LEIDENSCHAFT UND KUHLER BLICK

Diskursive kontra dsthetische Kunsttheorie im 18, Jahrhundert®

Von Hubertus Koble

Als Pierre Narcisse Guérin im Jahre 1799 sein Bild Die Riickkebr des Marcus
Sextus ans dem Exil (Abb. 3) ausstellte, konnte insbesondere eine Gruppe von
Emigranten darin eine nachrevolutioniire Stimmung wiederfinden, die geprige
war von schrecklichen Erinnerungen an das, was in der radikalen Phase der
Terrenr geschehen war. Der in dem rémischen Melodrama beschriebene Vorfall
ist ihren Erlebnissen in der Tat sehr dhalich: Marcus Sextus, der nach einem
unter Lucius Cornelius Sulla ungerechfertige verfigren Exil in seine Heimar
zuriickgekehre ist, findet seine kurz zuvor vor Kummer gestorbene Frau und ist
mit einer Situation villiger familidrer Zerriittung konfrontiert. Guérin ist es ge-
lungen, eine lildnernsche Formel fir dieses dramatische FEreignis zu entwickeln,
die ein grofles Publikum zu Begeisterungsstiirmen hinrifl. Ein anonymer Mitar-
beiter des Bulletin de I'Enrope etwa schrieb kurz nach Ausstellung des Bildes:
LL'ame se recueille davantage i Paspect de malheur qu'a Paspect du triom-
phe; et les affections partculieres, les larmes d’une fille sont plus forres
pour nous que la massue d’Hercule. Tout ce qui est du ressort de 'huma-
nité nous appartient, tout c¢ qui est au-dessus, nous semble étrange.™!

Wir sollten uns fragen, wie der Maler diese iiberwiltigende Wirkung erreicht
hat, deren emotionaler Gehalt auch in vielen anderen zeitgendssischen Kritken
registriert wird. Am auffilligsten ist zuniichst einmal die Tatsache, dafl Guérin
den Gesichrsausdruck seines Helden® weitgehend entleert har, daft er physio-
gnomische Konfigurationen vermeidet, die mirt einem prizise zu definierenden
Gemiitszustand assozilert werden kénnen.? Weiterhin zeigt er ihn verschateer,
ihnlich wie das Jacques Louis David in Guérins wahrscheinlichem Vorbild,
dem Brutus aus dem Jahre 1789, vorgemacht hatte. Beide Bildstrategien be-
zwecken, den Betrachter zu Projektion und Empathie einzuladen. Andere

* In Erinnerung an Max lmdahl, der einzig war und vnersetzlich bletben wird.

1 Ohservation sur le tableau de Marcus Sextus. In: Collection Delovnes (TParis, Bibliothégue
Matonale). Bd. XXI. 5. 334,

2 Zur Tendens von Kunsttheorie und -praxis des spiten 18, Jahrhunderts, den Gesichrsaus-
druck zu differenzicren und ihn weniger cindeutig Jeshar werden zu lassen vgl.: Dorothy fobn-
soar: Desire Demythologized: David’s L' Amour quitant Psyché, In: Are History, Bd. 9, no,
4, 1986, 5. 457.
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kompositionelle Elemente von eher atmosphirischer denn deskriptiver Rele-
vanz, so etwa die villige Isolierung der Hauptfigur und die geradezu unheimli-
che Beleuchtung des Raumes, sollen zu dieser Wirkung beitragen. Mit seinem
Versuch, den Betrachter durch evokative, nicht im engeren Sinne erzahlensche
Mittel zu involvieren, stimuliert Guérin ganz uniibersehbar eine Vertiefung der
Bildlektiire.?

Dheser Gegensatz zwischen Disknrs und Asthetik ist von gréfiter Bedeutung
fir viele Kunsttheoretiker des 18, Jahrunderts. Es soll hier versucht werden,
einige der entscheidenden Phasen dieser Auseinandersetzung — die rationalisti-
sche Position des 17. Jahrhunderts, wichtige Entwicklungen im Bereich der Se-
miotik zur Zeit der Aufklarung, Johann Joachim Winckelmanns Kunstbegriff -
herauszustellen, um so einen wichtigen Ausgangspunks: fur die entstehende Ro-
mantik zu kennzeichnen.

I

In semer 1772 veroffentlichten Abbandlung iiber den Ursprung der Sprache for-
mulierte Johann Gottfried Herder in cinem eigeneiimlich kryptischen Gestus an
entscheidender Srelle:
»Wie schwiirlg wiirde es einem solchen Geschopf, ganz Auge! wenn es
doch Mensch sein sollee, das, was es sihe, zu benennen! das kalte Gesichr
mit dem warmeren Gefiihl, mit dem ganzen Stamme der Menschheit zu
einverbinden!*?

¥ Mir scheint diese At der Verbildlichung im Gegensatz zu stehen zu derjenigen von Pous-
sirt, die gewdhnlich als vorbildlich fir die neoklassizistische Malerel im Frankreich des spaten
18. Jahrhunderes im Allgenicinen und fiir Guérin im Besonderen: gewerter wird, Vgl etwa
Walter Friedlinder: David to Delacroix. Cambridge, MA 1963, 5, 44, In scinem Berhlebemi-
titsehen Kindermord (1627/29) beispielsweise gibt der franedsische Klassizist eine zwar mit
intensiven Gesten- und Ausdrucksformationen® gefiillte, aber dennoch rational geordnete
Strukrur, in der die Elinmg der Historie oberstes Ziel bleibe. Gerade deswegen aber ist eine
solche Komposition bei all threr Nihe 2zu dem erzihlten Ereignis niche in der Lage, im
Betracheer die tiefen Gefiihlswirkungen zu erziclen, die von den Theoretkern der Spiraufklz-
rung immer wieder elngeldagt werden. 5. auch Werner Busch: Thie englische Kunst des
18, Jahrhunderts. In: (W Brschf/P. Schmoock, Hi) Kunst. Die Geschichie ihrer Funkrionen.
Weinhecim 1987, 5. 671,

4 ]. G. Herder: Abhandlungen iber den Ursprung der Sprache (H. D. Trescher, Hg
Sturrgart 1966, S. 61. lm gleichen Geiste schreibr er kurz zuvor: Wiederum ein Geschapd,
ganz Auge — wic uncrschopflich ist die Welt seiner Beschauungen! Wie unermeflich weit wird
es aus sich geworlen, in welche unendliche Mannigfaltigheit zerstrenetr! Seine Sprache [wir
haben davon keinen Begriff!) wiirde eine Art unendlich feiner Pantomime, seine Schrift ¢ine
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Herders ranonalismuskritische Grundposition kommt hier ganz deutlich zum
Vorschein. Abgesehen von der sprachphilosophischen Problematik, die er mit
der Schwierigkeir, Zeichen fiir die Dingwelr zu finden, anspriche, driicke er
gegeniiber dem Sinnesorgan sein Mifitrauen aus, das raditionell als das edelste
galt. Herder knusiert es gerade aufgrund der Eigenschaften, die dem Auge
gemeinhin zur Wertscharzung verhalfen®: es schien das weitreichendste zu sein,
fiir ihn aber wird es implizit zum oberflichlichsten. Es fungierte als das kom-
plexeste — gleichsam als der Kénigsweg fiir den Verstand im Zeichen des Spie-
gelst =, kann sich fiir Herder aber nicht einer gewissen Abstraktheit entziehen.
Gerade weil man in thm das mannigfaltigste zu sehen glaubte, wird es nun zu
dem am wenigsten sinnliche Fille und Tiefe vermittelnden. Entscheidend bei
alledem aber ist, dafl es die Sinnenwelt fast so scharf seziert wie der Begriff,
somit beinahe schon den Ubergang zu einer Verstandesfunktion geschafft
hat.7

Kilte des Gesichts und Wirme des Gefiihls: hiermit behaupter Herder eine
Dichotomie, die auch fiir die nun einmal augenvermittelte bildende Kunst ein
kapitales Problem darstellt. Denn diese scheint doch nun von der Tiefe des
Gefiihls ausgeschlossen, reduziert auf eine Funktion, die just in der beginnen-
den ratiokritischen Geniezeit obsolet zu werden sich anschickt. Es soll gezeigt
werden, daft dieses Dilemma nur durch eine Umdeutung des Augensinnes zu
beheben war, daf nur ein mit Gefiihlsqualititen angereicherter Visws, einer der
nicht mehr Inbegriff von Reflexion, sondern von Penetration zu sein hate, die
bildenden Kiinste vor einer Abwertung bewahren konnte, die sie im Paragone
hoffnungslos zuriickwerfen wiirde.

Der akademisch-klassizistischen, letztlich cartesianisch inspirierten Theorie,
die sich am vollendetsten im Frankreich des spiten 17. Jahrhunderts herausgebil-
det hatte, mufite das beschriebene Dilemma fremd sein. Charles Le Brun
(1609-1690), der berihmte Direktor der Akademie und Hauptvertreter dieser
Richtung, kannre keinen Gegensatz von Auge und Gefiihl. Er postulierte die
Einschrinkung des definitionsgemill unbegrenzten Sinnlichen auf das abge-

Algebra durch Farben und Striche werden — aber ténende Sprache nic! Wir horende Geschipfe
stehen in der Mite: wir sehen, wir fihlen; aber die geschene, gefiihlte Natur winer!® (5. 58).

* Vergleiche die kritische Einschitzung Martin Heideggers in Sein und Zeit. (1927). Tiibin-
gen 1978, 5. 147,

[ 51; Richard Rorzy: Spiegel der MNatr. Eine Krink der Philosophic, Frankfurt/M. 1984,
5:221.

7 Eine reichhaltge Zitarensanmmlung von Autoren des 18, Jabrhunderts, aus der die zuneh-
mend kritische Bewertung des Sehsinns hervorgeht, bringe Jirgen Manthey: Wenn Blicke zeu-
gen konnten. Eine pfj":%ﬂhimiﬂ.vd‘ac Studie dber das Sehen in Literatur und Philosophie,
Miinchen/Wien 1983,
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grenzt Begriffliche, des rein pikouralen Wertes auf das Diskursive, des Bildes auf
das Wort., dessen, was spiter als gesamtheitlicher Farbzusammenhang definiert
wurde, auf die Verkettung diskreter Zeichenkomplexe.* Hauptfunktion der Ma-
lerei war fiir thn die Verbildlichung einer Historia, und deren Verstindnis konnte
in der Tar miteels des objektivierenden Augeneindrucks am besten geleister wer-
den.? Dem Bild als sinnlicher Darstellungsform kam dabei kein emphatisch posi-
tiver Wert zu. Es bezog seine Existenzberechtigung einzig und allein aus der
- bedauerlichen — Tarsache, daff der reine Raum des Geistes micht kommunizier-
bar ist, dafl er zur Vermittlung der sinnlichen Transformation bedarf,

we.. le premier (sc. die theorerische gegeniiber der praktischen Zeich-
nung, also so etwas wie der gedankliche Entwurf) dépend purement de
I'imagination, qui s’exprime par des paroles et se répand dans toutes les
productions de U'esprit; que le dessin pratique (sc. der zweite) est produit
par lintéllectuel et dépend par conséquent de I'imagination et de la main;
il peut aussi s’exprimer par des paroles .. .10

Die praktische Zeichnung, also die auf der Leinwand tatsachlich ausgefithree,
konnte von Le Brun begriffen werden als eine, die verlustlos substituierbar ist
durch das Wort. Damit ist gemeint, dall sie als blofies Transportmittel von
Bedeutung ist und selbst ohne den geringsren Einflull auf den Sinn des Werkes.
Als Konsequenz aus dieser Definition ergibe sich, daff im Zusammenhang einer
klassizistischen Theorie das Bildzeichen im Idealfall zum transparenten Medium
wird, welches in seiner sinnlich-farblichen Prisenz moglichst stark zuriickzu-
nehmen — und damit zu vereindeutigen — ist. Auf diese Weise (und nur so) soll
es in die Lage verserat werden, auf die iibersinnliche Sphire des Bedeurungshat-
ten zu verweisen.!!

& Vgl. besonders Norman Sryson: Word and Image. French Painting of the Ancien Régime,
London/New York 1981, der das Diskursive gegeniiber dem Figurativen bei Le Brun heraus-
streicht. Er meint damit die absolute Unterwerfung des Mareriellen unrer den Texr, das Wor,
das Signifikante. Erhellend auch die Bemerkungen Thomas Pettfarkens in seiner Monographie
i Roger de Piles Theary of Art: Mew Haven/London 1985, 5, 1-37.

9% Teetvan Todoror: Théones du :',;}'mbl:l]_f. Paris 1977, 5. 358: ,La r|1él.0riquc et Pesthéti-
que classique (dans la mesure obi cette derniire existait) atceibuaient 3 Uart et au langage un réle
piirement transitif, L'art est fonctionnel, er cette fonctionnaliré se réduir finalement a2 un seul
nbjectif: imiter Ja nature. Le langage est également wransiuf, et sa fonction ¢st tour aussi uni-
ques il sert § représenter, ou & communiguer.,”

1t Abgedruckt in: (A, Fontaime, Hg.) Conférences inédites de PAcadémic Royale. Paris
190%. 5.38:

1 Vgl etwa Partfarkens (2. a. O, Anm. 8} Feststellung zu dem zweiten Hauptvertreter des
akademischen Klassizismus in Frankreich. André Félibien (1619-1695):  The actual arrange-
ment of forms and figures, drawing and colouring are all treated as inferior parts, inevitable for
the realization of the work, but not of decisive importance. They are not accounted for as the
very means through which we perccive and comprehend the subject or theme.® (5. 28)
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Auffallig fur einen solchen Begriff vom Zeichen ist der enge Bezug zur carte-
sianisch gepriigten Sprachtheorie des Rationalismus. Cordemoy etwa, einer je-
ner Philosophen, die dieser Theorie besonders nahe standen, behauptete in sei-
nem Discours physique de la parole aus dem Jahre 1668, dafl die Gedanken,
wenn sie nur unabhiingig von den mechanischen Produktionen der Sprache ge-
bilder werden konnten, zum einen unmittelbarer und zum anderen — beinahe
noch wichtiger —mit viel groflerer Klarheit zu kommunizieren wiiren, Auch fiir
Cordemoy hatte der sinnliche Laut gleichsam nur eine negatuve Wertigkent,
konnie er doch zum Eigentlichen nicht durchdringen, zum Idealen und Univer-
salen, dessen objektive Existenz aber diberhaupt nicht in Frage stand.!2

Die Transparenz des Zeichens impliziert eine Konsequenz fir das Verhalenis
von Werk und Berrachter, die fir die gleich zu besprechende Gegenposition
von grofitem Interesse ist. Sie legt den Rezeptionsprozeff auf einen problemlo-
sent Akt unvermittelter Lekuiire von bildnerischen , Texten® fest, in denen bei-
spielsweise Ausdrucksgesten — wie sie von Le Brun in seinem berihmren und
hochst einflufireichen Traktat tber die Expression des passions kodifiziert wur-
den — eine reine Supplementfunknon fur die Klarung der Historia besitzen. Der
Betrachter bringt nichts von seiner ganz personlich-individuellen Reaktionsta-
higkeit ein, denn er kommt niche Gber eine Assimilation des vorgegebenen Af-
fektes hinaus, verbleibt eher passiv. Das sinnlich wahrnehmbare Bildzeichen
bietet ithm keinen Widerstand, an dem er sich produkov ..reiben® muf, es 15t
eher Triger von Informationseinheiten denn deren Schépfer.

Dias Zeichen unterliegt in bestimmten Bereichen der Aufklirungstheorie ei-
nem tefgreifenden Bedeutungswandel. In thm ist Bedeutung nun nicht mehr
gespiegelt, sondern durch die Transformation in eigenwertige Organisationsra-
ster erst recht eigentlich hervorgebracht.)? Bedeutung ist spitestens seir John
Lockes sprachphilosophischen Uberlegungen!® keine auferhalb der Signifika-
tion vorhandene, sie ist im Grunde eine vom Zeichen produzierte, da dieses
nicht als transparenter Behalter von Gedachtem, sondern nur als etwas zu be-
creifen ist, das den Inhalt im Rahmen seiner Form erst setzt. Wenn Denis Dide-
rot in seiner Lettre sur les sourds ef muets aus dem Jahre 1753 vermuten konnte,
dafl st ces expressions énergiques étoient plus fréquentes, au lien que la langue

12 8, hicrzu Ulnich Kickern: Grammaire et philosophie au sigele des lumiéres. Controverses
sur Pordre naturel e la clarté du francais. Villeneuve d'Ascq 1978, 5. 46.

15 8, erwa Paul de Mans Bemerkungen zur aufklirerischen Definition der Metapher in: AL
Haverkamp (Hg.): Theorie der Metapher. Darmstadr 1953, 5. 414=437 (Wege der Forschung,
389).

l"} Vgl Eugenio Coseris: Die Geschichte der Sprachphilosophie von der Antike bis zur
Gegenwart. Eine Ubersicht, Teil 11, Stuttzare 1969 (Tibinger Beitrage sur Linguistk, 11).
5. 42
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s¢ traine sans cesse aprés I'esprit, . . . il serait forcé de courir aprés elle*!s, dann
erkannte er damirt klar die sinnstiftende und nicht mehr nur sinntransporteren-
de Machr des — hier sprachlichen = Zeichens. Fir ihn ist die Unterscheidung in
eine reine begriffliche Basis und ihre sprachliche Darstellung nicht mehr vor-
stellbar, sondern umgekehrt wird der Begriff zur Funktion des Zeichens und
verliert damit seinen Absolutheitscharakrer.'6 Diese Neudefinition hat natiirlich
auch eine Konsequenz fiir die Rolle des Betrachrers. Dieser kann nun niche lan-
ger durch® das Zeichen schauen, um in die Sphire der Bedeutung zu gelangen,
er hat sich einem produktiven Austausch mit dem Zeichen zu stellen und sein
personliches Verstindnis von thm mit einzubringen — das nun auf der anderen
Seite wieder unterschieden sein mag von dem des Autors.!”

Bedeursam ist in unserem Zusammenhang vor allem auch, daft Dideror im
Taubstummenbrief iber Kunstsprache reflektiert. Die epistemologischen Ideen,
von denen eben die Rede war, werden also auf einen Bereich iibertragen, der
auf diese Weise eine vollig neue Dignitar erlangt, weil kiinstlerischer Ausdruck
von nun an nicht mehr als Ilustration® definiert werden kann. Im ibrigen ist
zu betonen, daf Diderot die beschriebene Produkuvitit des Zeichens nichr auf
Sprache beschrinkt, sondern mit dem Begriff der Hieroglyphe ausdriicklich
auch die natdirlichen Zeichen der Malerei einschliefir. 18

I

Die Umdeutung des Augensinnes im Interesse einer Vertiefung der durch ihn
vermittelten Eindriicke und deren sentimenralischer Aufladung kann vielleicht
am besten im Werk eines Autors nachgewiesen werden, der tiberraschenderwei-
s¢ im wesentlichen historisch-riickblickend orientiert war: Johann Joachim
Winckelmann.!? Wie gesehen, war dieses Anliegen auf einer theoretisch-begriff-
lichen Ebene schon von Diderot verfolgt worden. Er harte das Zeichen als eine

13 Vol die Ausgabe der Lettre von I'. H. Meyer in: Dideror Studies 7/1965. 5. 61 [

168, hierzu Renata Meochia: Le worie linguistche ¢ I'esterica di Dideror. Rom 1980, 5. 27 £
Mecchia beschreibt auch die asthetischen Implikatonen eines solchen gewandelten Zeichen-
begriffs.

17 Vel. auch Diderots Gedanken in-seiner berihmien Verner-Kritik avs den Salonbespre-
chungen von 1767. Denis Dideror: Salons (Hg: Sexnec/Adhémar). Oxford 1963. Bd. 3, 5. 105,
107 f.

& 5, hicrzu Marian FHobson: La Lettre sur les sourds et mucts de Diderot: labvrinthe et
langage. In: Semiotica 16 (1976). 5. 291-327.

1% Uber Winckeélmanns Problem jedoch, historischen und krivischen Diskurs zu integrieren
vgl. Alex Pores: Winckelmann’s Construction of History. In: Are History, Hd. 5, no. 4, 1982,
5. 377-407.

252



opake, kreative Entitat definiert, die dem Betrachter die einfache Leknire ver-
bot und ithn zu subjektiv-sinngebender Interpretation emnlud. Dieser konne es
= s0 Diderot — gelingen, wenigstens individuelle Transparenz zu erreichen. Ich
michte behaupten, daff der Kern einer solchen Theorie die virtuelle Basis fiir
Winckelmanns Kunstverstindnis liefert. Es wird zu zeigen sein, dafl der deut-
sche Archiologe mit seiner .edlen Einfalt und stillen Grofle” nichr — wie hiufig
behauptet — Schonheit und Ausdruck zuungunsten des letzteren gegeneinander
ausspielt, sondern dafl er auf ihr dialekrisches Verhilinis verweist. Schonheit ist
in diesermn Verstindnis nur bedeutsam, wenn sie Anlafl zu reflekderender Verin-
nerlichung bietet, so wie der Ausdruck nur dann kiinstlerische Wiirde besitzt,
wenn er als ein schonheitlich vermittelter erlebbar, anstart nur ableshar ise. Auf
diesen Sachverhalt mag schon Winckelmanns Bemerkung hinweisen, daf die
_Schiinheit ohne Ausdruck unbedeurend heiffien® kinne. 2% Ergebnis dieser Vor-
stellung ist, daff das Kunstwerk — in direkter Parallele zur angesprochenen se-
miotschen Problematik bei Locke und Diderot — ,sprechend® wird gerade qua
asthetischer Erscheinung und niche mehr nur aufgrund seines illuscrativen Ver-
weis-Charakters, Eine solche Konsequenz fir die Auffassung Winckelmanns
soll im folgenden nun nachgewiesen werden.

IV

Aufschlufireich sind vor allem Winckelmanns Interpretationen griechischer
Skulpturr:n i se1nem Hauptwerh, der Geschichte der Kunst des Altertums. Hier
formuliert er an einer Stelle:

JAulierdem ist die Stlle und die Ruhe im Menschen . . . der Zustand,
welcher uns fahig macht, die wahre Beschaffenheit und Eigenschaften zu
untersuchen und #u erkennen, so wie man den Grund der Flisse und des

2 L] Wiackelmann: Geschichre der Kunst des Altertums. In: Gesammelte Werke in
13 Banden (Hg. |. Eiselein). Donaueschingen 1825 (Reprine Osnabriick 1%63). Bd. 4. 5. 193,
(Eiselein drucke die posthume Ausgabe der JGeschichte” (erschienen 1777, zuerst 1764), in der
inzwischen verlorene handschriftliche MNachrige Winckelmanns eingearbeiter sind, Obwohl
diese nicht mehr dberprifbar sind, wollen wir auf sie niche verzicheen, da sie manchmal grofie
Auvssapekraft besitzen. Bedemsam ist abgesehen davon, dail, sollte die Awthentizicic der Er-
sanzungen sich auch nicht halten lassen, sie doch i den 1770er Jahbiren formuliert werden
konnten. Fiir den ¢her allgemeinen Zusammenhang der hier vorgebrachten These scheine mir
dies als Begrimdung ausreichend. ) Winclelmann fihrt aufschlufreich fore: . . . und dieser (der
Ausdruck) ohne Schinheit unangenchm, aber durch die Wirkung der cinen in den-anderen,
und durch die Vermihlung wwoer widrigen Eigenschaften erwichst das Rithrende, das Bered-
1, und das iiberzeugend Schine.” Uber den wahrnehmungsisthetischen Aspeke bei Winckel-
rmann s, vor allem Walter Bosshard: Winckelmann, Astheuk der Mite, Ziirich 1960,
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Meeres nur entdecke, wenn das Wasser still und unbewegt ist; und folg-
lich kann auch die Kunst nur in der Sulle das cigentliche Wesen derselben
ausdriicken,“2!

Winckelmann deutet hier die cigentimliche Dialekuk von iuferer Unbe-
wegtheit und innerer Tiefe an. Er trennt die kérperliche Entiuferung von
ihrem seelischen Korrelat und iiberfafit die interprerative und sentimentalische
Befrachtung der Imagination des Betrachters. Die sichtbare Leere machr dem-
nach nur den Anschein von Bedeutungslosigheir, sie ist paradoxerweise Aus-
druck hiochster innerer Fiille = auch wenn dies levztlich vielleicht nicht mehr die
Innerlichkeit des dargestellten Objektes, sondern vielmehr die projizierte Inner-
lichkeir des Rezipienten berriff.22

Winckelmanns Lisung entspringt einem Dilemma: Ausdrucksformationen
im herkémmlichen Sinn wirken umso gestellter, affekrierter und unnatiirlicher,
je prononcierter sie sind. Steigert der Kiinstler die Gebirde, dann schwicht er
auch den erlebnishaften Effekt beim Betrachrer, obwohl er vielleicht genau das
Gegenteil erreichen wollte.?? Diesem Dilemma kann man im Grunde nur ent-
kommen, wenn es gelingt, dic Reaktion des Betrachters als originiren Bestand-
teil des kiinstlerischen Prozesses zu verstehen, Nur dann ist ¢s moglich, auf
VeriuBerung des Gefithls zu verzichten, ohne damir gleichzeitig nichussagend
zu werden. Die bei Winckelmann leitmotivische Wassermetapher ist gerade
auch in diesem Zusammenhang von Bedeutung, Denn es gibt wohl kein anderes
Element, das in der Lage wire, eine so liberzeugende Verbindung von heiterer
Offenheir und Transparenz (und damit Schonheir) auf der einen, von tiberwildi-
gender und gleichzeitig unheimlicher Tiefe (und damic Ausdruckskrafr) auf der

A Winckefmamn: 2., O, (Anm. 20), 5. 192 £, Dieser Abschoint evwa finder sich nur in der
zitierten Gesamtausgabe, nicht in der Edition aus dem Jahre 1764,

2 Dicses Paradox kénnte auch dic Erklarung liefern fiir eimen Widerspruch, der jedem an
neoklassizistischer Kunst Intercssiertem auffalle, die Tarsache nimlich, dad das, was manchem
Interpreten = spezicll demjenigen, der das Paradigma romantischer Kunst allzu sehr verabsolu-
tiert = als kithle, unengagierte Abgeklartheit erscheins, anderen, insbesondere zeitgendssischen
Kritikern, Ausdruck héchster Emotionalitit war. Zur sinnstftenden Rolle des Betrachiers vyl
auch Oukar Bitschmanns becindruckende Studic zu Pygmalion als Betrachter, Die Rezeption
von Plastik und Malerct in der zweiten Hilfte des 18, Jahrhunderis, In: Jahrbuch des Schwei-
zerischen Instituts fiir Kunstwissenschale 1974-77. 5. 179 ff., jevas auch in: (Hg. W. Kemp)
Dier Berrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik. Koln 1985, 5. 183 {1,

2 In verschiedener Hinsicht wird das 15. Jahchunden darauf verwicsen, dafl indirckie Evo-
kationen von Innerlichkeit effekriver sind als direkte Enaulicrungen. Auch die Farbe kann als
¢in solches Instrument indirekter EinfluBnahme gedeuter werden, und es ist allgemein be-
kannc, daf mit Roger de Piles und seinen Nachfolgern die Farbe eine Schliasselrolle in der
Eunsttheonie dibernimmu. Vigl, jecet hierzu Max fmdabd: Farbe. Kunsitheoretische Reflexionen
in Frankreich, Miinchen 1987, 5. 74 ff,
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anderen Seite zu liefern. Mit der Wassermetapher wird eine zunichst scheinbar
unmébgliche Integration von Bewegungslosigkeit und Auvsdruck erreicht.

Auf den Rezeptionsvorgang wird an anderer Stelle austithrlicher eingegangen:
Im Apollo, dem Bild der schinsten Gortheit, sind die Muskeln gelinde,
und wie geschmolzenes Glas in kaum sichtbare Wellen geblasen, und
werden mehr dem Gefiihl als dem Gesichue offenbar,“24

Die kaum bewegte Umrifilinie des Apoll — gemeinr ist natiirlich der Apoll
von Belvedere, Winckelmanns bevorzugtes Werk unter denen des klassischen
Altertums — ist nicht so sehr beschreibende Linie (niimlich fiir den Kérper des
Gottes) als vielmehr Evokationsmoment, Katalysator fir eine rraumartig ver-
langsamre Versenkung des Betrachters ins dsthetische Faszinosum 23

Winckelmanns Ideal ist die Linie, die andeutet und nichr fixiert, die subtil an-
und abschwellende Linie und nicht die eindeutig bezeichnende. Es ist cine
Linie, die sich der Sinnlichkeit des Rezipienten anschmiegt und die nicht zu
reduzieren ist auf Transparenz, auf eine visuelle Definition von Apollos kirper-
licher Erscheinung. Natiirlich kann es kein Zufall sein, daff der Gesichtssinn an
dieser zentralen Stelle in haptischen Kategorien umschrieben wird — cine solche
Assoziation ist im Gefiihl sicherlich mit enthalten — und genauso wenig ist es
Zufall, daff wir uns hier an die eingangs zitierte Bemerkung Herders erinnert
fiihlen. In Winckelmanns Abbandlsng von der Fabigkeit der Empfindung des
Schanen in der Kunst (1763) kommt ein Vergleich vor, der die geforderte Re-
zeptionshaltung noch priziser umschreibt. Dort behauptet er, der Schonheits-
sinn gleiche einem Gips, der iiber die Statue gegossen wird, um sie ganz zu
umfangen.2® Die Gips-Metapher scheint deshalb so gegliicks, weil sie einen
doppelten Aspekt beinhaltet. Zum einen veranschaulicht sie in der zihen, lang-
<am flieflenden Konsistenz des Materials die gleichsam zeitlupenhafte Bedich-
tigkeit der Berrachtung, zum anderen verweist sie mit der ,porentiefen” Durch-
dringungskraft des Gipses auf die Tiefe des Eindrucks und die Eindringlichkeit
des fixierenden Blickes. Der Zweck der Formulierung scheinc klar: es gelinge
Winckelmann mit seiner Umwertung des Visus, die Bedenken derjenigen zu
entkriften, die die Oberflichlichkeit des Augeneindrucks beklagen, indem er
die Wirkungsweise des Kunstwerkes radikal neu definierr.

M4 1. J. Wingkebnann: 4. 2. Q. (Anm. 20). 5. 140,

35 An anderer Stelle beschreibt Winckelmann die unverzichtbare Funktion des Schinen als
Vehikel zur Vertiefung des Eindrucks. Daort behauptet er ndmlich, daff die Schénheit 2u ciner
Empfindung fithre, die nicht .nit Ungestiim forereilit® — denn so verbliche sie zugleich an der
Oherfliche = sondern wallig mie sich fithree.* (Ausgabe 1764/67, ¥, 5. 215, zidert nach Boss-
hard, vel. Anm. 20, 5. 176).

% 5 7. . Winckelmann: Kleine Schriften (Fg. W. Rehm}). Berlin 1968. 8. 217,
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Dafl der hier postulierte Gegensatz von Le Brun’scher und Winckelmann-
scher Ausdruckslehre kein Konstrukt ist, geht aus einer direkten Kritik an die
Adresse des franzosischen Theoretikers in der Geschichte der Kunst des Alter-
trms hervor;

.In den Zeichnungen zu derselben (sc. Le Bruns Abhandlung vom Aus-
druck der Leidenschaften) ist niche allein der dufierste Grad der Leiden-
schaften in die Gesichter gelegt, sondern in edichen sind dieselben bis zur
Raserei vorgestelle."47

Mit d@nflerstem Grad scheint nicht der extreme Ausdruck gemeint zu sein
- das wiire der (immerhin entgegengesetzten) Raserei vorbehalten = sondern
doch wohl eher die prizise durchgeformie, unmifiverstindliche Visualisierung
eines Bepriffs, cine Visualisierung eben, die den duflersten Grad von Eindeutig-
keit besitzt. 28 Diese aber verficle dem vorhin verhandelten Verdike der Uner-
fahrbarkeit, Sie miifite ablesbar werden, aber nicht fihlbar, denn sie bezeichner,
anstart zu evozieren.?? Sie wiire gleichsam Vermitdung des Gefiihlswertes im
Medium des Begriffs und stiinde damit dem traditionellen Zeichenbegriff nahe,
der von Locke und Diderot einer durchgreifenden Problematsierung unterzo-
gen worden war.

Diese Vermutung wird indirekt bestitigr, wenn man die harsche Kritik an
dem Zeichner und Graphiker La Fage hinzuzieht, die sich in vergleichbaren
Kategorien vollzieht:

+La Fage hat den Geschmack der Aleen nichr erreichen konnen. Alles ist
in Bewegung in seinen Werken und man wird in der Betrachtung dersel-
ben getheilet und zerstreut, wie in einer Gesellschaft, wo alle Personen
zugleich reden wollen, "3

So wie der Le Brun'sche Ausdruck, so neige die La Fage'sche Bewegung 2u
geriuschvoller Veriuferlichung, die die Einfithlung verhindert = und auch die
pathognomischen Verzerrungen Le Bruns kann man ja als Bewegungskonfigu-
rationen beschreiben., In beiden Fillen werden die Augen des Berrachters zu
einem intensititslosen Oszillieren auf der Oberfliche des Kunstwerkes ver-
fithrt, niemals kommt ¢r in einem Prozef der Kontemplation zu sich selbst,

I 1. ). Wenckelman: a2, O. (Anm. 20). 5: 213,

% Dafiir spricht zudem, daff Le Brun durchaus anch _gemifigre™ Leidenschaften auffihe,
die sich ciner suriickhaltenden Expressivitit bedienen.

3 Vel auch B. M. Stafford: Beauty of the Invisible: Winckelmann and che Aesthetics of
Impercepuibility. In: Zeitschrife for Kunsigeschichre, 43, 1980, 5. 74 und passim,

¥ Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey und Bildhauee-
kunst. In: 2. 2. 0. (Anm. 20). Bd. 1, 5. 34,
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denn er verbleibt immer beim unvermittelten Anderen. Die Kritik an im Grun-
de gattungsfremden Bewegungsmoriven lifit sich bei vielen Theoretikern der
Jahrhundertmitte nachweisen. Fiir Diderot evwa ist sie ein wesentliches Element
in seiner Zurickweisung des Rokoko-Ideals, das fir ihn die Verkorperung
sinnentleerten Scheins darstellr. Zwar verteidigr er gegen diese Sinnentleerung
zuweilen auch die Le Brun'schen Expressionsgesten, bedeutsamer und in sei-
nem Gedankenzusammenhang koharenter scheinen jedoch die Bemerkungen, in
denen er die Verbildlichung des Helden vor oder nach der heroischen Tar lobx,
im Zustand der Ruhe und Reflexion, der die Extroversion von Leidenschaft von
vorneherein ausschliefft. Nur dann - folgt man Dideror — ist es dem Betracheer
moglich zu erkennen, was der Held zu tun in der Lage ist, oder wie stark ihn
die vergangene Handlung innerlich beritht hat. Nur dann kann er auf den
Grund seiner Seele blicken, wihrend ihn die Faktizitac der Handlung davon
abhilt.’! Winckelmann beurteilt das bezeichnenderweise ganz dhnlich:

JDer rasende Ajax des berfihmten Malers Timomechus war nicht im
Schlachten der Widder vorgestellt, die er fir Heerfithrer der Griechen
hielt, sondern nach geschehener Tat und da er zu sich selbst kam, und
voller Verzweiflung und niedergeschlagen in duflerster Betriibnis sitzend,
sein Vergehen iiberdachre,**

Winckelmann gehorchr niche etwa den Vorschriften des Dekorum, die die
Prasentation des Heroen beim profanen Widdergemetzel verbieten, zumindest
sber ist damit sein Anliegen nicht im Kern getroffen. Entscheidend st vielmehr
scin Plidoyer dafiir, einen spezifischen Moment nach der Tar und damit aufler-
halb jeglichen prozefhaft-sequentiellen Handlungsverlaufes darzustelien.®? Nur
i der Riickbesinnung auf die gattungseigentiimlichen Bedingungen — und die
sind nun einmal nach Lessings beriithmter Definition aus dem Laokoon nicht

1 Vel erwa Denis Dideroe: Salons (Hg. ]. Sesncef]. Adhémar). Onford 1957, Bd. 2,
S 133,

5. ). Winckelmann: a.a. O. (Anm. 20). 5. 206. Ahnlich heifit es in den . Erlauterungen
der Gedanken von der Machahimung der griechischen Werke und Beantwortung des Send-
schreibens Giber diese Gedanken®: (und je mehr sie (i. ¢. ¢ine dargestellte Figur) zu denken
veranlaflt, desto tefer ist der Eindmick, den ste machet, und um so viel sinnlicher wird sie
aho* A2, O (Anm, 20, Bd. 1, 5. 165, Wenn Winckelmann davon sprichr, dafl die Figur
~am so viel sinalicher” wird, dann scheint er hicr tatsdchlich in genuin @sthetischen Kaegorien
i denken, da er die Wirkungs- und kiinstlerische Uberreugungskeaft von der Darsellung der
1dee und ihrer sinnlich wabrgenommenen Erscheinung abhingig machr.

3 Daft ¢s hier niche um cin Dekorumgebot gebir, zeigt indircke auch die Wiederaufnahme
des gleichen Ajax-Beispiels bei Jacques Louis David, der seinen Schiiler Dielécluze anf dic
Wirkkraft sullgestellter Handlungen hinweist und zusitzlich den Mord Achilles’ an Penthesi-
I vorbringt. Dieser werde in cinem vorbildlichen antiken Betspiel auch nicht in aetn, sondern
#u einem spateren Zeitpunke der Selbstvorwiirfe priventiert. Vgl. den Beriche bei J. L. J. Da-
sod: Le peintre [. L. David 1748-1825. Souvenirs et documents médits. Pans 1880, 5. 389,
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sukzessiver, sondern simultaner Natur — gewinnt Kunst, die mit natirlichen
Zeichen operiert, die geforderte unauslotbare Tiefe. Die asthetisch geleistete
Riicknahme der Konkretion ersetzt das Le Brun’sche Modell der Affekedarseel-
lung. Mit thr wird der begrenzten und bestimmeen Vorstellung die unbegrenzte
und unbestimmre Gestimmtheit als Wirkung beim Betrachter entgegengehalten.
Andererseits ist anzumerken, dafl die Intensivierung und Verticfung des Aus-
drucks mit einer Verfliichtigung scines realen Gehaltes erkaufr wird.

Die zuletzt zitierte Passage aus Winckelmanns Geschichte der Kunst des Al-
tertsoms konnte als eine theoretische Rechtfertigung von Szenen gelesen werden,
die wir am Beispiel von Guérins Riickkebr des Marcus Sextus zu Beginn dieses
Essays kennengelernt haben. Mit seinem Bild reagiert Guérin auf die hier be-
schricbene Neubewertung des Augensinnes. Indem er Handlung aufhebt, Er-
zihlung suspendiert, setzt er ein Auge voraus, das als aktiver Produzent von
Bedeutung und nicht einfach als passives Organ der Wahrnehmung zu begreifen
ist.

Es ist hoffentlich cin wenig klarer geworden, dal der neue und vertiefte
Effekt von Bildern wie dem von Guérin — im Unterschied zu  klassisch® kom-
ponierten Werken — etwas mit der verinderten Konzeption des kiinstlerischen
Zeichens zu tun hat, Diese Wirkung kann auch noch vom modernen Betrachter
verspiirt werden. Sie scheint vorauszuweisen auf cine vollstindig neue Dignitir,
die der Kunst in der Romantik zugewiesen wird, einer kiinstlerischen Epoche,
die ihre wesentliche theoretische Rechtfertigung aus der Verabschiedung der
traditionellen Form-Inhalt-Dichotomie bezicht.



