberschritten wird. Die iiblichen Hoflichkeits- und Contenanceregeln ver-
lieren angesichts seiner Situation jede Giiltigkeit, er handelt nicht mehr nach
Verstandes- oder Vernunftleitlinien. Diese Grenzerfahrung driickt sich aus im
Schrei und teilt sich den anderen mit: die Erfahrung des Schreis wird aber damit
nicht etwa zu einer Sache, bei der man sich erst in einem empathischen Akt mii-
hevoll in den Anderen einfiihlen muss. Im Gegenteil: Der Schrei hat etwas
Gewaltiges und Gewalttitiges: er »ergreift« im wahrsten Sinne des Wortes, denn
er geht durch »Mark und Bein, er »erschiittert in den Grundfesten«, »dreht ei-
nem den Magen um«: Der Schrei gewihrt eine non-verbale Erkenntnis. Das Leid

12 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. — Frankfurt a.M.: Verlag der Auto-
ren 1999, 128, Anmerkung zum Theater Klaus Michael Grubers.
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des anderen wird in ihm korperlich fiir sein Gegeniiber fiihlbar, die Situation
wird fiir den Auflenstehenden so auf eine besondere Weise erfahrbar: Er gewinnt
eine Erkenntnis, die nicht auf Argumenten und Erkldrungen beruht, nicht auf
Beobachtung und Einfiihlung, sondern auf einem intuitiven Verstindnis, das
ausgelost wird durch das eigene Erleben. Intuitiv wird hier etwas erkannt, das ra-
tional zunéchst unzuginglich ist.

Ein Einwand gegen mein Pliddoyer fiir den Schrei und die intuitive Erkennt-
nis konnte wie folgt lauten: Sicher geht der Schrei durch Mark und Bein, sicher
driickt er unaussprechliches Leid aus, aber dabei gibt es nichts zu verstehen: Der
Schreiende ist ein Fall fiir den Seelsorger, fiir den Arzt, er hat die Sphire unserer
gemeinsamen Interaktion durchbrochen und fiir eine Zeit verlassen. Diese Ein-
stellung kann ich nicht gelten lassen, weil sich der Schreiende zwar aus der
Kommunikation zuriickgezogen hat — aber eben zuriickgezogen in einen viel in-
teressanteren und essentielleren Teil des Lebens — den eben, den man nicht
unmittelbar aussprechen kann. Die Leid-Erfahrung gehort mit einer schreck-
lichen Unbedingtheit zum menschlichen Leben dazu, sie kann nicht ausgespart
und an den Rand gedringt werden. Sie ist auch kein Randphinomen, sondern
allgegenwirtig. Sie wird nur abgeschoben und totgeschwiegen, weil sie sich aus
den normalen Kommunikationsspielriumen und Vernunftregeln zuriickzieht.
Mir ist es dabei, als stihle sich das Leben selbst davon. Denn das Lebendig-Sein
spiirt man in Extremsituationen nun mal am meisten: Wenn man die Geburt ei-
nes Kindes erlebt und vor Erschopfung und Gliick keinen Satz mehr
herausbekommt oder wenn man den Tod eines geliebten Menschen akzeptieren
muss und vor Trauer und Einsamkeit nicht mehr weiter wei. Das Leben hilt
viele solcher Momente bereit: Der erste Kuss, den Mann fiirs Leben finden, eine
Leidenschaft entdecken, eine Krankheit bekomme, eine wichtige berufliche Ent-
scheidung treffen miissen. Bei all diesen Gelegenheiten fehlen die Worte, bei
vielen dieser Gelegenheiten sitzt einem der Schrei in der Kehle, ob er stumm
bleibt oder sich Luft macht. Doch genau diese Momente spart man aus, wenn
man den Schrei ausspart. Ein Begriff des Subjekts, der all das nicht beriicksich-
tigt, geht voll am Menschen vorbei, weil er all das, was ihn bewegt und aus-
macht, ihm allein iiberldsst — und ihn sich so in der Begriffslosigkeit verlieren
lasst. Damit schafft man Einsamkeit und Krankheit, damit schafft man das Anor-
male, das Totgeschwiegene iiberall dort, wo eigentlich nur das ganz normale Le-
ben ist. Man weist die Schuld an Unangepasstheit dem Individuum zu, ohne vom
Subjekt aus iiber die Strukturen, die das Leid des Individuums bedingen, nach-
zudenken, sie zu hinterfragen. Ein Subjektbegriff, der diesen nicht-sprachlichen,
nicht-verniinftigen Teil mit einbezieht, ist notwendig, weil nur er es erlaubt, dass
Subjekt im richtigen Licht zu sehen: als eines, das ins Leben gestellt ist. Die
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grofiten Herausforderungen, die ihm hier begegnen, sind dabei keine Mathema-
tikaufgaben, keine Denkaufgaben, keine rationalen Entscheidungen. Die grofiten
Herausforderungen, die einem Subjekt in seinem Leben begegnen, sind: Angst
und Panik zu bewiltigen, mit Leid umzugehen, mit Gliick umzugehen, nach ei-
nem guten Leben zu streben. Wenn wir tiber das Subjekt reden, miissen wir iiber
ein Subjekt reden, dessen grofites Problem es nicht ist, das Hartz-IV Formular
auszufiillen, sondern dessen groBtes Problem es ist, sich nicht der Angst und
Hoffnungslosigkeit hinzugeben, nie mehr die eigene Situation dndern zu kénnen.
Die grote Herausforderung ist es, souverdn die Angst, die die Ungewissheit
macht, zu meistern oder, zu Zeiten, zu handeln.

IL

Zur Jahrhundertwende zwischen dem 17. und dem 18. Jahrhundert kommt die
Frage nach dem Subjekt neu auf. Was soll mit dem Begriff bezeichnet werden,
wogegen grenzt er sich ab, was schlief3t er ein, das sind die Fragen der modernen
Philosophie. Heifit Subjekt bis dorthin als sub-jectum das Zugrundeliegende im
Sinne von Substanz, heiflt es ab hier: das Streben, dieses Zugrundeliegende in
sich selbst zu setzten oder zu sehen oder zumindest die Frage danach zu stellen,
ob das Subjekt seinen Grund in sich selbst hat."” Diese Anderung des Selbstver-
stindnisses markiert einen Wandel in der Beziehung zwischen dem Einzelnen
und den Vielen: in der Antike versteht sich das Subjekt in einem ganz anderen
Kontext als in der Moderne: es versteht sich vor dem Hintergrund der gemein-
schaftlich geteilten Staats- und Gesellschaftsform. Dieses Fundament ist der
Boden fiir seine Individualitét, sie ist der Bezugspunkt seines Lebens und seiner
Reflexion. Dieser Bezugspunkt verschiebt sich in der Moderne hin zum Subjekt
selbst: die Beziehung zu sich steht im Mittelpunkt, es lernt, »ich« zu sagen, und
damit sich zu meinen. Der Streit ist nun, wie dieses Ich zu verstehen ist: in der
idealistischen Perspektive lernt das Subjekt sich als denk- und handlungsfihige
Einheit zu verstehen, wenn es Ich sagt. Es hat ein Selbstbewusstsein, es versteht
die Welt um sich herum und kann sich in ihr zurechtfinden. Das Subjekt wird
hier zum Trédger von Wissen und Erkenntnis, es handelt souverin und eigenver-
antwortlich in einer Welt, die ihm vertraut ist und die es sich durch seine Ver-
nunftleistung angeeignet hat.

13 Vgl.: Christoph Menke: »Subjekt, Subjektivititc, in: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): As-
thetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben Biinden, Band 5. — Stutt-
gart/Weimar: Metzler 2003, 734-787.



EINLEITUNG | 19

Dem steht die romantische Auffassung von Subjektivitit gegeniiber, die den
Grund des Subjekts ausschlieBlich in ihm selbst sieht: es erschafft sich in der
Kunst aus sich selbst heraus. Dabei begreift es sich wesentlich als unergriindlich,
als unausschopfbar und als unerklérlich. Das romantische Subjekt ist unendlich,
tief, dunkel, unklar, unvollendet. Es hat eine ewige Sehnsucht und leidet an ei-
nem ewigen Leiden, die es in der Kunst und in der Liebe zu stillen versucht,
ohne dass es ihm jemals geldange. Der Blick des romantischen Subjekts geht auf
sich selbst, es sieht sich selbst als Subjekt und nimmt Kunst und Welt subjektiv
wahr. In dieser produktiven Unergriindlichkeit liegt damit gleichzeitig eine er-
schopfende Unkommunizierbarkeit.

Beide Modelle geben keine Antwort auf das Problem, das in der Moderne
auftaucht: wir haben es hier mit einem Subjekt zu tun, das auf sich gestellt in der
Welt steht. Es hat begriffen, dass es sich im Aufgehen in der Gemeinschaft, wie
sie bisher war, nicht erschopfen kann. Diese Verschiebung in der Wahrnehmung,
so Hans-Thies Lehmann, entsteht in der antiken Tragodie durch eine Unrechtser-
fahrung: Wenn die antiken Helden unschuldig schuldig werden, erkennen sie,
dass ihnen in ihrer Bestrafung durch menschliches oder gottliches Gericht kein
Recht widerfihrt. Im griechischen Theater der Antike, so Lehmann, hat das In-
dividuum zum ersten Mal seine Stimme erhoben und ist damit sichtbar und
horbar geworden. Lehmann liest die Tragddie dabei nicht als kiinstlerische
Form, die den Mythos neben dem Epos wiedergibt, sondern als Auseinanderset-
zung mit ihm. Das Individuum tritt in einen Diskurs. Die Tragodie wird so zu
einem Perspektivenwechsel: weg von der Perspektive auf das Allgemeine, auf
den zyklisch organisierten Kosmos: hin zum Individuum. Paradigmatisch dafiir
sind die vielen Klagelaute und Schreie in den griechischen Tragodien. Sie mar-
kieren die Hinwendung zum individuellen Leid, die Prisenz der Stimme zeigt,
»dal} es dem tragischen Diskurs darum geht, die >metaphysischen< Themen des
Leidens und der Angst mit aller Macht, die dem sinnlichen Diskurs des Theaters
innewohnt, an den Korper zuriickzubinden.«'* Das Subjekt steht nun zum ersten
Mal unverwoben in seinen Kontext da, »der schutzlose Korper, isoliert und
preisgegeben, auf der Biithne zur Schau gestellt« (TuM, 40): angesichts seiner
»gewinnt die Stimme als Indiz einer aus dem mythischen Kosmos sich isolieren-
den menschlichen Identitit neues Gewicht« (ebd.). In der Tragodie, das ist
Lehmanns These, sehen wir die Geburt des Subjekts. Allerdings keines Subjekts,
das mit sich identisch ist, sondern eines zerrissenen Subjekts: »In einer komple-

14 Hans-Thies Lehmann: Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs
der antiken Tragodie. — Stuttgart: Meztler 1991, 40 — im Folgenden mit Sigle TuM

und Seitenzahl im Text zitiert.
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xen Verbindung von Strukturen manifestiert die Stimme, die im Raum des Biih-
nenspiels, an den Korper gebunden, anderen Stimmen kontrastierend, vor
Zeugen laut wird, einen Knotenpunkt subjektiver Erfahrung, besser: Erfahrung
des Subjekts.« (TuM, 50) Lehmann kritisiert damit die Vereinnahmung des Sub-
jektbegriffs durch andere Begriffe, wie etwa »mit dem Begriff der Person, des
Ich, der Identitit — Vermischungen, die problematisch sind, weil sub-jectum auf
eine ganz andere Dimension der Selbsterfahrung zielt als die der scheinbar iden-
tischen Einheit des Individuums als Person.« (ebd.) Lehmanns Argumentation
zufolge entdeckt sich das Subjekt zwar in der Tragodie als Subjekt, aber nicht
als Ich oder als autonom Entscheidendes, denn nicht auf der Entscheidung liegt
der Nachdruck, sondern auf der Entscheidungs-Situation: sie wird der Anlass fiir
die Darstellung einer anderen Realitidt (vgl.: TuM, 91). Lehmann liefert damit
eine sehr schone Beschreibung der Situation Antigones: Sie entscheidet sich
zwar, aber die Entscheidung selbst ist nicht das Wesentliche. Das Wesentliche,
das, was die antike Sittlichkeit, die Gemeinschaft, in der Antigone lebt, zerstort,
ist nicht Antigones Entscheidung, sondern das Aufkommen der Situation, in der
Antigone sich entscheiden muss: die Erfahrung der Ohnmacht steht im Zentrum
der Tragtidie.15 Fiir Lehmann bezeichnet damit der Begriff Subjekt eine Erfah-
rung von Unsicherheit, Ohnmacht und Unidentitdt: Das Subjekt ist mehr eine
Frage als eine Antwort.

Nicht als Frage aber als Suche beschreibt Karl-Heinz Bohrer das dsthetische
Subjekt, dessen Geburtstunde er in der Romantik sieht.'® In Abgrenzung zum
traditionell rationalistisch orientierten Subjektbegriff entwickelt Bohrer ein Bild
von einem ewig sehnsuchtsvollen, hingebungsvollen und desorientierten Sub-
jekt, das sich gerade darin vom sozialen Subjekt unterscheidet, dass es keine
einheitliche Identitdt hat, sondern sich in einem fortwihrenden, kiinstlerischen
Prozess immer wieder neu und anders entwirft. Es will dabei nicht authentisch
sein, weil es ein authentisches Subjekt hier nicht geben kann. Es ist nicht interes-
siert an Selbsterhaltung, es sucht keine Erfiillung in der Gesellschaft, sondern in
der Kunst. Das kann eben auch den Freitod beinhalten. Bohrers &sthetische Sub-
jektivitdt hat keinen Lebensplan, es wehrt sich gegen rationale Vereinnahmun-
gen durch die bestehenden gesellschaftlichen Strukturen. Das &sthetische Subjekt
ist kein Vernunft- und Handlungssubjekt. Es ist durch und durch kiinstlerisch,
geht auf in der Selbstbeobachtung und Selbstentbl6Bung, kreiert ein neues Ich in

15 Im Antigone-Kapitel dazu mehr.
16 Karl-Heinz Bohrer: Der romantische Brief. Die Entstehung dsthetischer Subjektivitdit.
— Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, 11. Im Folgenden im Text mit rB und Seitenanga-

be zitiert.
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der gnadenlosen Selbstsezierung, aber auch dieses Ich wird keinen Bestand ha-
ben, wird keine Identitdt schaffen. (vgl.: rB, 13) Diese Selbstbeziehung ist
»radikal« (rB, 72) und ausschlieflich mit Hilfe der Vermittlung einer &stheti-
schen Theorie moglich. Das &sthetische Subjekt versteht sich nicht mehr im
Riickbezug auf eine gemeinschaftlich geteilte Lebensform, auf seine Zugehorig-
keit zu einer Gesellschaft oder zu einem Staat, sondern ist nur mit sich selbst
beschiftigt. Es kann seinen Schmerz nicht in der Beziehung auf das Allgemeine
versohnen: »Unversohnt bleibt der Schmerz, die Trauer, entweder das Krank-
heitssyndrom des Individuums, oder es kommt zur Ablosung vom Ich im Sinne
der Transformation in die imaginative Sprache« (rB, 265). Bohrer beschreibt das
dsthetische Subjekt dabei als verfremdet: das Ich, mit dem es sich beschiftigt,
wird fiir es zu einem Objekt, mit dem es spielt — es schreibt es um, interpretiert
es neu: es erfindet es im kiinstlerischen Schaffensprozess. Damit wird das dsthe-
tische Subjekt zu einem, das selbst nichts iiber sich weifl und auBer sich selbst
geraten kann. Es erlebt »Augenblicke ohne Zukunftskonzept, ohne Selbstbe-
wuBtsein« (rB, 228), es verschlieft sich zur »poetischen Existenz« (rB, 258) und
ist nicht langer Teil der Welt.

Bohrers Diagnose beschreibt die romantischen Dichter Kleist, Giinderrode
und Brentano und ihre Weltflucht in die Literatur. Er beschreibt damit Men-
schen, die sich eine neue Subjektivitit auBerhalb der Gesellschaft, in der sie
nicht bestehen konnten, sondern gelitten haben, weil ihre Uberschiissigkeit hier
keinen Platz fand, die Strukturen ihnen keinen Raum fiir eine Verwirklichung
gegeben haben, geschaffen haben. Die idsthetische Subjektivitit zerstort sich
durch ihr mangelndes Interesse an Authentizitit und Selbsterhaltung selbst und
das fiihrt, wie Blumenberg bemerkt, »zu einer eigentiimlichen Ubersetzung in
die Selbsterzeugung«.'’

Auf ganz andere Weise verbunden ist die Theorie des Subjekts mit der Theo-
rie der Kunst bei Dieter Henrich. Er schafft kein rein #sthetisches Subjekt,
sondern ein Subjekt, das in seinem Lebensvollzug die Kunst braucht. Der Be-
griff, von dem Henrich dabei ausgeht, unterscheidet sich stark von Bohrers,
nimmt aber das Subjekt als Frage und als ortloses, wie es bei Lehmann schon
aufgeschienen ist, wieder auf. Subjektivitit erkldrt Henrich aus zwei Komponen-
ten: Er charakterisiert das Selbstbewusstsein oder das Wissen von sich selbst als
das, was den Menschen als Subjekt ausmacht. In einem zweiten Schritt zeigt
Henrich, dass sich an das Wissen von sich ein Prozess der Selbstverstindigung

17 Hans Blumenberg: »Selbsterhaltung und Beharrung. Zur Konstitution neuzeitlicher
Rationalitét«; in: Hans Ebeling (Hg.): Subjektivitdt und Selbsterhaltung. Beitrige zur
Diagnose der Moderne. — Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1976, 198.
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notwendig anschlieft. Dieser Prozess findet unter der Bedingung »unaufhebbarer
Ungewissheit«18 statt. Die Ungewissheit basiert darauf, dass es weder eine ad-
dquate Beschreibung der Verfassung des Wissens gibt, noch ein Grund benannt
werden kann, aus dem Subjekte hervortreten. Damit ist das Subjekt in seinem
Lebensvollzug unter die Aufgabe gestellt, sich ohne Erkenntnis iiber den eigenen
Ort und Status seiner selbst zu vergewissern und zu einer Klarheit zu gelangen.
Aus dieser Ungewissheit heraus entfaltet sich im Leben des Subjekts eine Dy-
namik, die sein Leben mitbestimmt. Diese Dynamik, die eine Grundverfassung
des Subjekts ist und ihm objektiv zukommt, nennt Henrich Subjektivitit. Ver-
bunden ist sie mit der Kunst essentiell dadurch, dass Henrich Kunstwerken eine
Verstiandigungsleistung zuschreibt, die er als »Lebensgeltung und Lebensbedeu-
tung« (KuL, 344) begreift.

Subjektivitit versteht Henrich dabei nicht als Selbstdistanz zum eigenen Le-
ben. Im Gegenteil, Subjektivitit ist fiir ihn eben kein Bruch im Vollzug, keine
Hemmung, keine zuriickgebeugte Selbstreflexion, sondern selbst Teil des Le-
bensvollzugs: Subjektivitit ist die Dynamik, die die Grundbestimmung des Le-
bens ist. Damit ist Subjektivitit wesentlich als Prozess zu verstehen, als ein Pro-
zess, der vom Wissen iiber sich selbst ausgeht. Dieses Wissen von sich selbst ist
nicht zu erwerben: »Dies Wissen kommt auf und tritt ein.« (KuL, 33) Es ist ein
elementares Wissen, das uns konstituiert, weil es Wissen »von uns als von uns
selbst« (KuL, 34) ist. In diesem lebendigen Vollzug werden nun zu der Grund-
tatsache, dass das Subjekt im Wissen von sich steht, Einstellungen erprobt und
gewonnen, durch die sich auch die Weltbeziehung verédndert. Dieser Vollzug ist
ein bewusstes Leben, nicht im Sinne von reflexiv, sondern in Anbetracht dessen,
dass sich dieses bewusste Leben selbst vollzieht und sich iiber alles, was daraus
folgt, Rechenschaft ablegen kann und muss. Henrich beschreibt dabei das Sub-
jekt als eines, das nach einer Einheit sucht, ohne dabei zu einem klaren Einheits-
sinn zu gelangen: »Die Verstindigung der Subjektivitit iiber sich geschieht aus
der Orientierung auf einen in sich einheitlichen, alle Gestalten des subjektiven
Lebens aus sich heraus generierenden Prozef«. (KuL, 25) Unser Leben ist uns
damit »selbst erschlossen« (KuL, 27) und »selbst iiberantwortet« (ebd.), das
Wissen iiber uns selbst erlaubt uns, dass unser Leben uns nicht geschieht, son-
dern wir es fithren. Wenn diese Selbstverstindigung gelingt, »wird sich die Sub-
jektivitdt selbst, samt ihrem eigenen Gang als in ein Griindendes einbegriffen
verstehen, aus dem sich fiir sie die Bewandtnis ihres bewuf3ten Lebens herleitet.«

18 Dieter Henrich: Versuch iiber Kunst und Leben. — Miinchen/Wien: Carl Hanser Verlag
2001, 343. Im Folgenden im Text zitiert mit KuL und Seitenangabe.
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(KuL, 131) In diesem Gang ergeben sich Konflikte zwischen den verschiedenen
Weisen des Sich-Verstehens, die die Subjektivitit aushalten und 16sen muss.
Nun greifen in den Prozess der Subjektivitit auf verschiedene Weisen Welt-
beziehungen und Weltverstehen ein. Das Subjekt macht sich Bild und Ordnung
von der Welt, in der es lebt, und geht damit gleichzeitig in Distanz zu ihr, inso-
fern es sich als Teil der Welt auch in Korrelation dazu sieht und setzt: »Die
Welt, die in der uniibersichtlichen Polymorphie ihrer Gehalte dem erkundenden
Denken schon als solche eine unabweisbare Verstehensaufgabe stellt, ist den-
noch nur als eine Korrelationswelt zu denken.« (KuL, 45) Durch seine
Korperlichkeit ist das Subjekt Teil der Korrelationswelt, auch Teil der Anord-
nung in der Korrelationswelt. Dennoch ist es ihm nicht méglich, seinen Ort in ihr
aus ihr heraus zu bestimmen: In der Korrelationswelt gibt es eben nur eine An-
ordnung, wie zum Beispiel den stetigen Wechsel der Jahreszeiten, aber keine
Fiigung, keine »harmonische Zuordnung« (KuL, 67). Beschreibt das Subjekt die
Welt aber als Moglichkeit der Selbstbeschreibung, dann denkt es sie als Integra-
tionswelt, die nicht entdeckt wird, sondern entworfen: sie ist denkbar nur als
»Prozefiwelt« (KuL, 45), in der der Prozess des Lebens selbst seinen Platz findet.
In der Integrationswelt entwirft sich also das Leben, um »sich von ihr her ver-
stiandigt iiber sich selbst vollziehen zu konnen.« (KuL, 46) Kunstwerke nun las-
sen solche Integrationswelten gleichermaBen aufgehen, wie sie aus ihnen selbst
hervorgehen. Sie haben deshalb eine Resonanz in der Subjektivitit, sie ermogli-
chen Erfahrungen: »insofern sie ndmlich die Tendenzen der Bewegung, die in
der Verfassung ihres bewufiten Lebens angelegt sind, in sich selbst aufnimmt
und ihnen zu einer Vergegenwirtigung in einer klaren, durchgebildeten, zu sich
selbst befreiten Gestalt verhilft.« (KuL, 46f.) In dieser durch die Kunst geschaf-
fenen Integrationswelt bekommt die Subjektivitit die Moglichkeit, ihren Ort zu
bestimmen und sich die Bewandtnis ihres Lebens in einem Ganzen zu verge-
genwirtigen. Die Dynamik der Verlaufsform unseres Lebens, die Konflikte
zwischen den verschiedenen moglichen Selbstverstindigungen, werden von der
Kunst aufgenommen, »so da} wir in ihren Werken unsere eigene Lebensbewe-
gung wiedererkennen und uns so zu uns selbst befreit finden konnen.« (KuL,
131) Henrich vertritt damit einen Begriff von Subjektivitit, der sich nicht mehr
an Einheitlichkeit und Identitit orientiert, aber stark ausgerichtet ist auf die Ver-
nunft und ihre Vermdgen. Er begreift das Subjekt immer als eines, das nach
Einheitlichkeit und Weltverstehen strebt und dementsprechende Entwiirfe von
sich und der Welt produziert oder rezipiert. Der Kunst traut er in dieser Hinsicht
eine besondere Verstdndigungsleistung zu, weil in ihr nicht nur das Verstehen
auf eine besondere Weise vollzogen wird (durch bestimmte rationale Weltent-
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wiirfe), sondern im Betrachten auch eine Betroffenheit'® entstehen kann. Diese
Betroffenheit resultiert dabei aus verschiedenen Erfahrungen der Distanz (Dis-
tanz zum Selbstverhiltnis oder zum Weltverstehen)20 und bezieht sich auf eine
intellektuelle Erkenntnis. Auch wenn Henrich also abriickt von einem traditio-
nellen Verstindnis des Vernunftsubjekts als identisch mit sich, hélt er fest an
einem Begriff von Subjektivitit, der sich selbst in seinem Betroffen-Sein auf die
Vernunft bezieht.

Vorherrschend in der zeitgendssischen philosophischen Diskussion ist so
immer noch ein Bild von Subjektivitit, das das Subjekt entweder als verniinftige
Einheit, oder als Verniinftiges, das nach einer Einheit strebt, zeigt. Vorherr-
schend ist damit eine Perspektive — und ein Selbstbild — das vorrangig verniinftig
ist. Die oben beschriebene Erfahrung des Schreis im Theater ldsst sich mit die-
sem Bild aber nicht erkldren. Als zu subjektiv fdllt sie aus den {iiblichen
Deutungsmustern raus. Erst recht, wenn der Schrei so kontextlos und postdrama-
tisch daher kommt. Die zeitgenossische Kunst wendet sich hiufig nicht mehr als
erstes an die Vernunft. Verstehensleistungen sind nur nebenbei gefragt, die Er-
fahrung steht im Mittelpunkt. Um diese &dsthetische Erfahrung fassen zu konnen,
brauchen wir einen Subjektbegriff, der neben der verniinftigen Erkenntnis auch
die intuitive Erkenntnis zuldsst. Ansonsten nehmen wir uns die Moglichkeit, un-
seren Kunstgenuss in Worte zu fassen und damit das zu verpassen, was wir in
der Kunst iiber uns selbst erfahren konnen. Der romantische Subjektbegriff ist
dabei keine Alternative zum verniinftigen. Hier bleibt das Subjekt in seiner eige-
nen Subjektivitit gefangen, ihm fehlen die Strukturen, um das Erlebte zu
kommunizieren und zu teilen. Beide Begriffe konnen damit zwei wesentliche
Bestandteile des menschlichen Lebens nicht einbinden: erstens die Grenzerfah-
rung, die der Schreiende im Schrei fiir andere zugénglich ausdriickt und zweitens
den Zugang zum anderen zum Zeitpunkt grofiten Leides. Damit gehen diese phi-
losophischen Theorien des Subjekts am Menschen vorbei, indem sie ihn gerade
in elementaren menschlichen Situationen allein und unbezeichnet lassen.

III.

In meiner Arbeit mochte ich zeigen, dass ein Subjektbegriff moglich ist, der
nicht nur basiert auf den verniinftigen Fihigkeiten des Subjekts, sondern auch
die Fidhigkeit des intuitiven Erkennens einschlieft. Ein umfassender Begriff von
Subjektivitit muss die besondere Objektivitit der intuitiven Erkenntnis mit ein-

19 Vgl.: KuL, 181.
20 Vgl.: KuL, 191f.
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beziehen, da sie sowohl eine angemessenere Beschreibung menschlichen Lebens
liefert, als auch die menschliche Fihigkeit der Erkenntnis durch einfache Erfah-
rung beschreibt: wenn ich jemanden weinen sehe, weil ich, dass es ihm nicht gut
geht, ich muss dazu nichts verstanden haben. Subjekt-Sein hei3t demnach nicht
nur, verniinftig zu sein, sondern auch, ganz verschieden geartete Erkenntnisse
durch Erfahrungen sammeln zu kdnnen. Dass dieser Aspekt nicht einbezogen ist
in die Subjekttheorien, ist umso verwunderlicher, als das Subjekt, das Erkenntnis
durch Erfahrung sammelt, in der positiven Wissenschaft seit Jahrhunderten maB-
geblich ist. Die gewohnliche Argumentation fiir die Unterscheidung von: ers-
tens: ein Wissenschaftlerteam macht jahrelange Erhebungen und Untersuchun-
gen und kommt auf Basis der dadurch gewonnenen Erkenntnisse zu einem
erlduterbaren Schluss und: zweitens: ich erfahre das Leid des Anderen in seinem
Schrei, scheint dabei zunéchst einleuchtend zu sein: Die Ergebnisse des Wissen-
schaftlerteams, kann sich jeder erkldren lassen und sie verstehen — damit sind sie
eine objektive Tatsache. Wie das Leid des Anderen aber erfahren wird, lésst sich
ungleich schwerer vergleichen, da diese Erfahrung nicht auf die gleiche Weise
sichtbar wird wie der zu Boden fallende Stein, sondern von den Erfahrenden erst
miithsam umgesetzt werden muss in Sprache, um — was fiir die Objektivitéit un-
verzichtbar ist — vergleichbar zu werden. Doch dieses Vergleichbar-Werden ist
méglich: ein Medium dafiir ist die Kunst.”' Hier werden Erfahrungen gemacht,
die hinterher — oder auch schon wihrenddessen — reflektiert und rezipiert werden
konnen: Das Unsagbare wird darstellbar und im Reflexionsprozess dann elabo-
rierbar — und damit objektiv. Uber Kunst lisst sich streiten: das ist der beste
Beweis fiir die Objektivitit dieser Art Erfahrung.

Das wohl berithmteste Beispiel fiir den Streit um den Schrei in der Kunst ist
dabei die Laokoonskulptur. Hat der in Marmor gehauene trojanische Priester den
Mund zum Schrei geoffnet oder seufzt er nur?: Das ist die leitende Frage in der
Rezeptionsgeschichte der Marmorgruppe. Winckelmann, Lessing und Hegel sind
sich in Bezug auf die Antwort einig: Laokoon schreit nicht. Doch ihre Begriin-
dungen sind unterschiedlich. Im ersten Kapitel setze ich mich deshalb mit den

21 Bei Schmerztherapien wird deutlich, wie schwierig es ist, den Schmerz mitzuteilen.
Moglichkeiten der Mitteilung konnte man in der Ausstellung Schmerz/Pain (einer Zu-
sammenarbeit der Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart,
Berlin und des Berliner Medizinhistorischen Museums der Charité) im Friihjahr und
Sommer 2007 sehen. Schmerzpatienten sind hier aufgefordert worden, in die Skizze
eines menschlichen Korpers ihren Schmerz einzuzeichnen. Die sehr unterschiedlichen

Bilder waren ein beeindruckender Teil der Ausstellung.
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drei Interpretationen der Skulptur auseinander und versuche ihre Unterschied-
lichkeit fiir meine Fragestellung fruchtbar zu machen.

Laokoon schreit nicht, argumentiert Winckelmann, weil er den Schmerz aus-
hilt und sich damit iiber ihn zur Freiheit erhebt. Laokoon schreit nicht, sagt
Lessing, weil die Skulptur nicht das angemessene kiinstlerische Medium ist, um
einen Schrei darzustellen ohne ihn ldcherlich erscheinen zu lassen. Laokoon
schreit nicht, meint schlieBlich Hegel, weil er so eingebunden ist in seine Ge-
meinschaft, dass er gegen die Ungerechtigkeit seines Schicksals gar nicht aufbe-
gehren kann, ja, sie noch nicht einmal wirklich beklagen kann.

Unterschiedlicher konnten die drei Deutungen der Skulptur kaum sein — in
allen dreien sind dsthetische und ethische Komponenten verbunden — alle drei
setzten einen bestimmten Begriff von Subjektivitit voraus, der Ethik und Asthe-
tik prigt. Winckelmann und Lessing sind dabei sensibler fiir die Schmerz- und
Leiderfahrung, die die Laokoongruppe kennzeichnet, als Hegel es ist. Dadurch
decken sie eine Seite des Menschen auf, die notwendig zu einem angemessenen
Subjektbegriff dazugehort. Wihrend es fiir Winckelmanns Argumentation wich-
tig ist, den Schmerz darzustellen, um seine Uberwindung umso beispielhafter er-
scheinen zu lassen, muss bei Lessing der Schmerz nicht mehr tiberwunden
werden, da er zum menschlichen Helden dazugehort, ihn sogar ausmacht. Beide
betonen damit die Erfahrung des Leides bei der Betrachtung der Gruppe, die fiir
den Rezipienten zu einem Erlebnis wird, das sein Verhalten (bei beiden Autoren
freilich lehrhaft) veridndern soll. Fiir Hegel hingegen steht die Erfahrung, die bei
der Betrachtung der Skulptur gemacht wird, im Hintergrund. Fiir ihn steht Kunst
immer in ihrer Zeit und hat damit auch ihre Beschrinkung in ihrer Zeit. Hegel
kann Laokoon nicht hier und heute sehen und rezipieren, da Laokoon zu einer
langst vergangenen Epoche gehort, in der er gefangen ist und bleibt. Diese Sicht-
weise begriindet sich nun nicht etwa darin, dass Hegel Wissen fiir die Betrach-
tung voraussetzt, sondern dass er jede Kunst einer bestimmten Zeit zuordnet. Die
Skulptur, als schonste Kunst, hat dabei ihren Platz in der griechischen Antike, da
sie einzig und allein hier ihre Entfaltung und Bliite finden konnte. Kunst bringt
hier zwar Leid zum Ausdruck und ist damit eine Befreiung, weil sie dem Men-
schen, mag er selbst noch so tief im Leid verstrickt sein, doch die Darstellung
desselben und damit die Erhebung im Geiste iiber das Leid ermoglicht, sie bleibt
hier aber unindividuell — genau das ist das Geheimnis ihrer Schonheit.”

22 Welche Bedeutung die Frage nach der Stellung der Erfahrung des Schonen auch bei
Kant hat, macht Andrea Kern deutlich. Wéhrend sie zeigt, dass die Lust am Urteil
iber das Schone bei Kant zum einen darauf beruht, dass es eine Lust am Spiel der Er-

kenntnisvermogen iiberhaupt ist, eine Lust also, die sich »reflektierend auf die Form
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Bei Hegel kann die Kunst nur die unterste Stufe von Erkenntnis erreichen, da
sie zu sinnlich ist, um verniinftig zu sein. Dabei ist gerade die von Hegel diag-
nostizierte Schwiche ihre Stirke. Denn Kunst kann all das ausdriicken, wofiir
Argumente und Worte nicht reichen, was aber doch wesentlich zum menschli-
chen Leben dazugehort. Das Fesselnde an Hegels Laokoon-Deutung ist aber die
Entdeckung, dass Laokoon in eine Gemeinschaft eingebunden ist, die ihn als In-
dividuum substantiell ausmacht. Damit ist Laokoon kein Subjekt — er spricht
nicht fiir sich selbst, er spricht fiir und aus der Gemeinschaft heraus. Nur mit der
substantiellen Individualitit ist die Gemeinschaft intakt.

Im zweiten Teil der Arbeit zerbricht diese Gemeinschaft. Beispielhaft dafiir
ist der Streit zwischen Antigone und Kreon, die beide ein sittliches Prinzip ihrer
Gemeinschaft verkorpern und sie durch ihren Widerstreit notwendig zerstoren.
In Antigones Klagegeschrei, das sie von sich gibt, als sie zu ihrer Hinrichtungs-
stitte gefiihrt wird, liegt die Geburt des Subjekts: Das Individuum lehnt sich auf
gegen die Gemeinschaft, weil ihm in ihr und durch sie Unrecht geschieht. In He-
gels Werk gibt es zwei Antigone-Interpretationen: Eine frithe in der Phdnome-
nologie des Geistes, in der er fiir die endgiiltig zerbrochene Sittlichkeit argumen-
tiert, und eine spite in den Vorlesungen iiber Asthetik, in der er die Sittlichkeit
durch Antigones Tod wieder versohnt. Hegelimmanent untersuche ich mithilfe
der Grundlinien der Philosophie des Rechts, wie es zu dieser Umdeutung der so-
phokleischen Tragodie kommt. Meine These ist dabei, dass Hegel die Umdeu-
tung braucht, um die kiinstliche Sittlichkeit in seiner Staatstheorie zu recht-
fertigen. Ich werde jedoch zeigen, dass auch in der kiinstlichen Sittlichkeit des
Staates nicht ausreichend Platz fiir das Subjekt bleibt, sondern im Endeffekt
nicht mehr gefordert wird als eine substantielle Individualitit, wie Hegel sie
langst iiberwunden haben will. Wenn der Staatsbiirger aber nicht mehr ist als
diese substantielle Individualitit, dann befreit ihn der Staat auch nicht zur Parti-
zipation am absoluten Geist — damit bleibt er im hegelschen Staat letztendlich
unfrei. Ein Subjekt, das wirklich in seine Freiheit gestellt ist, muss anders ausse-

unseres Erkennens« (12) bezieht, wird zum anderen klar, dass sich das Urteil iiber das
Schone nicht hierin erschopft, sondern der Betrachtende gleichzeitig »die Bedeutung
des schonen Gegenstandes« (13) versteht. Diese zwei Modelle, die sich beide bei Kant
finden, 16st Kern durch eine Umdeutung der kantischen Begriffe auf: Sie zeigt, dass
die dsthetische Erfahrung zwar eine autonome Erfahrung ist, aber deswegen nicht ne-
ben unserem alltdglichen Verstehen steht, sondern sich auf diese Verstidndnisform
bezieht und deren Gegenstinde noch einmal in einer anderen Perspektive, im dstheti-
schen Spiel, verstindlich werden ldsst. Vgl.: Andrea Kern: Schone Lust. Eine Theorie
der dsthetischen Erfahrung nach Kant. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000.
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hen, als das, was Hegel zeichnet. Dazu bendtigen wir wesentlich einen anderen
Begriff von Subjektivitit, einen, der von der Voraussetzung der zerbrochen-
bleibenden Sittlichkeit ausgeht und nicht annimmt, dass diese durch eine kiinstli-
che Konstruktion vollkommen ersetzbar wird. Nach dem Verlust der absoluten
gemeinsamen Werte kann das Subjekt nicht mehr unbedarft aus einem allge-
meingiiltigen Wertepool schopfen, um seine Handlungen und sein Leben zu ge-
stalten: Es muss sich als in eine unergriindliche Welt Gestelltes sehen lernen und
aus dieser Unergriindlichkeit heraus handeln lernen.

Aus dieser steten Ungewissheit heraus entwirft sich der Mensch nun in sei-
nen Entscheidungen in die Welt hinein, er »setzt« sich, wie Hegel es formuliert.
Wihrend dieses Setzen bei Hegel aber immer als Schopfen aus einer allgemei-
nen Sittlichkeit stattfindet, muss das Subjekt richtiger als auf sich selbst Ge-
stelltes begriffen werden, das sich vor dem Hintergrund einer Sittlichkeit »setzt«,
die es selbst nicht mehr als allgemeingiiltig und handlungsweisend begreift, weil
es den Bruch in der Sittlichkeit mitdenkt. Die Aufgabe, sich selbst zu gestalten,
das eigene Leben zu fiihren, ist erwachsen aus dem Wegfall der absoluten ge-
meinsamen Wertebasis und stellt neue Anforderungen, von denen der Mensch
naturgemiB iiberfordert ist. Diese wesentliche und stindige Uberforderung
macht sich Luft im Schrei. Wird diese Uberforderung nun isthetisch erfahrbar,
gewinnt sie durch die Art ihrer Darstellung an Mitteilbarkeit und verliert damit
einen Teil ihres Schreckens. Kunst ist so eine Weise, sich ein Stiickweit aus dem
Leiden an der Uberforderung zu befreien, indem dieses Leiden iiberhaupt thema-
tisiert wird. In der kiinstlerischen Darstellung gewinnt es eine Form, iiber die
man reden kann: der unaussprechliche Uberschuss wird so greifbarer, auch wenn
er sich immer wieder dem endgiiltigen Verstehen entzieht, neue Formen an-
nimmt oder die alten in neuen Blickwinkeln erscheinen ldsst.

Wihrend die Antigone-Interpretation den Mittelpunkt des zweiten Kapitels
bildet, steht ihr im dritten Kapitel Lessings Philoktet-Interpretation als hegelex-
terne Kritik gegeniiber: Mithilfe Lessings mochte ich zeigen, dass Kunst nicht
dort authort, wo Hegel sie in den Vorlesungen iiber Asthetik stehen ldsst, son-
dern, mit einem anderen Begriff von Subjektivitit, weit dariiber hinaus geht.
Denn Lessings menschlicher Held, fiir den ich den schreienden Philoktet als Bei-
spiel nehme, verkorpert eine ganz andere Heldenhaftigkeit, als sie Hegel in
seiner Asthetik beschreibt. Hier sehen wir einen Gescheiterten, einen Fehlerhaf-
ten, einen Menschen, der aufbegehrt gegen das ihm von den Goéttern zugedachte
Schicksal (jedenfalls zundchst — auch er fiigt sich hinterher in die Fiigung), der
damit schon viel mehr Eigenschaften eines angemessenen und interessanten Be-
griffs von Subjektivitit erfiillt, als es Antigone getan hat. Lessings menschlicher
Held liefert aber nicht nur einen Grundstein, um Kritik an Hegels Subjektbegriff
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zu iiben, er weist auch auf ein Theatererlebnis hin, das Hegel nicht fiir moglich
hilt.

Angeschlossen an das Lessing-Kapitel ist eines, das sich mit der Krise des
Helden beschiftigt. Philoktet hat zwar eine Krise, ist aber als Begriff in keiner.
Der philoktetische Held ist ganz, was er sein soll: einsam, standhaft, tugendhaft,
ein bisschen wiitend, ein bisschen beédngstigend, aber alles in allem rechtschaf-
fend und vertrauenswiirdig. Er ist gern ein Held, auch wenn viel dranhdngt. Thm
entgegen tritt in diesem Kapitel Kleists Prinz von Homburg. Der ist tatsdchlich
ein Held in der Krise: einer, der nicht weil3, ob er Held sein soll oder will. Einer,
der es als schwierig und als belastend empfindet, Held zu sein und heldenhaft zu
handeln. Einer, dem die Sprache ein Stiick weit entgleitet, einer, der sich nicht
erklért. Einer, der sein Held-Sein als Zumutung empfindet.

Im Ausblick tritt ein zeitgendssischer Held auf die Biihne. Hippolytus in Sa-
rah Kanes Phaedra’s Love konnte dabei unheldischer nicht sein. Er ist ein
gelangweiltes Riesenbaby, zu lethargisch fiir die Krise, zu gleichgiiltig fiir die
Anteilnahme, zu unlebendig fiir den Schrei. Der ist hier verloren gegangen und
hinterlédsst eine fithlbare Leerstelle. Damit wird eines iiberdeutlich: der Schrei
selbst ist eine Leistung.23

23 Fir Betreuung und Begleitung der Doktorarbeit mochte ich mich zu allererst bei
Christoph Menke bedanken. Mein herzlicher Dank gilt ebenfalls Dieter Mersch, An-
drea Kern, Brigitte Hilmer, Hans-Peter Kriiger und Alfons Gliick, sowie den Kollo-
quien um Christoph Menke und Brigitte Hilmer, die die Entstehung der Arbeit in den
vergangenen Jahren kritisch begleitet haben. Das Korrekturlesen war sicherlich nicht
einfach, mein Dank dafiir gilt Regina Konig-Wittrin. Ebenfalls fiir Korrekturen, be-
sonders aber fiir Beratung, Ermutigung und Ablenkung bin ich Gesine und Bjorn
Sydow verpflichtet. Nicht zuletzt gilt mein Dank auch meinen Kollegen in den Hor-
funkredaktionen, die stets geduldig und verstdndnisvoll auf Aufschiibe und Absagen

von Auftragen zugunsten der Dissertation reagiert haben.






Warum Helden schweigen.
Drei Antworten






Laokoon

Laocoon, [...], opus omnibus et picturae et statu-

. . 1
ariae artis praeferendum.

Ein grausiges Bild bietet sich dem Betrachter der marmornen Skulptur dar: Sie
zeigt eine Kampfszene, in die ein erwachsener Mann, zwei halbwiichsige Jungen
und zwei Schlangen todlich verstrickt sind. Der Blick fillt zuerst auf den Brust-
korb des Mannes. Er dominiert das Zentrum der Skulptur. Wéhrend der
Brustkorb selbst wie beim Einatmen hochgezogen und aufgebléht ist, ist der un-
tere Bauchbereich eingezogen. Die Bauchmuskulatur ist dadurch klar erkennbar:
die Muskeln sind bis aufs AuBerste angespannt. Der ganze Rumpf ist leicht nach
rechts hinten verdreht und macht dabei eine Bewegung nach oben. Der Eindruck
des gen Himmel-Strebens wird unterstiitzt durch die Beine. Sie sind beide ge-
beugt, besonders das linke erweckt den Anschein, sich strecken zu wollen. Der
Fuf steht nicht ganz auf dem Boden, sondern beriihrt ihn nur mit den Zehen und
dem vorderen Fufballen. Die Muskeln im Oberschenkel wolben sich wie unter
stirkstem Kraftaufwand. Der Korper scheint sich so wegdriicken zu wollen von
dem Sockel, auf dem er halb sitzt. Das rechte Bein ist mehr in der Beugung, aber
auch auf Zehenspitzen stehend dargestellt. Der Ful} selbst ist angespannt, die
FuBknochen stehen hervor, der grofle Zeh ist abgespreizt. Die Muskeln in Unter-
und Oberschenkel sind gut sichtbar herausgearbeitet und angespannt. Die Beine
sind an drei Stellen von Schlangen umwunden. Ihre Leiber sind oberarmdick
und erscheinen aufgrund von Drehungen, die an den Schlangenkérpern selbst
wahrzunehmen sind (sie sind sozusagen in sich selbst gedreht) duflerst beweg-

1 Plinius: Naturalis Historia, XXXVI, 37. Ubersetzung von Gottfried Grofle 1787 : »ein
Werk, dem vor allen Meisterstiicken, der Maler- und Bildnerkunst der Rang gebiihrt.«
Aus: Christoph Schmilzle (Hg.): Marmor in Bewegung. Ansichten der Laokoon-
Gruppe. — Frankfurt a.M./Basel: Stroemfeld Verlag 2006, 25.



34 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

lich. Offensichtlich versucht der Mann, sich der Umwindung der Schlagen zu
entziehen, der nach oben gestreckte Oberkorper hat hochgezogene Schultern.
Der eine Arm ist gebeugt, ein Teil des Unterarms und die Hand fehlen. Die Stel-
lung des verbliebenen Arms deutet darauthin, dass er eine der Schlangen, die
sich tiber den Riicken des Mannes zieht, wegzuhalten versucht. Der linke Arm
ist leicht gebeugt und umgreift neben der Hiifte den Schlangenkérper ein Stiick
unterhalb des Kopfes der Schlange. Diese hat das geoffnete Maul an der Seite
des Mannes angesetzt, ob sie gleich zubeilen will oder gerade gebissen hat, ist
dabei nicht eindeutig zu sehen. Die Adern am Hals des Angegriffenen treten
stark hervor, der Kopf ist seitlich nach hinten geneigt. Haare und Bart umrahmen
das zerfurchte Gesicht eines erwachsenen Mannes. Die Stirn ist in starke Falten
gelegt, die Brauen sind nach unten gezogen, unter den Augen sind tiefe Falten,
die sich auch iiber die Wangen ziehen. Der Mund ist leicht geoffnet. Wihrend
die Augen nach oben gen Himmel gerichtet sind, wirkt das Gesicht durch die
Falten zusammengesackt und nach unten gezogen.

Der erwachsene Mann, der der Mittelpunkt der Skulptur ist, ist umrahmt von
zwei halbwiichsigen Jungen. Proportional sind diese dabei wesentlich kleiner
dargestellt als der Erwachsene, ihre Proportionen selbst deuten aber auf Jugend-
liche hin und nicht auf Kinder. Die Jungenkorper sind beide durchtrainiert und
schlank, aber wesentlich weniger muskulés und voluminds als der des Erwach-
senen. Der Korper des Jungen zu seiner rechten Seite ist bereits an beiden
Beinen, an beiden Armen und am Oberkorper von einer Schlange umwickelt. Thr
Kopf befindet sich an der rechten Seite des Jungen etwa auf Brusthohe. Hier ist
der Moment des Bisses selbst abgebildet. Die linke Hand des Jungen liegt auf
dem Schlangenkopf, aber der Oberarm ist schon ganz umwickelt und am Unter-
arm zeigen sich keine Muskelerhebungen. Der rechte Arm des Jungen scheint
nach oben gestreckt zu sein, bis auf ein Stiick des Oberarms, das ebenfalls vom
Schlangenkorper umwunden ist, fehlt er. Seine Beine, von denen das rechte den
Boden schon nicht mehr beriihrt, sind durch die Schlange gebeugt, die Muskeln
im Oberschenkel deuten auf eine schwache Gegenwehr hin, sie sind leicht zu se-
hen, aber nicht stark gew®olbt. In einer dhnlichen Haltung wie der des Mannes ist
der Kopf des Jungen nach hinten oben gebeugt. Die Beugung geht aber weiter
nach hinten, der Nacken ist gebogen. Der Blick geht in Richtung des Kopfes des
Erwachsenen.

Der Junge zur Linken ist am linken Fufl und am rechten Arm von einer
Schlange umfangen. Thm gilt dabei nicht ihr Hauptinteresse, denn sie ist es, die
ihren Kopf zur Hiifte des Mannes schldngelt. Mit etwas gedffnetem Mund und
zusammengezogenen Augenbrauen blickt der Junge auf die beiden anderen. Er
ist am wenigsten von allen in den Kampf involviert. Mit der linken Hand ver-
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sucht er, die Schlange von seinem Bein abzustreifen, das er zum Bauch gezogen
in der Luft hilt. Das andere Bein ist gebeugt, steht aber auf dem Boden. Sein
Bauch ist eingezogen und seine Schultern sind zu den beiden anderen Figuren
hin gedreht. Von seiner linken Schulter gleitet sein Gewand. Die Gewénder der
anderen beiden sind bereits von ihnen abgeglitten und liegen auf dem Sockel.
Die Skulptur zeigt den Priester Laokoon und seine beiden Sohne in ihrem
Todeskampf mit den von den Géttern geschickten Schlangen. Festgehalten ist
der Moment vor dem Tod. Wihrend der Junge an Laokoons rechter Seite schon
stark davon gezeichnet ist, hat Laokoon selbst noch Kraft. Aber diese Kraft wird
hoffnungslos verpuffen, erkennt der Betrachter auf den ersten Blick, weil die
Umwindung durch die Schlangen schon viel zu stark ist. Die Beine aller Betei-
ligten sind gefangen und die Schlangen umwinden gerade Arme und Oberk&per,
wobei sie iiber den Riicken, also von hinten, nach oben klettern. Das ermoglicht
zum einen eine freie Sicht auf die Oberkorper der drei, zum anderen wirkt es
noch erschreckender, weil die Schlangen sich so auferhalb des Gesichtsfeldes
der Opfer bewegen. In der Skulptur ist so der Moment des groften Widerstandes
seitens Laokoons gebannt, kurz bevor dieser Widerstand iiberwunden sein wird.
Wihrend der Korper des kleineren Sohnes schon mitleiderregend schlaff wirkt,
zeigen sich die beiden anderen noch lebendig und kriiftig. Leben und Kraft wer-
den so hier in ihrem letzten Augenblick, kurz bevor sie vergehen, festgehalten.
Die Laokoonskulptur war in der Neuzeit, lange bevor sie wiederentdeckt
wurde, fiir ihre einzigartige Schonheit beriihmt. Thren Ruhm verdankt sie dabei
Plinius dem Alteren, der sie im 36. Buch der Naturkunde als einzigartiges Werk
rithmt, das von drei rhodesischen Kiinstlern aus nur einem Marmorblock gefer-
tigt wurde und im Palast von Titus zu sehen ist. Bis heute bestehen jedoch noch
Zweifel daran, ob die Skulptur, die am 14. Januar 1506 am Esquilin, wo »das
Goldene Haus des Nero und der Palast des Titus lagen«,” gefunden wurde, wirk-
lich jene ist, die Plinius beschreibt.” Zu sehen ist die 2,44 Meter groBBe Skulptur
heute in den Vatikanischen Museen in Rom, wo sie als Original aus dem 1. Jahr-
hundert nach Christus und nicht als Nachbildung betrachtet wird. Im Besitz der
Kirche ist die Marmorgruppe bereits seit ihrer Wiederauffindung. Der damals
vom Bauherrn eilig herbeigerufenen Architekt und Kunstliebhaber Guiliano da

2 Erika Simon: »Laokoon«; in: Bertrand Jaeger/John Boardman (Hg.): Lexicon Icono-
graphicum Mythologiae Classicae (LIMC), Bd. V1. — Ziirich: Artemis und Winkler:
1981-2009, 199.

3 Ausfiihrlich zum Streit um die Datierung und Restaurierung: Horst Althaus: »Grund-
linien der neueren Forschung«; in: ders.: Laokoon. Stoff und Form. — Tiibingen und
Basel: Francke Verlag 1968.
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Sangallo identifiziert die Skulptur sofort als die bei Plinius beschriebene, was
Papst Julius den II. dazu veranlasst, sie umgehend zu kaufen und restaurieren zu
lassen. Niemand Geringeres als Michelangelo bekommt darauthin den Auftrag,
die fehlenden Teile der Gruppe zu ergédnzen, was er allerdings nach einigen Ver-
suchen gelangweilt an seinen Schiiler Montorsoli weitergibt. Heute ist neben der
Laokoonskulptur im Vatikan noch ein gebogener und von Schlangen umwunde-
ner rechter Arm Laokoons zu sehen, der Michelangelo zugeschrieben wird. Sein
Schiiler hingegen stellt sich Laokoon mit hoch empor gereckten Armen vor —
und ergénzt die Statue nach seinen Vorstellungen. 1785 wird dann auch der Arm
des linken Sohnes gestreckt angeglichen (Abb. 1).

Abbildung 1: »Laokoongruppe « in der ersten Rekonstruktion mit
gestrecktem Arm
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Erst 1905 wird der eigentliche Arm des Laokoon, der angewinkelt ist, durch Zu-
fall bei einem romischen Steinmetz durch Ludwig Pollak entdeckt. Er hilt den
Arm jedoch zunéchst fiir einen Teil einer zweiten verschollenen Laokoonstatue,
so dass es bis 1957 dauert, bis seine Zugehorigkeit zur schon bekannten Gruppe
zweifelsohne festgestellt wird und der angewinkelte Arm den ausgestreckten
Montorsolis ersetzt (Abb. 2).4 Vorlage fiir die Diskussionen von Winckelmann,
Lessing und Hegel bildet so die erste Laokoonskulpturenrekonstruktion.

Abbildung 2: »Laokoongruppe« in der zweiten Rekonstruktion mit
angewinkeltem Arm, Vatikanische Museen, Rom

Abgesehen davon, dass sowohl Laokoon als auch seinem linken Sohn, der je-
weils rechte Arm fehlt und dem rechten Sohn die rechte Hand, ist die
Laokoongruppe recht gut erhalten. Doch auch der Kopf der oberen Schlange
fehlt und bis heute ist die Restaurierung, die den Kopf an Laokoons linker Hiifte
ansetzt, umstritten.’ So wie wir die Skulptur heute wahrnehmen, aber auch so

Dazu: Christoph Schmélzle (Hg.): Marmor in Bewegung, 6-15.
5 »Der ergidnzte Kopf der oberen Schlange wurde bei der Endrestaurierung unter der
Leitung von F. Magi (1957-59) an der 1. Hiifte des L. belassen, da sich angeblich

>Zahnspuren< befinden. Es konnte sich aber ebenso gut um die Reste von Querstiitzen
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wie sie in der ersten Restaurationsfassung Winckelmann, Lessing und Hegel in
Originalen oder den unzihligen Abgiissen gesehen haben, ist sie wohl allerdings
von den zeitgendssischen Betrachtern im 1. Jahrhundert n.Chr. nicht wahrge-
nommen worden. Begeistert uns heute die Farbe des Marmors, war sie friiher,
zumindest in Teilen, versteckt unter wirklicher Farbe. So wird heute angenom-
men, dass die Schlangen farbig schraffiert waren, das Priestergewand des Laoko-
on purpurn leuchtete und er als weiteren Farbakzent einen goldenen Lorbeer-
kranz im Haar trug.® Fiir Diskussionen sorgt ebenfalls die Frage, ob die Gruppe
einer Erzidhlung nachempfunden ist oder nicht. Direkt entspricht sie keiner iiber-
lieferten.’

Dargestellt ist der trojanische Priester Laokoon mit seinen beiden Sohnen
Anthipas und Thymbraios. Die bis heute bekannteste Sage um Laokoon findet
sich dabei in Vergils Aeneis. Der trojanische Priester mochte demnach verhin-
dern, dass das von den Griechen zuriickgelassene, iiberdimensionale Holzpferd
hinter die Stadtmauern Trojas gezogen wird. »[L]eidenschaftlich erregt«® stiirzt
er an den Strand und versucht seine Landsleute von ihrem torichten Vorhaben
abzubringen. Als alle Worte nicht helfen, »schleudert er eine Lanze mit starker
Hand in die Seite des Tieres, in die festgefiigte Wolbung« (Aeneis, 2. Buch, V.
45-50) und aus dem Inneren des Pferdes ertont ein Stohnen. Doch die Gotter
sind gegen Troja, und das Stohnen verhallt ohne einen der Trojaner aufmerken

handeln, die das Marmorwerk auch sonst aufweist. Geht man von einem parallelen
Angriff der Schlangen aus, [...], so sind beide Schwiinze rechts, beide Kopfe links an-
zunehmen.« Erika Simon: »Laokoon«, 199.

Vgl.: Erika Simon: »Laokoon«, 199.

7 »AuBer seinem grauenvollen Ende ist von L. kaum etwas bekannt: Ein ddmonisches
Schlangenpaar, das Apollon iibers Meer sendet, totet ihn und den einen Sohn oder
beide Sohne vor den Augen des Vaters, oder alle drei. Apollon sagt mit diesem Vor-
zeichen den Untergang der Stadt voraus, auf deren Seite er in den homerischen Epen
steht, das heif3t, er wird Troja nicht mehr weiter schiitzen. [...] Das bisher Zusammen-
gefasste entspricht den griechischen Versionen des L.-Mythos in den kykischen Epen,
auf der tragischen Biihne und in der hellenistischen Dichtung. Davon ist die augustei-
sche Version im 2. Buch der Aeneis zu trennen, die Vergil seinem Haupthelden am
Hof der Dido in den Mund legt. Als einzige poetische Schilderung des L.-Schicksals,
die aus der Antike erhalten blieb, konnte es nicht ausbleiben, daf} sie mit der einzigen
bisher bekannten groBplastischen Darstellung, der 1506 aufgefundenen vatikanischen
Gruppe, in Beziehung gesetzt wurde.« Erika Simon: »Laokoon«, 196.

8 Vergil: Aeneis, 1. und 2. Buch, Lateinisch/Deutsch, iibers. und hg. von Edith und Ger-
hard Binder. — Stuttgart: Reclam 1994, 2. Buch, V. 40 — im Folgenden im Text zitiert.
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sind gegen Troja, und das Stohnen verhallt ohne einen der Trojaner aufmerken
zu lassen. Als nun auch noch ein zuriickgelassener Grieche am Strand aufgefun-
den wird, der trdnenreich vom Abzug seiner Kampfgenossen berichtet und listig
das Pferd als die Gotter milde stimmende Opfergabe bezeichnet, sind Laokoons
Zweifel vergessen: »Durch solche Hinterlist und die Geschicklichkeit des verlo-
genen Sinon fand die Sache Glauben, und so lieBen sie sich fangen durch die
Tiicke und hervorgeprefite Trinen, sie, die weder der Tydeussohn noch Achilles,
der Held aus Larissa, nicht zehn Jahre, nicht tausend Schiffe bezwangen.« (Ae-
neis, 2. Buch, V. 190-195)

In diese Unruhe, so berichtet Aeneas, bricht nun noch ein weit aufsehenerre-
genderes Ereignis ein. Laokoon, der Priester des Neptun, opfert einen Stier am
Altar, als zwei Schlangen »in riesigen Windungen« (Aeneis, 2. Buch, V. 200)
durch das Meer auf die Opferstitte zu schwimmen: »hoch aufgerichtet erschei-
nen inmitten der Fluten ihre Briiste, und ihre Kimme ragen blutrot aus den
Wogen; der iibrige Korper dahinter gleitet auf dem Wasser und kriitmmt in riesi-
gem Bogen den Riicken.« (Aeneis, 2. Buch, V. 205) Wihrend die Schlangen sich
mit »brennenden Augen«, die »blutunterlaufen und feuerrot« (Aeneis, 2. Buch,
V. 205) sind, stetig nihern, fliichten die Umstehenden, unter ihnen Aeneas
selbst, in sichere Entfernung. Sie sehen, wie sich die Schlangen »in geordnetem
Zug« (Aeneis, 2. Buch, V. 210) auf Laokoon und seine beiden S6hne zu bewe-
gen und »die kindlichen Korper der zwei Sohne zuerst schlieen die beiden
Schlangen ein, legen sich in Windungen um sie, beilen zu und fressen das
Fleisch von den armseligen Gliedern.« (Aeneis, 2. Buch, V. 210) Der Vater eilt
mit Waffen auf die Schlangen zu, wird aber ebenfalls sofort von ihnen umwun-
den: »schon haben zweimal sie ihn in der Mitte umschlungen, zweimal um sei-
nen Hals die schuppigen Riicken gewunden und ragen empor iiber ihn mit ihren
Kopfen und gestreckten Nacken.« (Aeneis, 2. Buch, V. 215) Tapfer versucht La-
okoon sich aus den Griffen des Schlangenpaares zu befreien, doch der ungleiche
Kampf ist aussichtslos, »seine Priesterbinden triefen von Geifer und schwérzli-
chem Gift, und gleichzeitig schickt er grauenvolle Schreie hinauf zu den
Sternen: So klingt das Briillen eines Stieres, wenn er verletzt vom Altar flieht
und vom Nacken abwirft das ungenau gefiihrte Beil.« (Aeneis, 2. Buch, V. 220)

Nach Laokoons Tod fliichtet sich das Schlangenpaar zur »grausamen Gott-
heit von Triton und verbirgt sich zu den Fiilen der Gottin unter dem Rund ihres
Schildes.« (Aeneis, 2. Buch, V. 225) Die zu Zuschauern gewordenen Trojaner
verstehen die Flucht der Schlangen zur Géttin als Zeichen dafiir, dass Laokoon
die gerechte Strafe erlitten hat fiir sein Verbrechen, »da er doch das der Gottheit
geweihte Holz durch seinen SpieB verletzte, in dessen Riicken bohrte die ver-
fluchte Lanze.« (Aeneis, 2. Buch, V. 225-230) Auf schreckliche Weise missdeu-
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ten sie Laokoons Tod als Zeichen fiir den Unmut der Gotter und deren Auffor-
derung zur Rettung Trojas nun endlich das holzerne Pferd der Griechen hinter
die Stadtmauern zu ziehen. Voller Angst brechen sie den Schutzwall der Stadt
auf, ziehen das Pferd hinein und hoffen so die Gotter zu verséhnen. Doch Lao-
koons Tod ist vielmehr zu sehen als gottliche Strafe dafiir, die gottlichen Pline
fast durchkreuzt zu haben, sein Tod ist die Strafe fiir die Auflehnung gegen das
vorbestimmte Schicksal. Denn die Gotter haben Troja verloren gegeben. Laoko-
ons Tod ist das Zeichen fiir den Untergang der Stadt.

Wihrend Laokoon in Vergils Aeneis herzerweichend schreit, lasst die Off-
nung des Mundes der Laokoonskulptur keinen Schrei erwarten, eher ein Stéhnen
oder Seufzen. Da sind sich auch die drei Interpreten einig, die in diesem Kapitel
im Mittelpunkt stehen. Fiir Winckelmann, Lessing und Hegel ist ganz klar: Lao-
koon schreit nicht. Doch die Begriindung fiir sein Schweigen ist bei jedem eine
andere. Warum der Held schweigt. Drei Antworten.



Zarter Held. Winckelmanns Laokoon

Der Mensch vermag gar manches durch zweck-
méBigen Gebrauch einzelner Krifte, er vermag
das AuBerordentliche durch Verbindung mehre-
rer Fahigkeiten, aber das Einzige, ganz Unerwar-
tete leistet er nur, wenn sich die simtlichen Ei-
genschaften gleichméBig in ihm vereinigen. Das
Letzte war das gliickliche Los der Alten, beson-

ders der Griechen in ihrer Zeit."

Die Frage, ob die vatikanische Laokoongruppe nun ein Original oder eine Kopie
sei, stellt sich fiir Johann Joachim Winckelmann nicht wirklich.” Natiirlich kennt
auch er die schon damals gefiihrten Diskussionen, doch er selbst ist iiberzeugt,
dass es sich bei der Skulptur um ein griechisches Original handelt.’ Der Laokoon
wird so zum Mittelpunkt seiner frithen Kunsttheorie, die er in den Gedanken
iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauer-
kunst' 1755 in Dresden der Offentlichkeit zugiinglich macht. Damit wird der

1 Johann Wolfgang Goethe: Winckelmann und sein Jahrhundert in Briefen und Aufsdit-
zen. — Leipzig: VEB Seemann Verlag 1969, 210.

2 Dass Winckelmann sie falsch datierte, spielt fiir meine Auseinandersetzung mit ihm
keine Rolle.

3 Er ordnet die Laokoonskulptur in Die Geschichte der Kunst des Altertums ein in die
Zeit des schonen Stils der griechischen Kunst und datiert sie damit ins vierte Jahrhun-
dert vor Christus. (Vgl. Die Geschichte der Kunst des Altertums, Drittes Stiick: Von
dem Wachstume und dem Falle der griechischen Kunst)

4 Johann Joachim Winckelmann: Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst. — Stuttgart: Reclam 1969. Im Folgenden im

Text zitiert mit Gedanken und Seitenangabe.
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bisher wenig bekannte Winckelmann iiber Nacht zum Gesprichsthema Nummer
Eins. Durch Entdeckungen und Grabungen in Italien, Frankreich, England und
Deutschland beginnt sich zu dieser Zeit ohnehin der »Geschmack »>a la grec-
que<«5 bei vielen Intellektuellen und Kiinstlern durchzusetzen. Winckelmann
liefert ihnen nun »griffige Formeln und philosophische Begriindungen sowohl
als auch die hermeneutischen Werkzeuge«,(’ um diesen auszubauen. Gleichzeitig
steht seine Laokoon-Deutung den géngigen diametral entgegen: Denn wihrend
alle anderen Laokoon gerade als beispielhaftes Werk fiir die gelungene Darstel-
lung eines Schreis als Zeichen fiir ungeheuren korperlichen Schmerz preisen, ist
Winckelmann der erste, der Laokoon nur seufzen und nicht schreien sieht.”

Noch etwas anderes macht Winckelmann anders als die andern: Er schlidgt
eine Briicke zwischen der Kunst und der Kultur eines Volkes und schafft so ei-
nen vollig neuen Blickwinkel, den er 1764 in Rom in der Geschichte der Kunst
des Altertums® zu einer Kunstgeschichte der Antike ausbauen wird, zur ersten
Kunstgeschichte der Geschichte iibrigens. Die Verbindung, die Winckelmann
damit von der Lebensweise und den Sitten eines Volkes zu der Betrachtung ihrer
Kunstwerke zieht, schlédgt sich als &sthetisch-ethische Komponente in seinen
Schriften nieder. Denn nicht nur kiinstlerisch, auch menschlich, sollen die Grie-
chen zum Vorbild dienen:

»Das allgemeine vorziigliche Kennzeichen der griechischen Meisterstiicke ist endlich eine
edle Einfalt, und eine stille GroBe, sowohl in der Stellung als im Ausdrucke. So wie die

Tiefe des Meers allezeit ruhig bleibt, die Oberfliche mag noch so wiiten, ebenso zeiget der

5 Kommentar zu Johann Joachim Winckelmann: Gedancken iiber die Nachahmung; in:
Helmut Pfotenhauer/Markus Bernuaer/Norbert Miiller (Hrsg.): Friihklassizismus. Po-
sition und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse. — Frankfurt a.M.: Deutscher
Klassiker Verlag 1995, 393. Ebenfalls hier ein ausgezeichneter Uberblick iiber die
Winckelmann-Rezeption und Wirkungsgeschichte.

Ebd.

7 Vgl.: Barbara Neymeyr: »Laokoon als Prototyp stoischer Schmerzbewiltigung? Win-
ckelmanns Deutung im Kontext dsthetischer Kontroversen«; in: Barbara
Neymeyr/Jochen Schmidt/Bernhard Zimmermann (Hg.): Stoizismus in der europdii-
schen Philosophie, Literatur, Kunst und Politik. Eine Kulturgeschichte von der Antike
bis zur Moderne. Bd.1 — Berlin/New York: Walter de Gruyter 2008, 343-364, 349f.

8 Johann Joachim Winckelmann: Geschichte der Kunst des Altertums, vollstindige
Ausgabe, herausgegeben von Wilhelm Senff. — Weimar: Herman Bohlaus Nachfolger

1964. Im Folgenden im Text mit GKA und Seitenangaben zitiert.
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Ausdruck in den Figuren der Griechen bei allen Leidenschaften eine groBe und gesetzte
Seele.« (Gedanken, 20)

Mit diesem Zitat ist Winckelmanns klassizistisch-édsthetische Theorie als fiir vie-
le Kiinstler und Theoretiker maf3gebliche eingegangen in die Kunst- und Litera-
turgeschichte. In den Gedanken leitet es den Absatz iiber das antike Werk par
excellence fiir Winckelmann ein: den nimlich iiber die Laokoonskulptur.” Fiir
Winckelmann driickt der Laokoon all das aus, was er von der Kunst erwartet: ei-
ne Balance zwischen Leidenschaft und ruhiger Einheit: »Je ruhiger der Stand des
Korpers ist, desto geschickter ist er, den wahren Charakter der Seele zu schil-
dern: in allen Stellungen, die von dem Stande der Ruhe zu sehr abweichen,
befindet sich die Seele nicht in dem Zustande, der ihr der eigentlichste ist, son-
dern in einem gewaltsamen und erzwungenen Zustand.« (Gedanken, 21)

Beeinflusst ist Winckelmanns Kunstrezeption dabei zweifelsohne von den
Stoikern. Er iibernimmt aber nicht einfach stoisches Vokabular und iibertragt es
auf die antike Kunst, sondern findet hier die ethischen Regeln &sthetisch ver-
wirklicht. Das ist eine Aktualisierung des stoischen Diskurses, wie Neymeyr
betont, die den Diskurs selbst verdndert und bereichert: »Die >grofle und gesetzte
Seeles, die stoische >magnanimitas<, verbindet Winckelmann mit seinem ethisch-
dsthetischen Ideal der »edle[n] Einfalt< und >stille[n] GroBe<, um diesem eine be-
sondere Legitimation zu verschaffen.«'’

9 Interessant ist dabei, dass Winckelmann die Laokoonskulptur nur durch Abbildungen
und Nachbildungen kennt, als er 1755 die erste und 1756 die zweite um das Send-
schreiben und die Ergdnzungen erweiterte Ausgabe der Gedanken in Druck gibt. Die
Schrift ist in seiner Dresdener Zeit entstanden, in der Zeit also, als er auf die Abreise
nach Rom wartet. Erst dort wird er als Bibliothekar und spéter Oberaufseher tiber die
Vatikanischen Antiken das Original sehen. Die spitere Beschreibung, die Winckel-
mann in der GKA liefert, nachdem er ausgiebig Zeit hatte, die Skulptur zu studieren,
ist dafiir wesentlich ausfiihrlicher und feinsinniger (vgl.: GKA, 277ff.). Luca Giuliani
vermutet, dass Winckelmann bei seiner Niederschrift der Gedanken nur auf iltere Be-
schreibungen der Gruppe und Kupferstiche Bezug nehmen kann, denn einen
Gipsabdruck gibt es in Dresden nicht. Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon. Von
der befristeten Eigenmichtigkeit des Kommentars«; in: Glenn W. Most (Hg.): Com-
mentaries- Kommentare, Band 4. — Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1999.

10 Barbara Neymeyr: »Laokoon als Prototyp stoischer Schmerzbewiltigung?«, 356f. In
seinen dsthetischen Forderungen bezieht sich Winckelmann so auch auf den Stoi-
zismus bei Seneca, besonders aber auf Cicero, in dessen Schrift Tusculanen Neymeyr
die zentrale Quelle fiir Winckelmanns Thesen sieht.(Vgl. ebd. 350ff)



44 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

Winckelmann ist dabei nicht nur wegen seiner kunst- und literaturhistori-
schen Bedeutung interessant, sondern auch als selbststidndiger Theoretiker. Seine
Kunstgeschichte stellt sowohl &sthetische als auch ethische Anspriiche, die einen
besonderen Blick erlauben auf den Begriff von Subjektivitit, den Winckelmann
zum Hintergrund seiner Arbeit macht. Denn der Leitsatz von edler Einfalt und
stiller Grofle beinhaltet eine Anschauung von Leidenschaft und Schmerz als Ei-
genschaften der Seele, als nichts also, was blof tiberwunden werden muss, weil
es uns an unsere niedere Kreatiirlichkeit kettet. Schmerz und Leidenschaft geho-
ren zur Natur des Menschen und auch in ihnen wird die Seele sichtbar und der
wahre Charakter der Person offenbart sich im Umgang mit diesen. Der Sieg, den
Winckelmann dabei in Laokoons Verhalten sieht, liegt nicht darin, dass die nie-
dere Kreatiirlichkeit von Schmerz und Leidenschaft zuriickgelassen und ver-
gessen gemacht wird: der Sieg liegt im freien Verhalten zu sich selbst. Laokoon
stirbt, aber er stirbt als freier Mann, der sich nicht hat brechen lassen von dem
Schmerz, den das Schicksal ihm zufiigt. Der Schmerz ist hier mit der Schonheit
vertriglich; das Ideal findet sich im Besonderen, indem in der Darstellung das
Allgemeine als Besonderes sichtbar wird. Dieses Zusammenspiel von Ideal und
Individualitét in Kunst und Ethik macht den Kern von Winckelmanns Kunstthe-
orie aus und soll hier im Vordergrund stehen.

DiE GRIECHEN MACHEN DIE REGELN

Kunst ist fiir Winckelmann dabei die ideale, erhabene und lehrreiche Darstellung
der schonen Seele, die die Natur iiberhoht und Freiheit darstellt. Sie soll unter-
richten und unterhalten zugleich. In Die Geschichte der Kunst des Altertums
bemiiht Winckelmann sich, einen historischen Abriss liber Entstehung, Bliite und
Verfall der Kunst der Antike zu liefern. Dabei beschreibt er den Ursprung der
Kunst als die Abbildung des Notwendigen, ndmlich dessen, »was ein Mensch ist,
nicht wie er uns erscheint« (GKA, 21). Diese einfachen und naturbelassenen
Nachahmungen spielen vor allem eine Rolle bei den Gétterdiensten der Agypter
und Chaldier, die, so nimmt Winckelmann an, die Kunst noch vor den Griechen
kannten. Nach den eher einfiltigen Abbildungen des Gesehenen macht die Kunst
einen Fortschritt zur Darstellung des Schonen, deren Hohepunkt bei den Grie-
chen erreicht ist. Die »GroBheit der Kunst« (ebd.) verliert sich allerdings durch
den Uberfluss, der ihren Untergang einliutet. Winckelmann will in der Ge-
schichte der Kunst des Altertums diese dreistufige Folge beschreiben und erkli-
ren. Er will der Kunst damit allerdings nicht ein fiir alle mal ein Grab schaufeln,
sondern eine abgeschlossene Geschichte erzihlen, die zur Nachahmung anregen
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soll.'" Im Mittelpunkt steht dabei fiir Winckelmann Griechenland, dessen Kunst
er als den »wiirdigste[n] Vorwurf zur Betrachtung und Nachahmung« (GKA,
114) bezeichnet, aus der die »Regel im Urteilen und im Wirken« (ebd.) abgelei-
tet werden sollen und in der das Wesentliche der Kunst sichtbar gemacht ist.

Nicht nur um ein guter Kiinstler zu sein, sondern auch um ein guter Betrach-
ter zu sein, braucht das Auge eine bestimmte Schulung. Es muss entdecken
lernen, wo die Schonheit liegt, wie sie zu empfinden und zu verstehen ist. Emp-
finden und verstehen: das sind die Schliisselbegriffe zu Winckelmanns Theorie,
denn so sieht er Kunst: als etwas, das durch die Sinne empfunden und durch die
Vernunft verstanden werden muss. Winckelmann empfiehlt daher bekannterma-
Ben: »Der einzige Weg fiir uns, groB, ja, wenn es moglich ist, unnachahmlich zu
werden, ist die Nachahmung der Alten« (Gedanken, 4). Sie ist der Nachahmung
der Natur dabei vorzuziehen, weil die antiken Werke mehr Schonheit in sich
vereinen, als dass sie die Natur in Einem zeigt.

Winckelmanns Theorie hat einen durchaus soziokulturellen Kern, denn dass
die Kunstwerke der Antike sich durch besondere Schonheit auszeichnen, erklart
er nicht etwa durch besonders begabte Maler und Bildhauer, sondern durch die
sozialen Umstinde der Entstehungszeit. Die waren den Kiinstlern giinstig, denn,
so argumentiert Winckelmann, die Griechen waren ein besonders schones Volk:
»Der Einfluf} eines sanften und reinen Himmels wiirkte bei der ersten Bildung
der Griechen, die frithzeitigen Leibesiibungen aber gaben dieser Bildung die edle
Form.« (Gedanken, 5)]2 Viele entstellende Krankheiten, so der Autor weiter, wie
zum Beispiel die Blattern, waren im antiken Griechenland noch unbekannt, was
dazu fiihrte, dass Entstellungen und Vernarbungen, die zu Winckelmanns Zeit
Alltag waren, selten auftraten.

11 Ausfiihrlicher bei Reinhart Meyer-Kalkus: »Mit seinen Schriften will er die wahre
Schonheit der antiken Kunst den zeitgendssischen Kiinstlern als Leitbild vor Augen
fiithren, ein Gefiihl fiir antike Groe und Moral vermitteln und ein BewuBtsein dafiir
schaffen, daf} die Bliite grofSer Kunst staatliche und personliche Freiheit zu ihrer Vor-
aussetzung hat.” Reinhart Meyer- Kalkus: »Schreit Laokoon? Zur Diskussion Pathe-
tisch- Erhabener Darstellungsformen im 18. Jahrhundert«; in: Gérard Raulet (Hg.):
Von der Rhetorik zur Asthetik. Studien zur Entstehung der modernen Asthetik im 18.
Jahrhundert. — Rennes: Philia 1995, 69.

12 Oder: »Man nehme einen jungen Spartaner, den ein Held mit einer Heldin gezeugt,
der in der Kindheit niemals in Windeln eingeschriankt gewesen, der von dem sieben-
den Jahre an auf der Erde geschlafen, und im Ringen und Schwimmen von Kindes-

beinen an war geiibet worden.« (Gedanken, 5)
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Wirklich entscheidend fiir seine Theorie ist jedoch eines: die griechische
Kunst ist in einem freien und demokratischen Staat entstanden, weswegen die
»Freiheit so die vornehmste Ursache des Vorzugs der Kunst« (GKA, 116) ist.
Denn auf ihrem Boden entwickelt sich der »freie Grieche«, der frei denkt und
nicht unterdriickt wird, wie die Untertanen beherrschter Volker es werden.

Eine Hochzeit der griechischen Kunst sieht Winckelmann unter der Herr-
schaft des Perikles (um 490-429 v.Chr.), bevor dieser Athen in den Peleponnesi-
schen Krieg stiirzte."”” Verantwortlich dafiir ist zum einen das Gedenken an die
vielen Heldentoten der vorangegangenen Kémpfe mit den Persern, als auch eine
durch die Erschiitterungen gestdrkte Vaterlandsliebe. Die Regierungszeit des Pe-
rikles begriindet nach Winckelmann den hohen Stil der griechischen Kunst.
Wihrend die Kunst im Peleponnesischen Krieg selbst meistenteils vernachléssigt
bleibt, beginnt sie dann erneut unter spartanischer Herrschaft aufzublithen und
findet schlieBlich einen weiteren Hohepunkt unter Alexander dem GroBen (356-
323 v.Chr.) im schonen Stil. Nach Alexanders Tod beginnt der langsame Verfall
der Kunst, da die Griechen wieder zu einem von Fremden beherrschten Volk
werden: »Die Kunst, welche von der Freiheit gleichsam das Leben erhalten,
mufte also notwendig durch den Verlust derselben an dem Orte, wo dieselbe
vornehmlich gebliiht, sinken und fallen.« (GKA, 283) Die Kunst wird ver-
schwenderisch. Zu viel Farbe kommt nun in ihr vor, Kiinstler und Publikum
legen groBeren Wert auf Prunk. Das Wissen um die Handwerkskunst geht immer
mehr verloren, da viele begabte Kiinstler Athen verlassen und in andere Linder
auswandern. Als das Romische Reich zu Beginn des zweiten Jahrhunderts v.Chr.
in Griechenland immer présenter wird, geht die Kunst schlieBlich ganz unter und
verkommt, so Winckelmann, in den romischen Schulen zu einer »grofie[n] Bar-
barei« (GKA, 290). Dass die Kunst unter dem romischen Kaiser Hadrian (76-
138 n.Chr.) nicht erneut aufbliiht, obwohl Winckelmann ihm zugesteht, viel da-
fiir getan zu haben, hat zwei Ursachen: zum ersten ist der »Geist der Freiheit aus
der Welt gewichen« (GKA, 319) und zum zweiten behindern der »aufgeklarte
Aberglaube und die christliche Lehre« (ebd.) eine erneute Bliitezeit. Hadrian re-
giert in einer aufkldrerischen, umstiirzlerischen Zeit, in der das Ganze aus dem

13 »Er [Perikles] suchte Reichtum und UberfluB in Athen herrschen zu machen durch ei-
ne allgemeine Beschiftigung aller Menschen: er baute Tempel, Schauplitze, Wasser-
leitungen und Hifen, und in Auszierung derselben ging er bis zur Verschwendung
[...]. Damals fing die Kunst an, gleichsam Leben zu bekommen, und Plinius sagt, daf§

die Bildhauerei sowohl als die Malerei jetzt angefangen.« (GKA, 265)
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Blick gerit und sich die neue Gelehrsamkeit in »unniitzen Kleinigkeiten« (ebd.)
verliert."

Zunichst scheint es, als verstiinde Winckelmann unter Freiheit lediglich die
Abwesenheit tyrannischer Herrschaft oder politischer Unterdriickung. Ein freies
Subjekt ist vorerst eines, das durch duflere Macht nicht daran gehindert wird, frei
zu denken: also, alles zu denken, was es mochte, ohne dafiir Bestrafung fiirchten
zu miissen. In der Beschreibung der Laokoonskulptur wird dieser Begriff der
Freiheit dann ausgebaut. Freiheit bedeutet hier, einen personlichen, sittlichen
Sieg davonzutragen."

Die Beschreibung der Laokoongruppe hat sich dabei vom frithen Werk der
Gedanken — wahrscheinlich durch die Erfahrungen, die Winckelmann in Rom
mit antiken Kunstwerken gesammelt hat — in der Geschichte der Kunst des Alter-
tums verdndert. Luca Giuliani sieht damit Winckelmanns Theorie selbst ins
Wanken geraten: seiner Meinung nach widerspricht die spite Beschreibung
Winckelmanns frither Deutung. Giuliani diagnostiziert eine begriffliche Ver-
schiebung zwischen den beiden Biichern: »Einander diametral entgegengesetzt
sind die schone Seele, die allezeit ruhig bleibt, und der schmerzliche Affekt, der
mit seinem Aufruhr der Seele Gewalt antut«,16 beschreibt er die beiden dominie-
renden Gegenpole in den Gedanken. Diese verschoben sich in der Geschichte
der Kunst des Altertums zu der Opposition von »Schénheit und Ausdruck."”
Tatséchlich steht in der Beschreibung der Laokoongruppe von 1755 die Beto-
nung von Seele und Schmerz im Vordergrund. Winckelmann beschreibt, wie die
Seele bei allem Leiden nicht nur im Gesicht sichtbar gemacht wird, sondern sich

14 Dass auch Hegel die Kunst des Christentums als eine ganz andere als die der Antike
sieht und welche Bedeutung der Begriff von Subjektivitit hierfiir hat, wird sich im
Kapitel iiber Hegels Laokoon-Deutung in Bezug auf den Umgang mit Schmerz in der
Kunst zeigen.

15 Winckelmanns Beschreibungen des freien, demokratischen Griechenlands hatten un-
mittelbare Auswirkungen auf die Wahrnehmung seiner eigenen Zeit. Ahnlich erklirt
auch Holtzhauer Goethes Winckelmann-Faszination: »Goethe und seine Zeitgenossen,
vor allem auch Winckelmann selbst, der die erstickende Luft preuflischer Despotie
und die lakaienhafte Lebensweise an Adelssitzen und Fiirstenhofen sein halbes Leben
lang ertragen mufite, sahen in der griechischen Welt das Vorbild einer freien, demo-
kratischen Gesellschaftsordnung.« Helmut Holtzhauer: »Einleitung«; in: Johann
Wolfgang Goethe: Winckelmann und sein Jahrhundert in Briefen und Aufsdtzen, 9-42,
30.

16 Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon«, 308.

17 Ebd.
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auch in Laokoons ganzer Korperhaltung ausdriickt, denn der »Schmerz, sage ich,
dufert sich dennoch mit keiner Wut in dem Gesichte und in der ganzen Stel-
lung.« (Gedanken, 20) »Schmerz des Korpers« und »Grofle der Seele« sind
»gleichsam abgewogen« (ebd.), beides findet in der Skulptur seine Darstellung,
ohne sie zu dominieren. »Der Leidende ist seinem Leiden gewachsen«,18 be-
schreibt Horst Althaus die Winckelmann-Interpretation der Skulptur und féhrt
wie folgt fort: »Keineswegs aber ist das Gesicht hier der Spiegel der Seele, der
die Heftigkeit des Leidens anzeigt.« Der Schmerz ist als der unterdriickte pri-
sent, das, was Althaus die »Differenz von Schmerz und Schmerzgest’aindnis«19
nennt, ist dargestellt: und zwar ist genau die Differenz hier in Marmor gemeifelt,
da sowohl der unglaubliche Schmerz im Korper sichtbar wird als auch das zu-
riickhaltende Schmerzgestidndnis im Gesicht. Der Schmerz muss dabei zuriick-
gehalten dargestellt werden, da beispielsweise ein zu einem Schrei verzogener
Mund den Blick auf die schone Seele verstellen wiirde: »Je ruhiger der Stand des
Korpers ist, desto geschickter ist er, den wahren Charakter der Seele zu schil-
dern« (Gedanken, 21).

Unter allzu heftigen Gefiihlsregungen wiirde die Darstellung der schénen
Seele verschwimmen, sie wiirde iiberlagert durch den Moment. Denn was in der
Skulptur sichtbar gemacht werden soll, ist nicht nur die ideale Schonheit, son-
dern auch der ideale Charakter. Genauso wenig, wie Warzen oder Narben mit
gemalt werden, kann das kurzfristige Unterliegen im Schrei Eingang in die Bild-
hauerkunst finden. Zwar driickt die Seele sich auch in heftigen Leidenschaften
aus, ihre Grofle hat sie aber nur im »Stande der Einheit, im Stande der Ruhe.«
(Gedanken, 21) Doch Winckelmann schickt dieser Beschreibung noch einen
Satz nach, dem meiner Meinung nach grofle Bedeutung zukommt. Er schreibt:
»[I]n dieser Ruhe muf3 die Seele durch Ziige, die ihr und keiner andern Seele ei-
gen sind, bezeichnet werden, um sie ruhig, aber zugleich wirksam, stille, aber
nicht gleichgiiltig oder schléfrig zu bilden.« (Gedanken, 21) Der Seele zum Aus-
druck verhelfen also eindeutig Schmerz und Angst im Angesicht des Todes,
sowie der leidenschaftliche, mutige, wenn auch hoffnungslose Widerstand gegen
die Schlangen. Denn das ist es, was Laokoon ausmacht: Sein Vater-Sein, sein
Besonnen-Sein, sein Nicht-Aufgeben. Sie sind dabei nicht als individuelle Ei-
genschaften Laokoons zu sehen, sondern durchaus als ideale Eigenschaften der
idealisierten Mythengestalt des trojanischen Helden. Nichtsdestotrotz kennzeich-
nen sie aber Laokoon als Laokoon, machen ihn menschlich und heben ihn aus
der Allgemeinheit als Besonderen hervor, lassen sich das allgemeine Vater-Sein,

18 Horst Althaus: Laokoon. Stoff und Form, 18.
19 Ebd.
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Besonnen-Sein, Nicht-Aufgeben als Besonderes in ihm manifestieren. Laokoon
steht so der Allgemeinheit nicht als ein Anderes gegeniiber, sondern als eine In-
dividualisierung von allgemeinen Eigenschaften. Winckelmanns Subjekt ist noch
nicht das abgegrenzte, sondern die Individuation des Zugrundeliegenden: die
Idee der Seele wird im Ideal der Kunst sichtbar.

Nicht umsonst betont Winckelmann den »schmerzlich eingezogenen Unter-
leib« (Gedanken, 20) und das heftige Leiden, das sich auch im Gesicht des
trojanischen Priesters widerspiegelt. Der Begriff Leidenschaft ist hier bei Win-
ckelmann ambivalent sowohl positiv als auch negativ konnotiert: zum einen ist
sie das, was unterdriickt werden muss, da ein zu starker leidenschaftlicher Aus-
druck zu Lasten des Ausdrucks der schonen Seele ginge, zum anderen aber ist
sie gleichzeitig Ausdruck der schonen Seele selbst: denn die schone Seele zeigt
sich im Widerstand, nicht im Ertragen oder gleichgiiltiger Erdverlassenheit. Und
der Widerstand wiederum manifestiert sich schon in der frithen Beschreibung
auch im Korper. Schonheit und Leidenschaft stehen so schon 1755 nicht in ein-
facher Opposition zueinander, da der Begriff der Leidenschaft nicht einfach ne-
gativ belegt ist, sondern gleichermaf3en eine positive Konnotation hat, die die Er-
habenheit der Laokoongruppe erst ermoglicht.

Diese Wechselbeziehung vertieft sich in der Geschichte der Kunst des Alter-
tums dann noch einmal und zwar auf beiden Ebenen: der dsthetischen und der
ethischen. Die Begriffe haben sich dabei, wie von Giuliani festgestellt, verscho-
ben: Der Fokus riickt weg von der schonen Seele, die als eigenstindiger Begriff
in der Kunsttheorie von 1764 kaum noch eine Rolle spielt, hin zur Schonheit.
Auch fiir das, was ihm neun Jahre zuvor die Leidenschaften am Kunstwerk er-
kldart haben, hat Winckelmann in seinem spiteren Werk einen édsthetisierteren
Begriff gefunden: den des Ausdrucks. Zwischen diesen beiden Polen bewegt
sich nun die neue Laokoonbeschreibung. Bevor ich mich nédher mit ihr beschif-
tige, mochte ich zunéchst ausfiihrlich auf die begrifflichen Verschiebungen in
der Geschichte der Kunst des Altertums eingehen.

DAs ERSTE THEMA DER KUNST: DIE SCHONHEIT

Winckelmann leitet seine Kapitel iiber die Schonheit ein mit der etwas entmuti-
genden Feststellung, dass »leichter [...] von der Schonheit gesagt werden [kann],
was sie nicht ist, als was sie ist.« (GKA, 123) Das bedeutet nun nicht, dass
Schonheit fiir Winckelmann ein reines Geschmacksurteil wire.”” Im Gegenteil,

20 » [E]s ist also die Schonheit verschieden von der Gefilligkeit« (GKA, 129).
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das asthetische Urteil ist ein dem moralischen Urteil dhnliches, eines, das Streit
hervorrufen kann und eines, bei dem die eine Partei Recht behilt. Um zu zeigen,
was schon ist, beruft der Historiker Winckelmann sich zunédchst auf das, was er
an den Skulpturen erkennen und erkldren kann: die Proportionen. Schén ist, was
regelmidBige Ziige hat und dessen Malle zueinander in einem angemessenen
Verhiltnis stehen. Nur so kann das Werk den Betrachter durch seine Form beto-
ren. Obwohl die Frage der Schonheit immer streitbar bleibt, ist sie alles andere
als beliebig. So kann man erlernen, das Schone zu sehen: Durch die stete Beob-
achtung lernt das Auge die Schonheit hinter den Dingen zu sehen und in der
Nachbildung sichtbar zu machen, »ihr Urbild war eine blol im Verstande ent-
worfene geistige Natur.« (Gedanken, 10). Das ideale Kunstwerk zeigt so eine
fast ibernatiirliche und makellose Schonheit, eine »gewisse idealische Schon-
heit[] derselben, die [...] gemacht« (Gedanken, 5) ist. In dieser Uberhéhung der
Natur verfolgt Winckelmann klar Platons Gedankengang von der Abbildung der
Ideen in der Welt: dabei stellt der Kiinstler nicht die bloen Abbilder der Ideen
in der Welt nach, wie Ueding betont, »sondern die in ihnen zwar zur Erschei-
nung gelangende, doch nur dem Verstande vollkommen zugéngliche Idee des
Schonen, und das kann gar nicht durch eine Kopie der Natur geschehen, sondern
durch eine vervollkommnende Nachahmung (perfectio), deren MaBistab nicht die
Natur selber, sondern nur ihr geistiges, der Idee sehr viel nidheres Urbild sein
kann.«’' Eben diese gemachte Schonheit macht den Vorzug der griechischen
Werke vor der Natur aus. Der nun, der die Griechen nachahmt, gewinnt die Fi-
higkeit, Schonheit zu entdecken, naturgemif} schneller als derjenige, der die Na-
tur nachahmt.

Was Schonheit wirklich bedeutet, kann nicht aus dem Allgemeinen abgelei-
tet werden, sondern muss aus lauter einzelnen Beobachtungen des Besonderen
zusammengesetzt werden, »wahrscheinliche Schliisse« (GKA, 129) werden ge-
zogen. Nicht aus dem Allgemeinen abgeleitet, meint dabei: nicht die Beine, die
die meisten Madchen haben, sind die schonsten, sondern die Beine, die am ehes-
ten der Idee des Beins bzw. dem idealen Bein nahekommen. Denn in diesem
Bein wird der allgemeine Gedanke des perfekten Beins sichtbar: die Allgemein-
heit als Ideal ldsst sich so nicht im Durchschnitt durch alle Beine erkennen,

21 Gert Ueding: »Von der Rhetorik zur Asthetik. Winckelmanns Begriff des Schonen«;
in: Gérard Raulet (Hg.): Von der Rhetorik zur Asthetik. Studien zur Entstehung der
modernen Asthetik im 18. Jahrhundert. — Rennes: Philia 1995, 49. In diesem Zusam-
mentreffen von platonischer Metaphysik und pragmatischer Kunsttheorie sieht er eine
neuzeitliche Asthetik entstehen, denn, so Ueding weiter, die Perfektion der Natur kann

nur durch die kiinstlerisch geplante Titigkeit gelingen.
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sondern in den Beinen, in denen das ideale Bein aufscheint. Das Urteil iiber das
Schone ist so aufgebaut, dass es seiner Form nach einen Allgemeinheitsanspruch
erhebt und deswegen streitbar ist. Dass es trotz dieser allgemeinen Form, die
Anspruch auf Objektivitit erhebt, nicht gelingen kann, den einen vom eigenen
Urteil zu iiberzeugen, liegt daran, dass die Urteile inhaltlich mit der individuellen
Lebensgeschichte (Herkunft, Kunstkenntnis) verwoben sind. Das Kunstwerk
kann also von zwei Menschen unterschiedlich wahrgenommen werden/empfun-
den werden und diese Empfindung kann dann noch einmal unterschiedlich beur-
teilt werden.

Schonheit ist dabei immer eine Chiffre, die fiir eine gottliche Idee steht, die
durch die Unvollkommenheiten der Natur zu uns hindurch strahlt. »Die Weisen,
welche den Ursachen des allgemeinen Schonen nachgedacht haben, [...] haben
dasselbe in der vollkommenen Ubereinstimmung des Geschopfs mit dessen Ab-
sichten und der Teile unter sich und mit dem Ganzen gesetzt.« (GKA, 129f.)
Hier findet sich, weitgehend unbenannt allerdings, die schone Seele wieder: sie
ist das Gottliche, das im Menschen sichtbar wird, wenn er mit sich und seiner
Umwelt im Einklang ist. Winckelmann betont jedoch sogleich, wie schwierig es
diese Bestimmungen machen, die Schonheit zu greifen: »Da dieses aber gleich-
bedeutend ist mit der Vollkommenheit, fiir welche die Menschheit kein fihiges
Gefil} sein kann, so bleibt unser Begriff von der allgemeinen Schonheit unbe-
stimmt und bildet sich in uns durch einzelne Kenntnisse« (GKA, 130). Das, was
so durch die Sinne empfangen wird, muss nun durch den Verstand geordnet und
katalogisiert werden, so dass sich aus den vielen Besonderen die eine »hdchste
Idee menschlicher Schonheit« (ebd.) bilden kann. Die hochste Schonheit liegt
dabei in Gott. Je mehr nun die Begriffe der menschlichen Schonheit mit der gott-
lichen Schénheit iibereinstimmen, je vollkommener werden sie: »Dieser Begriff
der Schonheit ist wie ein aus der Materie durchs Feuer gezogener Geist, welcher
sich sucht ein Geschopf zu zeugen nach dem Ebenbilde der in dem Verstande
der Gottheit entworfenen ersten verniinftigen Kreatur.« (ebd.) Diese im gottli-
chen Verstand entworfene Kreatur stellt Winckelmann sich dabei als »einfach,
ununterbrochen und in dieser Einheit mannigfaltig« (ebd.) vor, wodurch sie
harmonisch und angenehm ist. Nur was im Ganzen sofort erkannt werden kann,
kann auch seine ganze Grofe offenbaren, es wird durch einen Blick begreiflich
und entfaltet so seine Wirkung: »unser Geist wird durch die Fassung desselben
erweitert und zugleich mit erhaben.« (ebd.) In dieser einféltigen Einheit soll das
Kunstwerk gleichermallen unerschopflich sein und immer wieder neues Interesse
wecken.

Einheit und Einfalt scheinen dabei nicht nur fiir das Kunstwerk selbst wichtig
zu sein, sondern auch fiir seine Entstehung. Nicht unbegriindet sieht Winckel-
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mann den Untergang der griechischen Kunst im Uberfluss, der das Werk uniiber-
blickbar macht. Der Uberfluss bezeichnet damit nicht nur einen kiinstlerischen
Stil, sondern ist bei Winckelmann auch zeithistorisch zu verstehen. Die Kunst
geht unter, als die Grenzen zwischen Freund und Feind zu verwischen beginnen:
unter der Herrschaft anderer Volker. Es ist nicht nur die mangelnde Freiheit, die
die Kiinstler behindert, es ist auch die fehlende Opposition: das Nationalgefiihl
zerbricht nach dem Tod von Alexander dem Groflen nach und nach. Winckel-
mann beklagt, dass die Kiinstler auswandern, ihre Heimat verlassen, ihre Werke
und ihre Kunstfertigkeit in den Dienst anderer Volker und Herrscher stellen. Die
Kunst geht mit etwas anderem verloren: mit der Einheit des griechischen Volkes.
Das wird noch einmal deutlicher, wenn Winckelmann betont, dass trotz aller
Bemiihungen Kaiser Hadrians die Kunst zu keiner neuen Bliite finden konnte, da
sie sich in iiberfliissiger Gelehrsamkeit und dem neu aufgekommenen christli-
chen Glauben verliert. Historisch und sittlich gesehen ist das Ganze der Welt fiir
die Kiinstler zu diesen Umbruchszeiten nicht mehr zu itiberblicken — das Ganze
verschwindet damit auch aus den Werken. Denn eine uneinheitliche Welt kann
nicht mehr einheitlich dargestellt werden.

Leider geht Winckelmann auf die sich spétestens an dieser Stelle erhebenden
Frage, ob er seine Zeit nun wieder als einheitliche Welt betrachtet, nicht ein. Si-
cher ist, dass er eine einheitliche Darstellung, ein Zuriick zur Einfachheit, fiir
moglich hilt. In Anbetracht seiner Lebensgeschichte als weltoffener Reisender
und oft eher versteckt Homosexueller im katholischen Rom, ist davon auszuge-
hen, dass Winckelmann die Ambivalenzen in sittlichen Vorstellungen mehr als
gut kennt. Wie also ist eine einfache und einheitliche Darstellung moglich? Eine
Verstdndnishilfe konnte eine Perspektivenverschiebung sein: sehen wir als Mit-
telpunkt der Theorie nicht das kiinstlerische Ideal, sondern, was Winckelmann
uns durch die stete Aufforderung zur Nachahmung selbst nahelegt, die kiinstleri-
sche Tétigkeit, und damit die Bedeutung, die Kunst fiir menschliches Leben hat,
zeigt sich, dass er in den antiken Werken eine menschliche Fiahigkeit findet, die
nicht abhingig war von einer einzigartigen historischen Konstellation: die Fi-
higkeit, von der Wirklichkeit abstrahieren zu konnen und das Ideal hinter dem
Realen zu sehen. Dazu ist es notwendig, auch in uneinheitlichen Strukturen Ein-
heit und Einfachheit finden und schaffen zu konnen. Diese Fihigkeit wird
sowohl in der kiinstlerischen Titigkeit selbst als auch im Urteil iiber das Kunst-
werk geschult. Kunst, so lese ich Winckelmann, ist eine Weise, sich die Welt
sinnlich und verniinftig zu erschlieen: eine Weise, in der Welt frei zu werden,
indem ich mich von der kruden Realitit mit dem Blick hinter die Kulissen be-
freie. Das stoische Element darin ist, dass der Mensch sich nicht Gefangenneh-
men ldsst von der Wirklichkeit sondern sich iiber diese transzendiert — bei Win-
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ckelmann freilich dann in einer christlichen Gerichtetheit. Im MaBhalten macht
sich der Einzelne nicht zum Maf aller Dinge. Diese menschliche Fahigkeit, die
Winckelmann entdeckt, ist dabei keine rein verniinftige, sondern auch eine sinn-
lich-empfindsame.

DAs zwEeITE THEMA DER KUNST: DER AUSDRUCK

Wie wichtig diese sensualistische Seite an Winckelmanns Theorie ist, wird deut-
lich mit Blick auf den Grundsatz der Unbezeichnung. Unter diesem Begriff ver-
birgt sich die Ungreifbarkeit der kiinstlerischen Werke, sie stellen allgemeine
Formen dar, bieten einer Wiedererkennung nur im Grofen, nicht im Partikularen
Raum.” Das entspricht dem menschlichen Wesen, das eine »eingepflanzte Nei-
gung und Begierde [hat], sich iiber die Materie in die geistige Sphire der
Begriffe zu erheben, und dessen wahre Zufriedenheit ist die Hervorbringung
neuer und verfeinerter Ideen.« (GKA, 135) Deshalb liegt die hohe Schonheit
nicht in der Portritzeichnung, sondern im schonen Gesicht, das der Kiinstler aus
der Beobachtung von vielen selbst erdacht hat, in ihm spiegelt sich die hohe
Schonheit wider, die eben die Natur iiberbietet und Gott gleich sein will.

Zu erlernen, die Schonheit zu erkennen, ist eine Wissenschaft fiir sich, wie
Winckelmann eindrucksvoll in Die Geschichte der Kunst des Altertums unter
Beweis stellt. Er legt genau die Proportionen fest, in denen der Fufl zum Ober-
schenkel oder der Oberkorper mit Kopf zum unteren Koérper zu stehen hat.” Der
Kiinstler muss deshalb nicht nur ein geschultes Auge haben, die Schonheit zu
sehen, er muss auch ein Meister seines Handwerks sein. Winckelmann unter-
sucht die Skulpturen genau auf Fehlstellungen, die dann der Schonheit, auch
wenn sie nicht auf den ersten Blick zu entdecken sind, abtriglich bleiben: »denn
wenn das Ohr nicht mit der Nase gleichsteht, wie es sein sollte, [...], so ist dieses

22 »Nach diesem Begriff soll die Schonheit sein wie das vollkommenste Wasser aus dem
SchoBe der Quelle geschopft, welches, je weniger Geschmack es hat, desto gesunder
geachtet wird, weil es von allen fremden Teilen geldutert ist.« (GKA, 131)

23 Als Beispiel seiner Kennerschaft und Akribie, hier die Proportionen des Kopfes:
»Ebenso hat das Gesicht drei Teile, nimlich dreimal die Linge der Nase; aber der
Kopf hat nicht vier Nasen, wie einige sehr irrig lehren wollen. Der obere Teil des
Kopfs, ndmlich die Hohe von dem Haarwuchse an bis auf den Wirbel, senkrecht ge-
nommen, hat nur drei Vierteile von der Lénge der Nase, das ist, es verhdlt sich dieses
Teil zu der Nase wie neun zu zwolf.« (GKA, 149)
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ein Fehler, welcher nicht zu entschuldigen ist.« (GKA, 149)24 Obwohl seine spi-
te Schrift auch einen lehrreichen Charakter fiir junge Bildhauer und Kiinstler
haben soll, ist sie dennoch keine Anleitung, Schénes zu schaffen. Denn Schon-
heit ist immer mehr als das, was beschrieben werden kann. Schonheit hat bei
Winckelmann immer ein unerkldrliches Geheimnis, in dem ihr Wesen verborgen
bleibt: »Denn die Schonheit ist eines von den grolen Geheimnissen der Natur,
deren Wirkung wir sehen und alle empfinden, von deren Wesen aber ein allge-
meiner deutlicher Begriff unter die unerfundenen Wahrheiten gehort.« (GKA,
124)

Aus diesem Begriff der Schonheit entwickelt sich nun ein anderer: der des
Ausdrucks. Er kommt dort ins Spiel, wo das Menschliche in die Kunst kommt.
Denn die Griechen, so Winckelmann, verstanden nun, in ihren Helden-Skulp-
turen an die Grenze des Gottlichen zu gehen, ohne diese dabei zu iiberschreiten
und den Menschen zum Gott zu stilisieren. Ein Beispiel fiir solch eine gelungene
Skulptur eines menschlichen Helden ist der Laokoon, den Winckelmann als eine
»durch das Ideal erhohte Natur« (GKA, 141) beschreibt: »Die Regung dieser
Muskeln ist am Laokoon iiber die Wahrheit bis zur Moglichkeit getrieben, und
sie liegen wie Hiigel, welche sich ineinander schlieen, um die hochste Anstren-
gung der Krifte im Leiden und Widerstreben auszudriicken« (ebd.) An diesem
Beispiel wird deutlich, warum die hohe Schonheit nicht allein Thema der Kunst
sein kann. Denn sie entspricht dem Menschen nicht, ist eben erhaben und gott-
lich,25 um aber den Menschen idealisiert darzustellen, muss noch etwas anderes
Eingang in die Werke finden: Da »in der menschlichen Natur zwischen dem
Schmerze und dem Vergniigen auch nach dem Epicurus kein mittlerer Stand ist
und die Leidenschaften die Winde sind, die in dem Meere des Lebens unser
Schiff treiben« (GKA, 131), ist das zweite groBe Thema der Kunst Handlung
und Leidenschaft, was Winckelmann unter den Begriff Ausdruck bringt: »Der
Ausdruck ist eine Nachahmung des wirkenden und leidenden Zustandes unserer

24 Dennoch rit Winckelmann dem Betrachter: »Suche nicht die Méngel und Unvoll-
kommenheiten in Werken der Kunst zu entdecken, bevor du das Schone erkennen und
finden gelernt.« (GKA, 159)

25 Winckelmann ist insofern ungenau in seiner Laokoon-Beschreibung und in der Tren-
nung von Erhabenheit und Schonheit, als das er den Laokoon einmal ausdriicklich
nicht als erhaben bezeichnet (im Vergleich mit Apoll, vgl.: GKA, 134), aber nur we-
nig spéter von der »natiirlichen Erhabenheit« (GKA, 141) der Laokoonskulptur und
anderer dhnlicher Heldendarstellungen der Antike spricht. Moglicherweise liegt der
Unterschied in der Beifiigung des Adjektivs »natiirlich« — ausgefiihrt wird diese im-

manente Unterscheidung im Begriff des Erhabenen jedoch nicht.
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Seele und unseres Korpers und der Leidenschaften sowohl als der Handlungen. «
(GKA, 144)* Beides bringt Bewegung in den Kérper und damit Verinderung. Je
mehr Verdnderung sich in einer Darstellung findet, desto nachteiliger ist das fiir
die Schonheit. Denn die Stille ist der Zustand, in dem die Schonheit am deut-
lichsten hervortritt. Unberithrt von Empfindungen bleiben aber eben nur die
Gotter und selbst die konnen nicht anders als in menschlicher Gestalt vorgestellt
werden. Auch wenn ihre Bilder meistenteils ungeriihrt und unbetroffen erschei-
nen, ist in vielen noch der Hauch von Handlung oder Leidenschaft zu sehen.”’
Bei der Heldendarstellung muss nun der Ausdruck so gewihlt werden, dass er
»eines weisen Mannes gemiB« (GKA, 145) ist.

Hier ist deutlich, wie ethische und #sthetische Forderungen zusammenlaufen.
Denn Winckelmann integriert hier einen ethischen Begriff wie Weisheit in seine
asthetische Theorie. Dadurch gewinnt der Begriff eine neue Dimension, wie
Barbara Neymeyr betont: » Weisheit< akzentuiert er in seinen Ausfithrungen
zum Laokoon idsthetisch: als Sensorium fiir Maf3 und Mitte, das Extreme zu ver-
meiden hilft und dadurch Kunst in klassischer Harmonie ermtiglicht.«28 Die
Leidenschaft darf die Darstellung nicht dominieren, sondern muss als Aufwal-
lung unterdriickt werden, vom »Feuer [diirfen] nur die Funken« (GKA, 146)
sichtbar sein. Diese Formulierung hat sich schon in den Gedanken angekiindigt:
Die Leidenschaft und der Schmerz werden gebraucht, um einen Hintergrund zu
bilden, von dem die schone Seele oder hier Geist und Charakter sich widerstind-
lerisch abheben konnen. Viel ausformulierter als noch in den Gedanken ist aber
hier, dass auch die Leidenschaft, ja schon die Fihigkeit, Schmerz zu empfinden,
eben nicht gottlich gleichgiiltig iiber dem menschlichen Koérper und Leben zu
stehen, Teil der Wirkung des Kunstwerks sind. Nur bekommen sie in der Ge-
schichte der Kunst des Altertums eine andere dsthetische Wirkung zugesprochen:
sie gehen nicht mehr ein in die Schonheit, sondern bekommen ihre eigene dsthe-
tische Kategorie: die des Ausdrucks. Doch der ist kein bloBer Gegenspieler der

26 Deswegen sieht Barbara Neymeyr in Die Geschichte der Kunst des Altertums ein Ab-
riicken von der stoischen Lehre der Gedanken: Mit dem Begriff »Ausdruck« bricht
Winckelmann den antiken Diskurs auf. Vgl.: Barbara Neymeyr: »Laokoon als Proto-
typ stoischer Schmerzbewiltigung«, 359. Ausfiihrlich arbeitet sie die Unterschiede in
den verschiedenen Laokooninterpretationen dort in Fuinote 42 heraus.

27 Winckelmann schreibt dabei den einzelnen Leidenschaften bestimmt Korperteile zu,
um sie so zu bannen und nicht Besitz von der ganzen Gestalt ergreifen zu lassen. Der
Zorn sitzt beispielsweise in der Nase, wihrend die Verachtung ihren Platz in den Lip-
pen, genau in der Hebung der Unterlippe, hat (vgl.: GKA, 145).

28 Barbara Neymeyr: »Laokoon als Prototyp stoischer Schmerzbewiltigung«, 355.



56 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

schonen Elemente im Kunstwerk, er ermoglicht gleichzeitig die Schonheit, in-
dem er ihre Quelle, die Winckelmann miihevoll in seinem historischen Teil der
Geschichte der Kunst des Altertums als Freiheit freigelegt hat, im Kunstwerk
darstellt und die gleichzeitig die ehische Komponente der Theorie ist.

Abbildung 3: »Apollo von Belvedere«, Museo Pio-Clementino,
Octagon, Apollo Hall

Dadurch, dass der Mensch hier Eingang in die Kunst findet, bereitet Winckel-
mann den Boden fiir die ethischen Anspriiche, die er mit den &sthetischen
verknliipft sieht. Von den unberiihrbaren Gottern und Heroen, wie dem Apollo
vom Belvedere (Abb. 3) oder dem Torso vom Belvedere (Abb. 4), den Winckel-
mann fiir eine Herkules-Darstellung hilt, kann der Mensch nichts lernen.
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Abbildung 4: »Torso vom Belvedere«, Vatikanische Museen, Rom

Die Haltung, die Winckelmann als ideale dem Leben gegeniiber sieht, kann nur
aus dem menschlichen Leben selbst kommen. Deswegen benotigt er menschli-
che Helden wie den Laokoon, dem er Grofe angesichts des unermesslichen
Leides von den Ziigen ablesen kann. Dieses Understatement im Ausdruck dient
nicht nur dazu, einer unangemessenen Verinderung von Gesicht und Korper
vorzubeugen, sondern gleichzeitig weckt es das Interesse des Betrachters, indem
es seinen Geist zu forschen reizt und nicht alles auf einmal offenbart. Der Dich-
ter kann dabei weitergehen als der Zeichner oder Bildhauer, da bei der Abbil-
dung alles zum Abgebildeten passen muss, wihrend im Geschriebenen die Form
eine nachgeordnete Rolle spielt, weil es mehr an der Einordnung in historische
und kulturelle Aspekte orientiert ist. Laokoon liefert fiir den gemifBigten Aus-
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druck deshalb ein gutes Beispiel, da in seinem Korper Leidenschaft und Schmerz
bis aufs Hochste herausgearbeitet sind (»alle Teile des Korpers sind leidend und
angestrengt ausgedriickt« (GKA, 146)), diese Not aber nicht seinen Gesichtsaus-
druck dominiert.”” Der zeigt den »gepriifte[n] Geist eines grolen Mannes, der
mit der Not ringt und den Ausbruch der Empfindung einhalten und unterdriicken
will« (GKA, 146f).

Gelungen ist die Laokoonskulptur aber vor allem deshalb, weil sie Freiheit aus-
driickt. Freiheit, so hat Winckelmann, wie ich weiter oben ausgefiihrt habe, in
seiner Kunstgeschichte erklart, ist die Quelle der Kunst. So wie sich die Be-
schreibung des Laokoon liest, ist sie aber nicht nur Ursprung, sondern auch Ziel
der Kunst: denn was hier dargestellt wird, ist eine Befreiung. Die ethische Kom-
ponente wird so wesentlich verstrickt mit dem Begriff der Schonheit: Denn was
der Betrachter am Laokoon sieht, ist fiir Winckelmann nicht nur der sterbende
Priester, dessen Korper vom Schmerz beherrscht wird, der Betrachter sieht auch
den Sieg des sittlichen Mannes iiber den Schmerz, der sich nur im Ausdruck
Darstellung in der Kunst verschaffen kann. Dieser Sieg ist dabei kein bloBer Sieg
iiber die Natur, sondern ein Sieg im Kampf des menschlichen Lebens. Er geht
iber alle Wahrscheinlichkeit, ja sogar tiber die Wahrheit hinaus, zum Wunderba-
ren und lédsst die Skulptur wie ein »erhabenes Heldengedicht« (GKA, 310) er-
scheinen.

Winckelmann will Schmerz und Leidenschaf nicht aus der Kunst verbannen.
Das die menschlichen, ausdrucksstarken Skulpturen dabei weniger erhaben sind
als die Gotterbilder, tut ihnen kiinstlerisch keinen Abbruch. Laokoon steht fiir
diese menschliche Darstellung: das, was Winckelmann an ihm bewundert, ist ge-
rade der Ausdruck. Der Ausdruck des hochsten Schmerzes ist wesentlich fiir das,
was das Kunstwerk ausmacht: das Aushalten dieses Schmerzes: der mit »Stirke
bewaffnete Geist« (GKA, 277) zeigt sich eben durch die »Zuriickhaltung des
Ausbruchs der Empfindung« (ebd.), zeigt sich darin, dass Laokoon versucht, den
»Schmerz in sich zu fassen und zu verschlieBen« (ebd.). Er behilt dabei, so be-
schreibt Winckelmann ihn weiter, nicht endgiiltig die Oberhand, das GroBartige
an der Skulptur ist vielmehr die Sichtbarkeit des Schmerzes: der »Mund ist voll
Wehmut, in der Oberlippe ist dieser »mit Schmerz gemischt, in den Ziigen um
die Nase sieht er »Unmut, wie iiber ein unverdientes, unwiirdiges Leiden« (ebd.),

29 Ahnlich auch in den Gedanken beschrieben: »Der Schmerz, welcher sich in allen
Muskeln und Sehnen des Korpers entdecket, und den man ganz allein, ohne das Ge-
sicht und andere Teile zu betrachten, an dem schmerzlich eingezogenen Unterleibe
beinahe selbst zu empfinden glaubet; dieser Schmerz, sage ich, duflert sich dennoch

mit keiner Wut in dem Gesichte und in der ganzen Stellung« (Gedanken, 20).
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die gewolbte Stirn macht den »Streit zwischen Schmerz und Widerstand« sicht-
bar. Und Winckelmanns Fazit ist: »da, wohin der grofite Schmerz verlegt ist,
zeigt sich auch die grofite Schonheit.« (GKA, 278).

Genau an dieser Stelle sieht Giuliani die Winckelmannsche Theorie kippen,
denn auch fiir ihn wird hier deutlich, dass Schonheit und Schmerz »in ihrer
hochsten Steigerung wenn nicht identisch, so doch immerhin kompatibel« zu
sein scheinen, obwohl »Schonheit und Schmerz doch Gegenpole« sein sollten:
»je stirker der Ausdruck, so hief} es, desto nachteiliger sei es fiir die Schonheit;
und nun sollen der grofte Schmerz und die grofte Schonheit zusammenfal-
len?<«* Ich zeige hingegen, dass gerade diese Wahrnehmung des Kunstwerks
nicht die systematischen Pramissen Winckelmanns unterwandert, sondern dass
die Begriffe schon in der frithen Schrift und viel ausformulierter in der spéten in
einer fruchtbaren Wechselwirkung stehen, die erst die beeindruckende Wirkung
der Laokoongruppe erkléren.

NUR DIE FUNKEN UND DOCH DAS FEUER

In der Rezeptionsgeschichte hingegen werden meist nur die affekthemmenden
Theorieteile behandelt — iiber die Rolle, die Korper und Leidenschaften zukom-
men, schweigen sich die meisten Interpreten aus. So auch Giuliani selbst, der
Winckelmanns Laokoon-Beschreibung in den Gegensatz zur Laokoonrezeption
bis Mitte des 18. Jahrhundert stellt: »Im Gesicht des Laokoon hat er etwas gese-
hen was so keiner vor ihm gesehen hatte: nicht mehr den hochsten Schmerz,
nicht mehr die Angst um die Kinder, nicht mehr die Ermattung des Sterbenden,
sondern die Selbstbeherrschung einer grofien Seele.«’' Es soll unbestritten blei-
ben, dass die Laokoonskulptur bis zu Winckelmann vorwiegend als Bild des
Leides gesehen und kommentiert wurde und eine Umdeutung erst durch Win-
ckelmann selbst erfolgt.32 Die Texte zeigen aber, dass diese Reduktion der Theo-
rie auf die Selbstbeherrschung, auf den Sieg des Geistes tiber die Natur, viel zu
kurz greift und Winckelmann als Theoretiker nicht gerecht wird. Denn sie ver-

30 Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon«, 315.

31 Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon«, 304.

32 Vgl.: Schmilzle: »Bis 1755 war das Meisterwerk im Belvedere dafiir berithmt, daf} es
den Schmerz auf kanonische Weise zur Anschauung bringt. Seit 1755 steht nicht mehr
der Affektausdruck, sondern die Affektkontrolle im Vordergrund. Der Laokoon, von
dem Winckelmann [...] spricht, interessiert uns nicht aufgrund seines Leidens, sondern

aufgrund seiner Selbstbeherrschung.« Christof Schmélzle: Marmor in Bewegung, 11.
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schweigen, dass diese Selbstbeherrschung nur vor dem Hintergrund des Leides
wirklich wird: den Laokoon nur als selbstbeherrschten zu sehen ist genauso ver-
kiirzt, wie Abraham nur als gottesfiirchtig und nicht als liebenden Vater zu be-
schreiben. Bei beiden Figuren gewinnen die Attribute gottesfiirchtig und selbst-
beherrscht ja nur ihre Kraft aus dem Opfer, das erbracht wird, bzw. erbracht wer-
den soll.

Denn nur wo das menschliche Leiden sichtbar ist, kann Winckelmann den
ethischen Anspruch, der fiir ihn in beiden Schriften eindeutig verkniipft ist mit
der Kunst, deutlich machen: der Laokoon ist »nach dem Bilde eines Mannes ge-
macht, der die bewusste Stirke des Geistes gegen denselben [den Schmerz] zu
sammeln sucht« (GKA, 277). Nicht nur der Schmerz manifestiert sich im Kor-
per, auch der Widerstand dagegen wird sichtbar — in der Anspannung der Mus-
keln, in der Wolbung der Stirn, in der Selbstbeherrschung, die sich den Schrei
verbietet und nur ein »édngstliches und beklemmtes Seufzen« (Gedanken, 20)
ausstoft. Althaus betont an dieser spéten Interpretation den »innigen Verkehr
zwischen Korper und Seele [...], der sich im Spiel der Muskeln und der Bewe-
gung der Nerven zu erkennen gibt.«33 Laokoon stirbt nicht widerstandslos, sein
Kampf gegen die Schlangen ist leidenschaftlich und das driickt sich auch aus in
der Skulptur. Nur hat die Leidenschaft, die Wut nicht die Oberhand gewonnen,
der Kiinstler gab ihm, wie Winckelmann in den Gedanken schreibt »um das Be-
zeichnende und das Edle der Seele in eins zu vereinigen, eine Aktion, die dem
Stande der Ruhe in solchem Schmerze der nidchste war.« (Gedanken, 21) Laoko-
on — der besonnene Priester, der nicht voreilig in Jubel ausbricht, der Skepsis
und kithlen Verstand zeigt, auch in der Extremsituation des jahrelangen Krieges
und der Belagerung, bewahrt auch Ruhe im eigenen Tod: »Laokoon leidet, aber
er leidet wie des Sophokles Philoktet: sein Elend geht uns bis an die Seele; aber
wir wiinschten, wie dieser grole Mann, das Elend ertragen zu konnen.« (Gedan-
ken, 20)

Wiren Schmerz und Leidenschaft nicht sichtbar in der Skulptur, wiirde Lao-
koons Sieg genauso wenig sichtbar sein fiir den Betrachter. Seine Leistung wird
nur deutlich vor dem Hintergrund seines Schmerzes. Seine Haltung ist damit
beispielhaft: bewusst ldsst Laokoon sich nicht besiegen von den Widrigkeiten
des Lebens, auch wenn er schon lange besiegt ist. Was sagt Winckelmann mit
seinem Leitsatz der edlen Einfalt und stillen GréBe nun aus? Er propagiert damit
keinen empfindungslosen, weltfremden Geistesmenschen, der vom Leben nicht
mehr beriihrbar ist, wie er beispielsweise von Lessing zu kurz interpretiert wird,
sondern, wie ich gezeigt habe, das Gegenteil: er zeigt einen Menschen, der den

33 Horst Althaus: Laokoon. Stoff und Form, 28.
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Schmerzen, den Ungerechtigkeiten, den Leidenschaften und Stiirmen des Lebens
bis ins Letzte ausgeliefert ist — bis ins Letzte, denn Winckelmann sieht das todli-
che Gift der Schlange schon in Laokoons linker Seite ldhmend wirken (vgl.:
GKA, 277) — bis in den Tod ist er ausgeliefert und widersteht dem Ubermannt-
werden mit einer Haltung: mit der Haltung des Widerstands, die sich Form gibt
in edler Einfalt und stiller Gro8e.

Das Subjekt, das sichtbar wird in Winckelmanns Kunsttheorie ist so eines,
das fest im Leben steht, das angreifbar ist, gerade weil es nicht nur Geist ist,
sondern auch Leidenschaft und Korper. Beide Elemente machen dabei den Sub-
jektbegriff Winckelmanns konstitutiv aus. Dabei fiihrt er keine durchgéingige
Opposition zwischen Natur und Geist oder Seele und Korper ein, alle Begriffe
bleiben bei ihm offen, ergéinzen sich wechselseitig: Leidenschaft kann genauso
die Seele sichtbar machen, wie sie selbst im Korper sichtbar wird. Sie ist damit
ein Medium der Sichtbarmachung der Seele im Korper. Das gleiche gilt aber
auch fiir die Unterdriickung der Leidenschaft, die fiir eine gesetzte Seele und ei-
nen groBBen Geist spricht.

Winckelmann geht damit nicht von einem rein rationalen Subjekt aus, son-
dern von einem, bei dem Emotion und Empfindung konstitutiv ist auch fiir seine
Urteilsform: Weil wir verstehen und empfinden, dass Laokoon Schmerzen und
Verzweiflung leidet, macht das Kunstwerk einen Eindruck auf uns. Es soll, so
Winckelmann, sowohl unser Verstehen, unsere moralische Haltung vorbildlich
prigen, als auch unsere Empfindung sensibilisieren. Ethisches und dsthetisches
Urteil gleichermaB3en beruhen so auf einer Verstandes- und Empfindungsleis-
tung. Die Seele des Menschen, die im Kunstwerk ansichtig wird und um deren
Sichtbarmachung es Winckelmann geht, weil in ihr die Vorbildlichkeit liegt, da
sie es ist, die die Haltung zum weltlichen Leben prégt, ist auch nicht im mindes-
ten nur intellektualistisch und rational besetzt: gerade im Ungreifbaren der Seele
liegt die Mischung aus Geist und Empfindung. Was wir am Laokoon bewundern,
ist nicht nur seine geistige Haltung gegeniiber dem Schmerz, sondern, dass diese
Haltung eben nicht losgelost ist von der korper-leiblichen Schmerz- und Leider-
fahrung, sondern in ihr steht. Sie ist, dass gerade wird an der Skulptur deutlich,
eine Haltung nicht gegeniiber dem Korper, sondern eine Haltung des Korpers:
der schmerzlich eingezogene Unterleib, die zerfurchte Stirn, die angespannten
Muskeln, der nur leicht gedffnete Mund: die widerstindlerische Seele, die um
die Nichtigkeit des Jetzt (Christentum) und des Einen (Antike) weil3, zeigt sich
im Korper der Skulptur. In dem einmaligen Zusammenspiel, das Winckelmann
anhand der Laokoongruppe beschreibt, wird seine &sthetische Grundannahme,
dass Laokoon seufzt, ethisch untermauert.

Laokoon seufzt: weil er nicht schreien will.






Asthetisch vorbildlich und
ethisch fragwurdig. Lessings Laokoon

Ins Kloster mit dem, der es von uns lernen will,

e 1
was schon ist!

Zwolf Jahre nachdem Winckelmanns Gedanken erschienen sind, beschiftigt sich
auch Lessing ausgiebig mit der Laokoonskulptur.” 1766 verdffentlicht er Laoko-
on oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie.” Die vierundzwanzig in der
Schrift zusammengestellten Aufsitze, die der Autor selbst als »mehr unordentli-
che Collektanea zu einem Buche, als ein Buch« (Laokoon, Vorrede, 15) be-
zeichnet,® doch »an systematischen Biichern haben wir Deutschen iiberhaupt kei-

1 Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti. — Stuttgart: Reclam 1994, 10. Das sagt der
Maler Conti zum Prinzen, als er ihm das von ihm gemalte Portrait der Grifin Orsina
zeigt.

2 Austiihrlich zur Entstehungsgeschichte des Laokoon: Monika Fick: »Laokoon: oder
iiber die Grenzen der Malerei und Poesie«; in: dies.: Lessing-Handbuch. Leben —
Werk — Wirkung. Stuttgart/Weimar: Metzler 2000. Die Autorin beschreibt hier, dass
Winckelmann und auch Winckelmanns spéte Schrift Die Geschichte der Kunst des Al-
tertums eine weit groflere Wirkung auf Lessing gehabt haben, als der im Laokoon zu-
zugesteht (vgl.: Lessing-Handbuch, 216 und 218ff.)

3 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie
herausgegeben von Wilfried Barner. — Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag
2007. Im Folgenden im Text mit Laokoon, Stiick und Seitenangabe zitiert.

4 »Die Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Asthetik und der Philosophie der Eng-
lander (Harris, Burke, Richardson, Spence), der Franzosen (Batteux, Calys, Diderot,
Dubos), der Deutschen (Baumgarten, Mendelssohn, Mengs und vor allem Winckel-
mann), bewirkt eine methodisch offene, immer wieder abschweifende isthetische

Betrachtungsweise.« Monika Schrader: Laokoon — »eine vollkommene Regel der
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nen Mangel« (ebd.), drehen sich dabei um eine Grenzziehung zwischen den ein-
zelnen Kiinsten, fiir die Winckelmann Lessing als Vorlage dient. Gezielt verfolgt
er in seiner Argumentation zwei Stringe: Zum einen will Lessing entgegen Win-
ckelmann das kiinstlerische Primat der Poesie begriinden, denn Winckelmann,
dessen Interesse vorwiegend der bildenden Kunst gilt, was bei ihm in erster Li-
nie Bildhauerei, in zweiter Malerei und in dritter Architektur meint, grenzt diese
in den Gedanken ab von der Poesie, die er mehr nebenbei behandelt;’ und zum
anderen will er Winckelmanns Schilderung der Griechen umdeuten, und bereitet
so die Figur des menschlichen Helden vor, die erst in der Dramentheorie der
Hamburgischen Dramaturgie 1767 ausformuliert wird.

Als Beispiel fiir beide seine Vorsitze dient Lessing die bertihmte Laokoons-
kulptur, von der auch er sagt, dass Laokoon nicht schreit, sondern seufzt. Die
Begriindung ist jedoch eine andere und leitet sich ab aus der im Laokoon entwi-
ckelten Zeichentheorie. Wie Winckelmann will Lessing beweisen, dass sich die
einzelnen Kiinste stark voneinander unterscheiden und jede ihr eigenes Gebiet
hat. Anders allerdings als Winckelmann sieht Lessing die hochste Kunst nicht in
der Bildhauerei verwirklicht, sondern in der Dichtung. Im Laokoon will er nun
dessen Primatsetzung umkehren und beweisen, dass die Poesie der Vorstellung
ein weit reicheres Feld eroffnen kann, als die der Malerei, unter der Lessing alle
bildenden Kiinste zusammenfasst (vgl.: Laokoon, Vorrede, 16).

Der Hauptunterschied zwischen Malerei und Poesie wird in der Zeichentheo-
rie deutlich. Sie wird in diesem Kapitel im Mittelpunkt stehen, da sie auf einen
Subjektbegriff hinleitet, der wesentlich nicht nur auf der Fihigkeit zur Vernunft
beruht, sondern der Vernunft eine andere geistige Fihigkeit zur Seite stellt: die
der intuitiven Erkenntnis. Die Zeichentheorie dient bei Lessing im Kern zu zwei
Dingen: erstens zu einer Grenzziehung zwischen den Kiinsten und zweitens zur
Erlauterung dessen, was die einzelnen Kiinste beherrschen: Durch die Unter-
schiedlichkeit der verwendeten Zeichen haben sie unterschiedliche Schwichen
und Stirken. Daraus ergibt sich eine Rangfolge der Kiinste: Lessing argumentiert
auf den Primatwechsel vom Bild zur Poesie hin, um den dann mit den unter-
schiedlichen Maoglichkeiten und Leistungen der Kiinste gegen Winckelmann

Kunst«. Asthetische Theorien der Heuristik in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts: Winckelmann, (Mendelssohn), Lessing, Herder, Schiller, Goethe. Band 42 aus
der Reihe: Robert Theis/Jean-Christophe Goddard/Giinter Zollner, begriindet und her-
ausgegeben von Jean Ecole: Europae Memoria. Studien und Texte zur Geschichte der
europdischen Ideen. — Hildesheim/Ziirich/New York: Olms 2005, 52.

5 Lessing wehrt sich damit gleichzeitig gegen eine Vermischung der Kiinste. Zum Kon-

text der zeitgendssischen Asthetik: Monika Fick: Lessing-Handbuch, 226f.
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begriinden zu konnen. In einem zweiten Schritt werde ich auf die ethischen Kon-
sequenzen der #sthetischen Theorie eingehen und anhand seiner Griechen-
argumentation gegen Winckelmann deutlich machen, dass Lessings Zeichen-
theorie auf einen anderen Subjektbegriff hinauslduft als auf den des bloBen
Vernunftsubjekts. Im dritten Abschnitt zeige ich anhand eines Beispiels, wie die
dsthetischen Konsequenzen der Zeichentheorie mit Lessings ethischen Forderun-
gen zusammenspielen: hier wird der Laokoon in Skulptur und Poesie im Mittel-
punkt stehen.

GRENZZIEHUNG ZWISCHEN DEN KUNSTEN UND DIE
GRENZEN DER KUNSTE

Wihrend Malerei die Kunst ist, »welche Korper auf Flichen nachahmet« (Lao-
koon, 11. Stiick, 22) und so »Figuren und Farben in dem Raume« (Laokoon, XVI.
Stiick, 116) zeigt, bedient sich die Dichtung anderer Mittel. Sie besteht aus »arti-
kulierte[n] Tone[n] in der Zeit« (ebd.), die mit aufeinanderfolgenden Zeichen
aufeinanderfolgende Gegenstidnde beschreibt. Ein Bild zeigt also die rdumliche
Anordnung der Dinge auf eine selbst rdumliche Weise. Es hilt einen Moment
fest, der in aller Detailtreue die eingefangene Situation wiedergibt. Eine Erzih-
lung schildert nicht den Moment, sondern den Fortlauf einer Handlung. Ihr
Metier ist die Zeit, in ihr bewegt sie sich, in ihr ldsst sie die Dinge aufeinander-
folgen. Durch diese Abfolge wird manches vorstellbar, was durch die bloBe
Darstellung in der bildenden Kunst verdeckt bliebe, denn in den Handlungsab-
ldufen werden Informationen mitgeliefert, die eigentlich Unsichtbares verstind-
lich machen.

Beide, Malerei und Poesie, bedienen sich dabei sowohl natiirlicher als auch
willkiirlicher Zeichen, wie Lessing in einem Brief an Friedrich Nicolai im Mai
1769 erldutert, in dem er auf eine negative Rezension seines Laokoons eingeht.
Lessing betont hier, dass das Ziel beider Kiinste der Gebrauch der natiirlichen
Zeichen ist. Fiir die Malerei gilt, dass sie durch den Gebrauch willkiirlicher Zei-
chen an Vollkommenheit verliert: »wie hingegen die Poesie sich um so mehr
ihrer Vollkommenbheit néhert, je mehr sie ihre willkiirlichen Zeichen den natiirli-
chen niher bringt.«’

6 Brief an Friedrich Nicolai, Hamburg, d. 26. Mai 1769; aus: Agnieszka Ciolek-
Jézwiak: »Gotthold Ephraim Lessings Briefe, 1760-1769. Texte und Erlduterungen«;

in: Ulrich Miiller/Franz Hundsnurscher/Cornelius Sommer (Hg.): Stuttgarter Arbeiten
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Die Unterscheidung zwischen natiirlichen und willkiirlichen Zeichen ist An-
fang des 18. Jahrhunderts dabei gebriuchlich.” Willkiirlich sind solche Zeichen,
die mit der Natur der durch sie bezeichneten Sache nichts zu tun haben, sondern
eben willkiirlich zu ihrer Bezeichnung oder zu ihrem Ausdruck gewihlt wurden,
wie zum Beispiel Tone, Buchstaben oder Hieroglyphen. Natiirlich hingegen sind
jene Zeichen, die in einer Verbindung zum Bezeichneten stehen, also eine Ahn-
lichkeit aufweisen oder eine Kausalitit herstellen, wie Tridnen als Zeichen von
Trauer.® Zunichst scheint so die Poesie der Malerei gegeniiber im Nachteil zu
sein, da die Zeichen, derer sie sich bedient, weiter entfernt vom Bezeichneten
sind als das Gemalte. Doch der Vorteil ist schnell aufgebraucht, denn die Male-
rei verschwendet ihre natiirlichen Zeichen an willkiirliche Dinge wie Kostiime
oder korperlichen Ausdruck: »es sind doch natiirliche Zeichen von willkiirlichen
Dingen, welche unmoglich eben das allgemeine Verstindnis, eben die ge-
schwinde und schnelle Wirkung haben konnen, als natiirliche Zeichen von
natiirlichen Dingen.«’

Die willkiirlichen Zeichen der Poesie hingegen wenden sich an die Vorstel-
lungskraft des Zuhorers, und zwar nicht nur an die sinnliche, die das eigentliche
Gebiet der Asthetik ist, sondern auch an die intuitive, die etwas Gottliches hat.
Sie ist der bloBen Verstandesleistung des Menschen iiberlegen, da sie fihig ist,
die Dinge und Zusammenhinge hinter den Zeichen zu entdecken. Obwohl die
Kiinste sich, nach Lessing, darum bemiihen, den Zuschauer in die sinnliche Be-
trachtung dessen zu ziehen, was nicht anwesend ist — und das gilt dabei fiir
Malerei und Poesie gleichermafen — ist die Poesie der Malerei iiberlegen, da sie
aufgrund der Beschaffenheit ihrer Zeichen einen hoheren Abstraktionsgrad er-
laubt, der eine intuitive Erkenntnis ermdglicht. Die Dichtung beschreitet damit
den Weg der »Entsinnlichung«, wie Monika Fick zusammenfasst. In Lessing’s
Laocoon: Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason" beschreibt David
Wellbery die willkiirlichen Zeichen als auf den zweiten Blick den natiirlichen
iiberlegen. Denn die bildenden Kiinste sind zu sehr an das Abgebildete gebun-

zur Germanistik. Nr. 441. — Stuttgart: Verlag Hans-Dieter Heinz/Akademischer Ver-
lag 2007, 84f.

7 Sie geht zuriick auf Jean-Baptiste Dubos Réflexions critiques sur la poésie et sur la
peinture von 1719 (vgl. : Monika Fick : Lessing-Handbuch, 225).
Vgl.: Monika Fick: Lessing-Handbuch, 225.
Brief an Friedrich Nicolai, Hamburg, d. 26. Mai 1769, 84f.

10 David Wellbery: Lessing’s Laocoon: Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason. —
Cambridge: Cambridge University Press 1984. Im Folgenden im Text mit LL und Sei-

tenzahl zitiert. Die hédufigen Kursivsetzungen sind im Originaltext enthalten.
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den: »Lessing does recognize a degree of materiality in the plastic arts and he
sees in it the determining factor of their limitation.« (LL, 117) Im Gegensatz da-
zu begreift Wellbery die willkiirlichen Zeichen, derer sich die Sprache bedient,
als konstitutiv von dieser Beschriankung befreit, sie rufen sinnliche Eindriicke
hervor, ohne sie mit natiirlichen Zeichen zu provozieren: »Art is located between
presence and absence; it is the imaginative presence-to-mind of an existentially
absent object [...] the advantage of poetry is that the task of rendering the object
existentially absent has already been accomplished by language.« (LL, 134)"
Damit hat die Sprache einen entscheidenden Vorteil. Sie bleibt nicht verhaftet im
bloB Weltlich-Sinnlichen, das die Vorstellungskraft des Betrachters stirker bin-
det; sie braucht keine Symbole, wie sie teilweise in der Malerei zu finden sind,
um iiber sich hinauszudeuten. Sprache richtet sich an »an intuitive cognition of
the represented object.« (LL, 181) Durch die Willkiirlichkeit der Zeichen wird
der Zuhorer in seine eigene Vorstellung gezogen, jede weltliche Begrenzung die-
ser Vorstellung fallt damit weg.

In dieser unweltlichen Sinnlichkeit verblasst das Zeichen selbst, es bleibt die
Anschauung des nicht-prisenten Objekts, die zu einer intuitiven Erkenntnis des-
selben fiihrt und damit die Verstandesleistung iiberschreitet. In diesem Schritt
passiert innerhalb der willkiirlichen Zeichen etwas, das Wellbery als das Auftau-
chen einer formalen Natiirlichkeit, »formal naturalness« (LL, 202) bezeichnet.
Damit drehen sich die willkiirlichen Zeichen um: Sie bezeichnen nun viel direk-
ter, als die natiirlichen der Malerei es jemals getan hitten, das Betrachtete und
werden so natiirlicher als die natiirlichen. Als Sprache distanziert und befreit sich
die Poesie durch die willkiirlichen Zeichen von der wirklich wahrgenommenen

11 Wellbery kritisiert an diesem Text einige Jahre spiter, dass er zu sehr damit beschaf-
tigt war, Lessings Theorie zu rekonstruieren, als die, wie ihm 1990 schien, wichtige
Frage zu stellen, ob es eine Theorie der Kunst iiberhaupt geben kann. Dieser Frage
widmet er sich in seinem Aufsatz »The Pathos of Theory: Laokoon Revisited«,
erschienen in: Ingeborg Hoesterey/Ulrich Weistein: Intertextuality: German Literature
and Visual Art from the Renaissance to the Twentieth Century. — Columbia: Camden
House 1993, 47-63. Wellbery kommt hier noch einmal auf seine Laokoon-Lektiire zu-
riick unter dem Aspekt des Ringens um eine Grenze — Grenze dabei als etwas
betrachtet, das erst erarbeitet werden muss. In diesem Erarbeiten gewinnt die Theorie
die Oberhand: sie untergribt um ihrer selbst Willen die Autoritdt der Regel der
Schonheit. Die Schonheit ist dabei nicht die miitterliche Seite der korperlichen Schon-
heit, sondern die viterliche Seite der kiinstlerischen Bildung hin zur Schonheit: zum

schonen, menschlichen, moralischen Subjekt, vgl. 56f. Siehe dazu auch Fufinote 33.
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Welt, in der die Malerei verhaftet bleibt'? und ermoglicht so eine nédhere Be-
trachtung, die gleichzeitig fiir eine grofere Kiinstlichkeit — fiir eine grofere
Kunst steht. Die intuitive Erkenntnis ist damit wesentlich gebunden an die Spra-
che — und doch erschopft sie sich priagnanter Weise in ihr nicht. Die Sprache
weist in der intuitiven Erkenntnis iiber sich selbst hinaus: der Leser versteht et-
was, das hinter der Sprache liegt. Damit wird die intuitive Erkenntnis ganz klar
in den Raum der geistigen Fahigkeiten gelegt. Sie bezieht sich nicht auf ein un-
deutliches Bauchgefiihl oder eine dumpfe Ahnung: im Gegenteil, die intuitive
Erkenntnis ist eine klare Erkenntnis, die intellektuell ist, ohne sich in der Spra-
che zu erschopfen. Sie beschrinkt sich auch nicht auf das gesprochene Wort,
sondern wird angereichert — besonders wenn Lessing dann spiter iiber das Thea-
ter spricht — durch Gestik und Mimik des Schauspielers. Sie ist ein Verstindnis
von Handlung und Charakteren, das sprachlich im Stiick nicht explizit wird,
sondern implizit bleibt. Sie ist ganz wesentlich fiir Lessings Theorie von Furcht
und Mitleid, die im Kapitel 3.1. anhand seiner Philoktet-Deutung in der Ham-
burgischen Dramaturgie ausgefiihrt wird.

Interessant am Aufbau der Zeichentheorie ist dabei, wie Wellbery feststellt,
dass Lessing beide Kiinste, die Malerei und die Poesie, unter dem gleichen As-
pekt befragt und einordnet: »the unity of painting and poetry is that both are mi-
metic arts.« (LL, 103) Damit hat er implizit die Regeln, die fiir die Malerei gel-
ten, auch angewandt auf die Poesie und so herausgestellt, dass die Poesie ei-
gentlich die bessere Malerei ist: »As narrative, it provides a sort of moving, ideal
painting, the illusion of a developing action.« (LL, 227)" Ob der angestrebte Pri-
matwechsel von der Malerei zur Dichtung so iiberzeugend gelingt, bleibt dabei
fragwiirdig. Lessing begriindet ihn mit der Uberlegenheit der willkiirlichen Zei-
chen gegeniiber den natiirlichen. Wellberys Argument aber, dass er damit
implizit die Poesie der Malerei unterstellt, iiberzeugt vor allem unter dem Aspekt

12 »As verbal discourse, that is, as communication via arbitrary signs, poetry has elimi-
nated the restricting effects of wordliness (e.g. dense syntax, materiality, restriction to
perceptual contents, full determinateness of content units, existential presence) charac-
teritic of the plastic arts.« (LL, 201)

13 Spiter, so Wellbery, veridndert sich die dsthetische Theorie Lessings. Die Dichtung,
als bisher hochste Kunst, wird tiberholt durch das Theater, das durch seine korperliche
Prisenz ein ganz anderes Verhiltnis hat zu willkiirlichen und natiirlichen Zeichen. In
der Handlung werden hier die Zeichen zu natiirlichen: »The poem no longer tries to
embody a reality from which it is separate, as in narrative. Perfect mimesis is not the

imitation of an object or action, it is the action itself.« (LL, 227)
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der Lessingschen Bewertung: Da die oberste Kategorie die sinnliche Anschau-
ung ist, erscheint die bildende Kunst als eine Art Ursprungskunst, die durch die
Poesie weiterentwickelt und zu ihrer Bliite getrieben wird. Zwar arbeitet die
Dichtung dabei mit anderen Zeichen, diese simulieren aber im Endeffekt nur die
Wirkung der natiirlichen Zeichen und iiberbieten sie gleichzeitig in dieser Simu-
lation selbst. Die Poesie ist damit zwar den bildenden Kiinsten iiberlegen, wird
aber an Kriterien gemessen, die sie nicht selbst festgelegt und geprigt hat, son-
dern die sich aus Malerei und Bildhauerei ableiten. In dieser Hinsicht ist sie den
anderen Kiinsten, die regelsetzend verstanden zu sein scheinen, nachgeordnet.
Wihrend Skulpturen und Gemilde so nach ihren eigenen Mafstiben beurteilt
werden, miissen sich Gedichte und Prosa nach fremden Maf3stdben richten. Thre
Eigenheit bilden sie nur vor dem Hintergrund der bestehenden anderen, die inso-
fern eine groBere Eigenstindigkeit besitzen.

Fiir Lessing ist dieser Punkt allerdings abschlieBend gekldrt: den Primat-
wechsel versteht er als vollzogen, die Dichtung der bildenden Kunst als haus-
hoch iiberlegen. Denn sie kann Dinge, Situationen und Gefiihle zur Darstellung
bringen, die die Mittel von Malerei und Bildhauerei tiberschreiten. Dichtung ist
in der Lage, Zeitfolgen (Handlungen), komplexe Sinnverldufe (mehrere Hand-
lungen in einem Plot), so wie Héssliches und Furchterregendes zur dsthetischen
Anschauung zu bringen. Bei all dem bewahrt sie aufgrund ihrer zeichentheoreti-
schen Beschaffenheit groflere Distanz, als es die bildenden Kiinste konnen und
ermoglicht so ein groferes Vergniigen (und groBeren Nutzen) in der Rezeption
durch die Zuschauenden.

Die Wahrung der Distanz ist dabei ein ganz wesentlicher Punkt: die intuitive
Erkenntnis stellt sich nicht in der einfachen Identifikation mit dem Helden ein,
sondern im Perspektivenwechsel: in der Identifikation aus der Distanz, in der ich
Gemeinsamkeiten mit dem dargestellten Helden erkenne. Diese gesteigerte Fi-
higkeit der Distanzierung griindet sich darin, dass die Poesie abstrakter ist als die
bildende Kunst. In der Poesie kénnen Handlungsabfolgen erzihlt werden, ein
Bericht kann eine lange Zeitspanne umfassen, gewisse Sachen auslassen, auf an-
dere groBeren Wert legen und sie ausfiihrlicher berichten. Das »moving
painting« bewegt sich in der Zeit und ermoglicht damit die Vorstellung, die die
willkiirlichen Zeichen zu natiirlichen werden lédsst. In diesem Prozess findet eine
Versinnlichung statt, die niemals so sinnlich wird, dass sie Ekel oder Abscheu
hervorruft (d.h. wenn sie so sinnlich wird, ist es schlechte Dichtung). Vor dem
inneren Auge des Betrachters entsteht also eine Anschauung, die als sinnlich be-
griffen wird, die aber weniger prisent ist als zum Beispiel eine Skulptur. Die
Sinnlichkeit vergeht in der Zeit, ihre bewegten Bilder entstehen und verschwin-
den und entsinnlichen so gleichzeitig das Gezeigte. Damit wird die Dichtung
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dazu fahig, auch Unangenehmes zu thematisieren, da es nicht als Standbild vor
dem Auge des Betrachters stehen bleibt, sondern in der Zeit seinen eigenen Au-
genblick hat, um dann zu vergehen und neuen Geschehnissen Platz zu machen.

Vor dem inneren Auge des Lesers oder Zuhorers bleibt der Held wandelbar,
Hisslichkeit wird so nicht zu einem feststehenden Bild, sondern vergeht in der
Aktion. Sie macht deswegen einen weniger grofen Eindruck, weil sie weniger
sinnlich ist, als eine bildliche Darstellung es wire. Sie ist ein Gedanke, der von
einem néchsten gefolgt wird und in ihrer Reihenfolge, in ihrem Zusammenhang
gewinnen sie fiir den Leser an Bedeutung, nicht in ihrer einzelnen Prisenz. Die
Vorstellungskraft ist in der Dichtung viel mehr in Bewegung, als sie es in der
Rezeption eines Bildes oder einer Skulptur ist. Sie ist es auch, die die Verwand-
lung von willkiirlichen in natiirliche Zeichen mitvollzieht. Der Prozess der Ver-
wandlung lebt allein von ihrer Beweglichkeit, von der Nicht-Festgelegtheit. Die
Hauptfigur kann immer wieder neu und immer wieder anders angeschaut wer-
den, entsteht in jedem Augenblick der fortlaufenden Handlung erneut. Um den
Unterschied zu verdeutlichen, mochte ich ein Beispiel verwenden, das Lessing
benutzt, um die Gleichrangigkeit der Darstellung von Schonheit in Malerei und
Dichtung zu zeigen: die Figur der Helena. Lessing schildert im XXII. Stiick wie
Homer Helenas Schonheit veranschaulicht, indem er nicht den Fehler macht, sie
zu beschreiben, sondern ihre Wirkung auf die anwesenden und von ihr entziick-
ten Greise darlegt. Dem Zuhorer wird so deutlich, dass eine auBerordentliche
Schonheit den Raum betritt, ohne diese genau zu bezeichnen. In die Entziicktheit
der Greise kann jeder die hochste Schonheit hineinlegen.

Der »eigentliche Gegenstand der Poesie« (Laokoon, XVI. Stiick, 116) ist fiir
Lessing deswegen auch nicht die Beschreibung, sondern die Handlung. Ziel des
Dichters ist es dabei nicht, sich seinem Leser gegeniiber blof verstdndlich aus-
zudriicken, sondern »er will die Ideen, die er in uns erwecket, so lebhaft machen,
daB wir in der Geschwindigkeit die wahren sinnlichen Eindriicke ihrer Gegen-
stinde zu empfinden glauben, und in diesem Augenblicke der Tduschung uns der
Mittel, die er dazu anwendet, seiner Worte, bewult zu sein aufthoren.« (Laokoon,
XVIL Stiick, 124) Hinter der Vorstellung verschwinden also Zeichen und Worte
und nur das imaginierte Objekt bleibt vor dem inneren Auge des Zuschauers in
einer Deutlichkeit stehen, die die Malerei nicht erreichen kann und die Wellbery
mit der intuitiven Erkenntnis zu beschreiben versucht. Lessing geht es hier nicht
um eine detailgetreue Wirklichkeitsabbildung, sondern um eine Erkenntnis, die
spezifisch dsthetisch ist und sich auf Wesen und Zusammenhinge der in der &s-
thetischen Betrachtung befindlichen Objekte richtet. Der genau beschreibende
Dichter wiirde nur »viel Imagination ohne allen Nutzen« (Laokoon, XVIIIL.
Stiick, 30) verschwenden.
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Fiir die Kunst iiberhaupt gilt, darauf macht Monika Schrader aufmerksam, im
Unterschied zu Winckelmann, dass hier nicht das Ideal sichtbar werden soll,
sondern die wahre Empfindung.'* Der Begriff »wahre Empfindung« wiirde dabei
falsch verstanden, begriffe man ihn als Ausdruck fiir ein korperliches Gescheh-
nis. Lessing geht es nicht um ein sinnliches Erlebnis, er versteht unter Em-
pfindung einen geistigen Akt: die wahre Empfindung ist eine intellektuelle
Leistung, die aber auch im Begriff Vernunftleistung nicht aufgeht. Sie stellt sich
ein durch die intuitive Erkenntnis: Im Kunstgenuss werden die Empfindungen,
die Affekte geschult und von ihrer Korperlichkeit entbunden.

Die Empfindungen regen sich dabei in der Vorstellung des Rezipienten. Die
Aufgabe des Kunstwerks ist es, das Vorstellungsvermdgen moglichst reichhaltig
zu befliigeln. Das kann sowohl durch ein gelungenes Bild passieren, denn die
Malerei »allein, [kann] korperliche Schonheit nachahmen« (Laokoon, XX.
Stiick, 144) als auch durch eine gelungene Andeutung in der Poesie, durch die
»Schonheit in Bewegung« (Laokoon, XXI. Stiick, 155), den Reiz. Der fillt in
den Fachbereich des Dichters. Das Aufblitzen eines Lichelns, das Sichtbarwer-
den eines Griibchens, die Bewegung des Gewandes — all das lédsst sich, so
Lessing, in der Malerei nicht zeigen.

Genauso wie die Schonheit muss auch die Hésslichkeit mit einem Blick er-
fassbar sein. Da aber das Héssliche in der Kunst abgemildert werden muss, kann
es, anders als die Schonheit, Thema in der Poesie sein. Denn durch die schritt-
weise Schilderung geht das AbstoBende daran verloren und zuriick bleibt nur ein
Eindruck des Hisslichen. Dieser bewirkt eine vermischte Empfindung. Als Bei-
spiele dafiir fithrt Lessing das Léacherliche und das Schreckliche an (vgl.
Laokoon, XXIII. Stiick). So wie aber die Malerei pradestiniert dafiir ist, Schon-
heit zu zeigen, so kann sie die gleichen handwerklichen Mittel auch nutzen, um
Hisslichkeit darzustellen, aber: »die Malerei, als schone Kunst, will sie nicht
ausdriicken« (Laokoon, XXIV. Stiick, 169).

Die zeichentheoretischen Mdoglichkeiten der einzelnen Kiinste zeigen, so
Lessing: die Poesie ist der Malerei iiberlegen. Sie ist die »weitere Kunst« (Lao-
koon, VIII. Stiick, 79), sie kann Schonheiten zeigen, die die Malerei nicht zeigen
kann, denn der Dichter hat dem Maler und dem Bildhauer eines voraus: er kann
negative Ziige mit positiven mischen, er kann den wiitenden Gott mit verzerrtem
Gesicht beschreiben oder dem Bacchus Horner aufsetzten,]5 ohne das gesamte

14 Vgl.: Monika Schrader: Laokoon — »eine vollkommene Regel der Kunstx, 59.
15 Die aus der Antike erhaltenen Bacchusskulpturen mit Hornern erklért Lessing damit,
dass sie zur Verehrung im Tempel dienten und die Horner als Ausdruck des Charak-

ters vom Kiinstler nicht weggelassen werden konnten.
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Bild damit zu dominieren und ins Hissliche zu ziehen. Vielmehr entwirft er mit
diesen Beschreibungen ein Rund-Um-Bild, in dem er »zwei Erscheinungen in
eine« (Laokoon, VIII. Stiick, 83) bringt und so die Vorstellung des Lesers zu-
sitzlich befliigelt. Ein weiterer poetischer Vorzug ist, dass in der Dichtung
Wesen beschrieben werden konnen, die unsichtbar sind, wihrend in der Malerei
alles sichtbar gemacht werden muss, sogar auf »einerlei Art sichtbar« (Laokoon,
XII. Stiick, 102). Unsichtbares lésst sich in der sinnlichen Abbildung schlicht-
weg nicht darstellen, Versuche scheitern an Verwirrung und Unverstdndlichkeit.
All diese zeichentheoretischen Vorteile begriinden den Primatwechsel weg von
der Malerei, hin zur Poesie. Mit ihren willkiirlichen Zeichen, die sich im Verlau-
fe des Vorstellungsprozesses in natiirliche Zeichen verwandeln und so die Worte
hinter der Betrachtung des dsthetischen Objekts verschwinden lassen, richtet sie
sich an mehr als die blofe sinnliche Vorstellungskraft oder verstandesméBige
Erkenntnis: die Poesie will die intuitive Erkenntnis der Ganzheitlichkeit, des Zu-
sammenhangs ermoglichen, die, eigentlich gottlich, durch nichts anderes als
durch die Kunst erreicht werden kann.

MIT DEN GRIECHEN GEGEN WINCKELMANN

Die Zeichentheorie untermauert dabei aber auch ein anderes Argument Lessings.
Er will Winckelmanns kultursoziologische Behauptungen iiber das Zusammen-
spiel der heldenhaften Griechen und der schonen Kunst umkehren. Unter seiner
Feder wird so in Windeseile aus den tapferen, beherrschten, frohlichen, ehren-
werten Griechen, die in ihrer Vorbildlichkeit auch immer ein klein wenig dumm
wirken, ein Volk von trdneniiberstromten und schreienden, leidenschaftlichen
Kéampfern und Kriegern, die sich hart aber herzlich durchs Leben schlagen, und
in ihrer neuen, empfindsamen Vorbildlichkeit noch immer etwas dumm wirken.
Lessings Polemik griindet dabei nicht in einem wirklichen Interesse an histori-
schen Tatsachen, vielmehr begriindet es sich in seiner Auffassung von Asthetik,
die der Winkelmanns widerspricht. Die Frage ist dabei, ob eine Skulptur iiber-
haupt die Moglichkeiten bietet, einen moralischen Anspruch zu formulieren.
Wihrend Winckelmann das klar bejaht, verwirft Lessing diese Aussage katego-
risch. Getarnt unter altphilologischen Betrachtungen, die sich an Lessings Ver-
gil- und Homer-Lektiiren entlang hangeln und dort vorwiegend Helden finden,
die sich ihrer Trdnen nie schamen und sich trotzdem durch Tapferkeit und Mut
auszeichnen, verficht Lessing die #sthetische Uberlegenheit der Poesie gegen-
iiber der Malerei auch hier unbeirrt.
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Winckelmann sieht den standhaltenden Griechen, der aus ethischen Grund-
sitzen sein Leiden schweigend ertriigt und damit seine schone Seele offenbart.'®
Eine schone Seele attestiert auch Lessing den Griechen, im Gegensatz zu den
Vorfahren der Deutschen: »Alle Schmerzen verbeilen, dem Streiche des Todes
mit unverwandtem Auge entgegensehen, unter den Bissen der Nattern lachend
sterben, weder seine Siinde noch den Verlust seines liebsten Freundes beweinen,
sind Ziige des alten nordischen Heldentums.« (Laokoon, 1. Stiick, 19f.) Dieses
affektunterdriickende Verhalten kann zwar Bewunderung wecken, doch die »ist
ein kalter Affekt« (Laokoon, 1. Stiick, 21), der nur zu »untdtige[m] Staunen«
(ebd.) fiihrt. Derjenige aber, der dem Kunstwerk untitig gegeniiber bleibt, ver-
passt zweierlei: zum einen die wirmende Leidenschaft und zum anderen die
erkenntnisreiche Vorstellung. Deshalb kommt Lessing zu dem Schluss: »Alles
Stoische ist untheatralisch« (Laokoon, 1. Stiick, 21). Das ist der Knackpunkt von
Lessings Winckelmannkritik: »in the elevation of noble simplicity and quiet
grandeur in the face of suffering to the level of an ethical-anthropological ideal
Lessing smells the rat of stoicism, which is to say, of a courtly-aristocratic value-
system.«17 Was Lessing dabei Winckelmann eigentlich vorwirft, ist die Un-
gleichheit, die hier hereinkommt: den »hierarchical response of admiration«,18
die den dargestellten Helden unerreichbar macht.

Diesem kalten Affekt der Bewunderung will Lessing nun den warmen des
Mitleids entgegenstellen. Der ist im Gegensatz dazu »horizontal and identificato-
ry, is, in fact, nothing other than the immediate coming-to-awareness within me
of my solidarity with human kind.«" Die Skulptur ist aber aufgrund ihrer Zei-
chenbeschaffenheit — und da stimmen Lessing und Winckelmann iiberein — nicht
dazu in der Lage, Laokoon als Schreienden darzustellen. Die bildenden Kiinste,
schlieBt Lessing, sind somit nicht das geeignete Medium, eine schone Seele zu
zeigen: »The painter’s eye is amoral. It judges the world according to external

16 Im Folgenden bildet dabei, wenn sie nicht ausdriicklich gekennzeichnet ist, nicht mei-
ne Winckelmann-Interpretation die Basis fiir die Aufarbeitung von Lessings Argu-
mentation, sondern seine eigene, die, wie ich weiter unten auseinandersetzen werde,
an einigen Stellen meiner Ansicht nach zu kurz greift.

17 David Wellbery: »Laokoon Revisited«, 53.

18 Ebd.

19 Ebd. Wellbery weiter: »I need not recall here that sympathy, be it as the pitié of Rous-
seau or the moral sense of Hutcheson, is the central anthropological value of the
Enlightenment and that its function is precisly to guarantee, within the realm of nature
and wihtout the intervention of an arbitrary act of sovereignty, the possibility of an

ethical human community.«



74 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

beauty and ugliness and is unable to penetrate to the inner qualities of men.«
(LL, 163) Winckelmanns entscheidender Fehler in Lessings Augen ist diese Ver-
wechslung zwischen Konnen und Aufgaben der Kiinste. »Winckelmann takes
the physical beauty of the statue out of its properly aesthetic sphere and trans-
forms it under the terms noble simplicity and quiet grandeur, into a norm of spi-
ritual attitude«, beschreibt Wellbery die unterschiedlichen Vorgehensweisen und
Lessings Kritik daran: »Lessing cannot accept this move because physical beau-
ty is for him a supreme value only within the narrowly circumscribed limits of
the plastic arts.« (LL, 164)

Die GefiihlsduBerung hingegen ist in der Poesie moglich, sie reilt den Beob-
achter mit sich, zieht ihn in ihren Bann. Denn im Schrei geschieht »der leidenden
Natur ihr Recht« (Laokoon, 9), die Hingabe an den Schmerz und seinen Aus-
druck tut dem Charakter keinen Abbruch: »Schreien ist der natiirliche Ausdruck
des korperlichen Schmerzes.« (Laokoon, 9). Dieses Fortgerissenwerden ist dabei
nicht als sinnliches zu verstehen, sondern als in der durch die willkiirlichen Zei-
chen ermoglichten Abstraktheit, die dem Ekel vorbeugt, geschehendes. In dem
Moment, in dem die Worte hinter der Vorstellung verblassen, wird der Schrei zu
einem natiirlichen Ausdruck, der fiir Lessing beinhaltet, seine Menschlichkeit zu
akzeptieren, wie der antike Grieche es vorbildlich vorlebte: »Er fiihlte und furch-
te sich; er duBlerte seine Schmerzen und seinen Kummer; er schimte sich keiner
der menschlichen Schwachheiten; keine muf3te ihn aber auf dem Wege nach Eh-
re, und von der Erfiillung seiner Pflicht zuriickhalten.« (Laokoon, L. Stiick, 20)*
Diese Entsinnlichung ermoglicht erst die Distanz, in der das Mitleid, das im
zweiten Lessing-Kapitel im Mittelpunkt stehen soll, erwachen kann. Moralische
Wirkung kann damit wesentlich besser durch die Poesie als durch die bildende
Kunst erzielt werden.

20 Solch siideuropdische Heldenmiitigkeit findet sich auch noch im Jahr 2008, wie die
Geschehnisse rund um die Vertrauensabstimmung des italienischen Ministerprasiden-
ten Romano Prodi im Senat zeigen: »Die Vertrauensdebatte im Senat wurde von
einem schweren Zwischenfall iiberschattet: Stefano Cusumano aus der Partei des Ex-
Justizministers hatte es gewagt, trotz Mastellas Vorgaben dem Regierungschef das
Vertrauen zuzusichern. Da stiirzte sein Fraktionschef auf ihn zu, spuckte ihm ins Ge-
sicht, beschimpfte ihn als >Schwuler! Verriter! Hanswurst!<, und machte mit der Hand
das Zeichen einer Pistole. Cusumano brach in Tréinen aus und fiel in Ohnmacht. Zum
Zeitpunkt der Abstimmung indes war er wieder auf den Beinen und votierte fiir Pro-
di.« (Paul Kreiner: »Berlusconi ante portas«; Tagesspiegel, 25. Januar 2008, 64.
Jahrgang)
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Doch nicht nur &sthetisch grenzt sich Lessing hier von Winkelmann ab, er
vertritt auch ein anderes moralisches Ideal. Bei ihm zeichnet sich nicht der
gleichmiitig ertragende Stoiker aus, sondern der menschliche Held: mutig kann
auch der sein, der Gefiihle zuldsst und seine Menschlichkeit nicht unterdriickt:
»der gesittete Grieche [kann] zugleich weinen und tapfer« (Laokoon, 1. Stiick,
21) sein. Lessings Liebe zu den Griechen stiitzt sich damit auf andere Argumente
als die Winckelmanns. Bei beiden haben sie Vorbildcharakter, aber aus ganz un-
terschiedlichen Griinden. Wihrend fiir Winckelmann das Aushalten des Schmer-
zes und das Halten der Contenance im Vordergrund stehen, weist Lessing all das
als Oberfldchlichkeiten zuriick. Fiir ihn sind die Griechen gerade deshalb vor-
bildlich, weil sie einen Umgang mit Schmerz und Leid gefunden haben, der dem
Menschsein entspricht: Schmerz und Leid werden nicht aus dem Leben ver-
drangt, sondern als Teil des Lebens angenommen. Sie sind nichts mehr, wofiir
man 