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»De Pusage des passions«. Die Emotionen bei 
Künstler, Kunstwerk und Betrachter 

D e m Verhältnis v o n Künstler, Kunstwerk und Betrachter ist in den 
letzten Jahren erhöhte Aufmerksamkeit zuteil geworden. Geleitet von 
Erfahrungen mit der modernen, insbesondere auch mit der zeitgenössi­
schen Kunst , scheint es uns nicht mehr möglich, von dem Kunstwerk 
als einer in sich geschlossenen Einheit auszugehen, so wie wir es in den 
klassischen Kunstmuseen zu f inden gewohnt sind. Die Entwicklung 
spätestens seit den sechziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts 
weist dem Kunstwerk vielmehr die Rolle eines Kommunika tors z w i ­
schen Künst ler und Rezipienten zu, die Existenzberechtigung eines 
Kunstwerkes liegt nicht selten in eben dieser Vermitt lungsfunktion. 
Die Grenzen zwischen Künstler, Kunstwerk und Rezipienten verwi­
schen dabei immer mehr, bis sie z u m Teil nicht mehr erkennbar sind. 
Der Künst ler wird z u m Kunstwerk , das Kunstwerk realisiert sich im 
Betrachter, alle drei Faktoren bilden zunehmend eine untrennbare Ein ­
heit, so dass heute die Vorstellung von einem Kunstwerk automatisch 
den Künstler und den Betrachter einbezieht. Diese Entwicklung hat 
den Blick der Kunstgeschichte auf das Verhältnis von Künstler, Kunst ­
werk und Rezipienten in früheren Epochen gelenkt. Die Untersuchung 
des Kultbi ldes wendet sich auch dem Betrachter eines religiösen Wer­
kes zu1 , und die Psychischen Energien bildender Kunst fragen unter an­
derem mit Nachdruck nach dem Künstler und seiner Präsenz im 
Kunstwerk . Schwierig gestaltet es sich indes, alle drei Faktoren -
Künstler, Kunstwerk und Rezipient - in ein gemeinsames Bezugssys­
tem einzufügen. Sie scheinen uns zwar in einem direkten Zusammen­
hang zu stehen, die Beantwortung der Frage aber, wie dieser Zusam­
menhang aussehen könnte, gestaltet sich nicht leicht. Dieser Frage soll 
im Folgenden nachgegangen werden. Als Verbindungsglied werden da­
bei die Emot ionen vorgeschlagen, die Emot ionen, die einen Künstler 
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bei seiner Arbei t leiten, die in einem Kunstwerk thematisierten E m o t i ­
onen und schließlich die beim Betrachter hervorgerufenen Emot ionen. 

D ie Wahl der Emot ionen als ein mögliches Verbindungsglied mag aus 
heutiger Sicht nicht überraschen. Selbstverständlich scheint es uns, dass 
ein Künstler seine Emot ionen in ein Werk einbringt, dass er diese künst ­
lerisch fruchtbar zu machen versucht. Das künstlerische Genie - so eine 
verbreitete Uberzeugung - beweist sich in einem besonderen Maße in ei­
nem möglichst emotionalisierten Entstehungsprozess. A u c h dem Be ­
trachter gestehen wir zu, emotionsgeladen auf ein Kunstwerk zu reagie­
ren, ja wir gehen davon aus, dass einige Künstler mit ihren Werken 
geradezu auf die Emot ionen des Rezipienten abzielen. In seiner ver­
meintlichen Unkontroll ierbarkeit scheint uns der von den Emot ionen 
geleitete Weg ehrlicher, er kann im Unterschied zu einer vernunftgesteu­
erten Herangehensweise dem Schaffen und dem Betrachten eines Kuns t ­
werkes eine geradezu existentielle D imens ion verleihen. U n d schließlich 
ist da noch das Kunstwerk selbst, das eine Emot ion thematisiert. 

Taugen die Emot ionen indes dazu, die drei Bereiche in Beziehung zu 
setzen? Ein Bl ick auf die Geschichte zeigt, dass der hohe Stellenwert 
der Gefühle in den künstlerischen und kunsttheoretischen Diskursen 
kein Phänomen der Moderne ist. Spätestens seit der Renaissance be­
mächtigten sich die Emot ionen , und zwar in der spezifischen F o r m der 
Leidenschaften, die als zeitlich begrenzte, v o m Verstand nur schwer zu 
steuernde Zustände einer außergewöhnlichen emotionalen A n s p a n ­
nung beschrieben werden können, schrittweise der Kunst . D i e Über le ­
gungen zu den Af fekten im Kunstwerk und bei Künstler und Betrach­
ter verliefen dabei nicht synchron, erst langsam erschlossen sich die 
menschlichen Emot ionen die einzelnen Bereiche Kunstwerk , P r o d u k ­
tion und Rezept ion. 

Beginnen wir mit dem ersten Bereich, dem Kunstwerk. Bereits in der 
An t i ke erwiesen sich die Leidenschaften als ein Darstel lungsproblem. 
So wird berichtet, der Maler Timanthes habe das Haupt des A g a m e m ­
non angesichts der scheinbar bevorstehenden Opferung von dessen 
Tochter Iphigenie verhüllt, da ihm der Schmerz nicht mehr darstellbar 
schien, ohne hässlich zu wirken.2 D i e zur Entschlüsselung der Erzäh ­
lung notwendige Lesbarkeit der Wiedergabe des Leidens konnte also in 
Widerspruch zu ästhetischen Vorstellungen treten. D ie offensichtlich 
im Vordergrund stehende Forderung nach Schönheit schien nur erfüll ­
bar, wenn die Darstel lung durch einen C o d e ersetzt wurde. 

Der Renaissance stellte sich die Aufgabe der Affektwiedergabe noch 
kompliz ierter dar. D i e künstlerische Darstellung von Leidenschaften 
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musste nun nicht nur ästhetischen Gesichtspunkten genügen, sondern 
sie musste sich auch an der Wirkl ichkeit messen lassen. Es war ganz be­
sonders Leonardo da Vinci , der in seinem Fragment gebliebenen 
Kunsttraktat diese Forderung formulierte. Seine Überlegung, der 
Künstler müsse wie ein Wissenschaftler vorgehen, umfasste auch die 
Affekte. Seine Vorgaben für diesen Bereich blieben indes vergleichs­
weise vage; er bemerkte lediglich, der Künstler solle hier der Natur fo l ­
gen.3 Diese Unbehol fenheit scheint daraus resultiert zu haben, dass 
man der antiken Temperamentelehre noch kein modernes Konzep t 
entgegenstellen konnte, dass man noch keine rechten Vorstellungen 
v o n den Af fekten , ihrer Entstehung und Verbindung mit dem Körper 
hatte. E in A f fek t war nicht mit dem Seziermesser freizulegen und auch 
nicht mit Zirkel und Lineal zu erfassen. 

Ein Weiteres kam hinzu. D i e Renaissance-Kunst verfolgte nicht le­
diglich eine wirklichkeitsnahe Wiedergabe von Leidenschaften, sondern 
wies diesen auch eine wichtige innerbildliche Funkt ion zu. Denn es ob ­
lag nun vor allem ihnen, eine Narration wahrscheinlich zu machen -
eine Aufgabe von grundlegender Bedeutung, nachdem Leon Battista 
Alberti die ,istoria', die Wiedergabe einer Geschichte, z u m Höhepunk t 
jeglicher künstlerischer Tätigkeit bestimmt hatte.4 Sicherlich waren in 
diesem Zusammenhang auch andere künstlerische Bereiche wichtig, 
etwa Bi ldaufbau und Farbe. A ber mit zunehmender Komplexität und 
Differenziertheit der wiederzugebenden Erzählung gewann die Dar ­
stellung v o n Af fekten an Bedeutung, nur mit ihrer Hi l fe glaubte man 
den neuen Anforderungen genügen zu können. Raffael, der bald die 
führende Rol le bei der Entwicklung einer narrativen Historienmalerei 
übernehmen sollte, bediente sich besonders in seinen letzten Lebensjah­
ren dieses Ausdrucksmittels. In seinem letzten Werk, der Transfigura-
tion (1516-1520, A b b . 1), findet das Konzept in einer Vielfalt emotiona­
ler Ausdrucks formen einen Höhepunkt : der besessene Junge, sein Vater 
und die umherstehenden Frauen und Männer, die in den unterschied­
lichsten Ausdrucks formen gezeigt sind.5 D i e einzelnen Wiedergaben 
beschreiben indes nicht nur die Krankheit einer Person und die Reaktio­
nen der übrigen Bildakteure und vermitteln auf diesem Wege eine G e ­
schichte, sie verfolgen zudem in einem bis dahin kaum gekannten Maße 
eine Dramatisierung der Kompos i t ion , besitzen somit eine dezidiert 
künstlerische Funkt ion. 

U m der zunehmenden Bedeutung, die den Affekten in einem künst­
lerischen Rahmen zugewiesen wurden, gerecht zu werden und den 
Künstlern eine Hilfestellung an die Hand zu geben, ging man im 17. 
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A b b . 1: R a f f a e l , T r a n s f i g u r a t i o n , Ö l / H o l z , 1 5 1 6 - 1 5 2 0 , R o m , P i n a c o t e c a V a t i c a n a 

Jahrhundert daran, die Erkenntnisse z u m Erscheinungsbild der A f fekte 
zu systematisieren. Z u Beginn des Jahrhunderts widmete etwa der f lä­
mische Maler und Kunsttheoretiker Karel van Mander ein Kapitel sei­
nes Schilder-Boeck (1604) den Erscheinungsformen der Leidenschaften 
auf dem Gesicht.6 Das in diesem Zusammenhang sicherlich anspruchs­
vollste Unternehmen entstand an der Pariser Kunstakademie. Charles 
Le Bruns berühmt-berüchtigtes Lehrbuch Sur l'expression generale et 
particuliere (1668 verfasst, 1698 erstmals veröffentlicht) lieferte eine il­
lustrierte Typensammlung unterschiedlicher Affekte7 , mit der der M a ­
ler glaubte, ein für allemal das Darstel lungsproblem von menschlichen 
Leidenschaften gelöst zu haben und dem wenig hilfreichen Vorschlag 
Leonardos eine wissenschaftlich fundierte, zugleich ästhetischen Geset ­
zen gehorchende Vorgehensweise entgegenhalten zu können. 

E in weiterer G r u n d muss genannt werden, der das Interesse an den 
menschlichen Emot i onen zumindest in Frankreich im 17. Jahrhundert 
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wesentlich bestärkte. Das Leben am H o f e war in einem hohen Maße 
kodif iziert, und viele wichtige Informationen konnte der Hö f l ing nur 
durch eine einfühlsame Interpretation der Verhaltensweisen des Königs 
beziehungsweise diesem nahe stehender Personen erfahren. Eine ge­
naue Kenntnis der menschlichen Psyche konnte somit die Posit ion ei­
nes Höf l ings unmittelbar verbessern, da er mit ihrer Hi l fe die In forma­
tionen genauer zu lesen verstand. U n d so sind die um die Mitte des 17. 
Jahrhunderts vermehrt zu beobachtenden Bemühungen, die menschli­
che Psyche zu erforschen, auch vor diesem Hintergrund zu sehen. Z u 
nennen wäre etwa die mehrbändige Studie Les characteres des passions 
(1648-1662) des Versailler Hofarztes Marin Cureau de la Chambre. 
A m meisten überzeugte fraglos Rene Descartes' Schrift Les passions de 
l'ame (1649).8 D i e Kunst beteiligte sich mit dem Traktat von Charles Le 
Brun, dem Ersten Hofmaler Ludwigs X IV . , an diesen Bemühungen. 
Das Werk fußte auf Descartes' für die Geschichte der Psychologie zen­
tralem Text. 

Der zweite Schritt der Entwicklung ist mit dem späten 16. und frühen 
17. Jahrhundert anzusetzen. Er führte dazu, dass in die Überlegungen, 
die sich bis dahin im Wesentlichen auf die Frage der Darstellung von A f ­
fekten konzentriert hatten, nun auch der Betrachter eines Kunstwerkes 
einbezogen wurde. Zwar war bereits zuvor der Rezipient bei der G e ­
staltung eines Kunstwerkes berücksichtigt worden, etwa wenn der 
Künstler ein Gemälde mit Hi l fe der Perspektive auf den Betrachter aus­
richtete und dieser damit unmittelbar in das Komposit ionsgefüge eines 
Bildes einbezogen wurde; nun aber hatte der Künstler die Gefühle des 
Betrachters anzusprechen, ja er sollte diese geradezu provozieren. Da ­
mit wurde der Rezipient erstmals als eine eigenständige Größe mit eige­
nen Fähigkeiten und Bedürfnissen wahrgenommen. U n d an diesen Fä­
higkeiten und Bedürfnissen sollte sich der Künstler orientieren. 

A u c h bei diesem Punkt konnten Überlegungen der Ant ike eine erste 
Anregung liefern. So hatte es Aristoteles als Aufgabe der Tragödie be­
schrieben, Furcht und Mitleid zu erregen.9 D ie Idee, die Af fekte des 
Kunstbetrachters anzusprechen, wurde insbesondere von der gegenre-
formatorischen Kunst und Kunsttheorie aufgegriffen. So stellte der bo -
logneser Kardinal Gabriele Paleotti in seiner als Umsetzung der Be­
schlüsse des Tridentiner Konz i l s gedachten zentralen Schrift Discorso 
intorno alle imagini sacre et profane (1582) die emotionale Einbezie­
hung des Kunstbetrachters in den Mittelpunkt seiner Überlegungen. 
A l s Mittel schlug er die Darstellung selbst der größten Grausamkeiten 
der Martyrien vor. 
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„ [ . . . ] n o i v e g g i a m o g i o r n a l m e n t e f i g u r a r s i i c ruc i a t i a t r o c i s s i m i d e ' s a n t i , et m i n u t a m e n t e 

e s p r i m e r s i e t le r u o t e , et i r a s o i , et le c a t a s t e f e r ra te , e t le c a p a n n e d i f u o c o , et le g r a t i c o l e , 

e gli e q u u l e i , et le c r o c i , et i n f i n i t e a l t re s o r t i d e c r u d e l i s s i m i t o r m e n t i : i q u a l i h ä a p p r o -

v a t o la c h i e s a c a t h o l i c a c h e si r a p p r e s e n t i n o a gli o c c h i de l p o p o l o c h r i s t i a n o , c o m e i n ­

s e g n e h e r o i c h e de l l a p a t i e n z a , de l l a m a g n a n i m i t ä d e ' s a n t i m a r t i r i , e t t r o f e i d e l l a i n v i t t a 

f e d e et g l o r i a l o r o : v o l e n d o la z e l a n t e m a d r e n o s t r a , c h e d a q u e s t i e s e m p i j p i g l i n o c u o r e i 

s u o i f i g l i [ . . . ] . " 1 0 

A b b . 2: D o m e n i c h i n o , G e i ß e l u n g des hl . A n d r e a s , F r e s k o , 1609, R o m , S. G r e g o r i o M a g n o 

Der Betrachter sollte auf das Kuns twerk nicht rational reagieren, son­
dern von diesem emotional e ingenommen werden. Dermaßen in den 
Bann gezogen und der Mögl ichkeit einer rationalen Kontro l le seiner 
Reaktion beraubt, sollte er zu den gewünschten religiösen E m p f i n d u n ­
gen geführt werden. In Domen ich inos Geißelung des hl. Andreas (1609, 
A b b . 2) w ird diese Vorgehensweise thematisiert. D ie Betrachterfiguren 
links im Vordergrund sind in eben dem emotionalen Zustand gezeigt, 
der auch beim Rezipienten des Bildes erzielt werden soll. U n d in der Tat 
berichtet die .vecchiarella' -Anekdote, dass dies mit Erfolg geschah, z u ­
mindest die italienischen Kunstschriftsteller des 17. Jahrhunderts den 
Anspruch eingelöst sahen.11 D i e lebhafte Reakt ion einer alten Frau bei 
Betrachtung v o n Domen ich inos Bi ld galt ihnen als Beleg. D i e Theoret i -
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ker und die Künstler waren sich mit Paleotti einig, dass vor allem die 
Wiedergabe von Grausamkeiten und möglichst extremen Af fekten in 
der Lage war, den Betrachter aufzurütteln und in den gewünschten Z u ­
stand zu versetzen. Das Model l funktionierte aber nicht nur bei lauten 
und effekthascherischen Themen, es erlaubte auch leise Töne . So sollten 
die zahlreichen Bilder einer in sich gekehrten Religiosität, einer religiö­
sen Inspiration den Betrachter zu einer eben solchen verinnerlichten re­
ligiösen Empf indung verleiten. 

D ie Überlegungen der Kirche, die den Ans toß zu der Forderung 
nach einer emotionalisierten Betrachteransprache gegeben hatten, soll­
ten bald keine vorrangige Rol le mehr spielen, die Emotionalisierung 
des Betrachters wurde zunehmend zu einer Leistung, die von einem 
Kunstwerk unabhängig von dessen funktionaler Einbindung erwartet 
wurde, ja sie wurde zu einem wichtigen Kriterium, an dem die Qualität 
eines Kunstwerkes zu messen war. So formulierte der französische 
Akademiker A n t o i n e Coype l in seiner Estbetique du peintre: 

„ L e g r a n d p e i n t r e n e d o i t pas s e u l e m e n t p la i re , m a i s il d o i t e m o u v o i r et rav ir , c o m m e les 

g r a n d s p o e t e s et les g r a n d s o r a t e u r s . II d o i t , s e m b l a b l e ä ces m u s i c i e n s si v a n t e s p a r P a n t i -

q u i t e , t a n t ö t i n s p i r e r la t r i s tesse j u s q u ' ä t irer les l a r m e s , t an tö t e xc i t e r les ris, e n f l a m m e r 

d e c o l e r e , e t f o r c e r les s p e c t a t e u r s d e t e m o i g n e r l eur a d m i r a t i o n et leur e t o n n e m e n t , en 

e x p r i m a n t n o n s e u l e m e n t les p a s s i o n s , m a i s e n c o r e e n les e x c i t a n t . " 1 -

Die Kunstkr i t ik - das neu entstandene Sprachrohr eines künstlerisch 
nicht vorgebildeten Pub l ikums - sollte bald ganz ähnlich argumentie­
ren. So forderte Den is D iderot in seinem Essai sur la pemture (1765) 
v o m Künstler: 

„ T o u c h e - m o i , e t o n n e - m o i , d e c h i r e - m o i ; f a i s - m o i trcssai l l ir , p l eure r , f r emir , m ' m d i g n e r 

d ' a b o r d ; tu recreeras m e s y e u x apres si tu p e u x . " 1 

Bei all diesen Überlegungen zur Emotionalisierung des Betrachters 
stand aber lange Zeit außer Frage, dass der Künstler nicht den Pfad ei­
ner rationalen Durchdr ingung seines Gegenstandes verlassen durfte. 

Das diesen Ideen zugrundeliegende Konzept ist der Rhetorik ent­
lehnt: D e r Redner zielt mit rationalen Mitteln auf eine Emotionalisie­
rung des Zuhörers, damit er diesen in seinem Sinne dirigieren kann. 
Das Model l , das besonders nachhaltig von den Jesuiten vertreten 
wurde14 , sollte bald von der politischen Theorie, etwa in den Schriften 
zur Prinzenerziehung, aufgegriffen und weiter ausgearbeitet werden. 
Diese wurden nicht müde zu verlangen, dass ein Herrscher sich nicht 
von seinen Af fekten leiten lassen dürfe. Befolge er diese zentrale Regel 
nicht, so riskiere er, von seinen Leidenschaften korrumpiert zu werden 
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und die für die Ausübung einer Regierung fundamentale Handlungs ­
freiheit zu verlieren.15 Ungeachtet der Gefahren, die von den Leiden­
schaften ausgingen, müsse der Regent die A f fekte aber intensiv studie­
ren. Z u m einen könne er diese nur bezwingen, wenn er sie genau 
kenne, z u m anderen sei die detaillierte Kenntnis der Emot ionen die V o ­
raussetzung dafür, diese - ähnlich der gegenreformatorischen Strate­
gien - bei den Untertanen hervorzurufen, u m auf diesem Wege die 
Menschen besser regieren zu können. Diesen Aspekt thematisiert Jean-
Francois Senault in seiner Schrift De l'usage des passions (1641). In der 
Dedikat ion an Richelieu heißt es etwa: 

„ M a i s ce q u e j ' a d m i r c d a v a n t a g e en v o s t r e c o n d u i t e , et ce q u i la r e n d p l u s s e m b l a b l e ä 

cel le d e D i e u , c ' e s t q u e p r e n a n t les h o m m e s p a r leurs P a s s i o n s , v o u s les faites s e r v i r ä v o s 

d e s s e i n s , sans l eur e n d o n n e r la c o n n o i s s a n c e . " l f ' 

Die Aussage ist eindeutig, auch war sich der A u t o r offensichtlich darü­
ber im Klaren, dass die Polit ik sich hier eines Konzeptes der Kirche be­
diente. U n d der spanische Jesuit Baltasar Graciän schreibt in seiner 
Schrift Ordculo manual y arte de prudencia (1647, hier zitiert nach der 
1684 erstmals erschienenen französischen Übersetzung) unter der U b e r ­
schrift Trouver le faible de chacun: 

„ C ' e s t l 'art d e m a n i e r les v o l o n t e s et d e f a i r e v e n i r les h o m m e s ä s o n b u t . [ . . . ] II f au t p r e -

m i e r e m e n t c o n n a i t r e le v r a i c a r a c t e r e d e la p e r s o n n e , et p u i s lui täter le p o u l s , et l ' a t t a q u e r 

pa r sa p l u s f o r t e p a s s i o n ; et l ' o n est a s s u r e p a r lä d e g a g n e r la p a r t i e . " 1 7 

Die Suche nach einer Lösung für den künstlerischen Umgang mit den 
menschlichen Emot ionen fügte sich damit bruchlos in das durch Rhe to ­
rik und politische Theor ie vorgezeichnete System, es war ein Teil davon. 
Der Maler hatte den Betrachter unter Einbeziehung von dessen E m o t i o ­
nen zu dirigieren, so wie der Redner oder der Prediger seinen Zuhörer 
leiten und der Herrscher die Gefüh le seiner Untertanen instrumentali­
sieren sollten. D ie Argumentat ionsmuster sind identisch: Redner, Predi ­
ger, Herrscher und Künstler nehmen jeweils in ihrem Bereich denselben 
Platz ein, ebenso wie der Zuhörer einer Rede, der Gläubige in der K i r ­
che, der Untertan und der Bildbetrachter ein und dieselbe Posit ion be­
schreiben. U n d selbst bei einer wesentlichen Beschränkung konnte sich 
die bildende Kunst einig insbesondere mit der politischen Theorie wis ­
sen. D e n n es bestand kein Zweifel , dass die Emot ionen des Künstlers 
keinen Eingang in die künstlerische Arbeit f inden durften. Der Künstler 
hatte rational vorzugehen; auch wenn er die Emot ionen des Betrachters 
provozieren oder A f fekte darstellen wollte, durfte er sich ihnen auf kei­
nen Fall selbst hingeben. Ein Künstler, der während seiner Arbeit von 
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Af fekten geleitet wird, kann - so war man überzeugt - nicht mehr seiner 
Aufgabe nachkommen und die Regeln der Kunst beachten. 

„ N ' a g i r j a m a i s d u r a n t la p a s s i o n . A u t r e m e n t o n gä tera t o u t . Q u e ce lu i q u i n 'es t p a s ä so i 

se g a r d e b i e n d e r i en fa i re p a r so i , car la p a s s i o n b a n n i t t o u j o u r s la r a i s o n ; q u ' i l Substitut-
p o u r l o r s u n m e d i a t e u r p r u d e n t , l e q u e l sera tel , s ' i l est sans p a s s i o n . C e u x q u i v o i c n t 

j o u e r les a u t r e s , j u g e n t m i e u x q u e c e u x q u i j o u e n t , p a r c e qu ' i l s ne se p a s s i o n n e n t p a s . " 1 8 

Dieses Konzep t sollte nicht unwidersprochen bleiben. In einem dritten 
Entwicklungsschritt zeichnete sich im 17. Jahrhundert erstmals ab, dass 
auch dem Künstler Emot ionen zugestanden wurden. Grund für diese 
Umorient ierung war die sich besonders im 18. Jahrhundert immer 
deutlicher abzeichnende Überzeugung, dass die klassischen künstleri­
schen Strategien für eine zufriedenstellende Darstellung der Af fekte 
nicht taugten. Leonardos Vorschlag des Naturstudiums war zu wenig 
konkret , Charles Le Bruns Regelsystem der Leidenschaftsdarstellun­
gen schien hingegen zu starr und wirklichkeitsfern. So verfiel man auf 
die Idee, der Künstler solle die Leidenschaften nicht nur rational erfas­
sen, sondern selbst erleben. A u c h hier konnte die Ant ike , insbesondere 
die antike Rhetor ik einen ersten Anstoß geben. So formulierte Cicero 
in seiner Schrift De oratore: 

„ N e q u e f ier i p o t e s t ut d o l e a t is, q u i a u d i t , u t o d e r i t , u t i n v i d e a t , u t p e r t i m e s c a t a l i q u i d , ut 

a d f l e t u m m i s e r i c o r d i a m q u e d e d u c a t u r , nisi o m n e s illi m o t u s , q u o s o r a t o r a d h i b e r e v o l e t 

i u d i c i , in i p s o o r a t o r e i m p r e s s i esse a t q u e inust i v i d e b u n t u r . [ . . . ] n o n m e h e r c u l e u m q u a m 

a p u d i u d i c e s aut d o l o r e m aut m i s e r i c o r d i a m aut i n v i d i a m aut o d i u m d i c e n d o e x c i t a r c v o -

lu i q u i n i p s e in c o m m o v e n d i s i u d i c i b u s eis ips is s e n s i b u s , ad q u o s i l los a d d u c e r e v e l l e m , 

p e r m o v e r e r . " 1 9 

Quint i l ian griff diesen Gedanken Ciceros in seiner Schrift Insütutioms 
oratoriae auf und widmete ihm ein eigenes umfangreiches Kapitel: 

„ S u m m a e n i m , q u a n t u m e g o q u i d e m s e n t i o , c irca m o v e n d o s a d f e c t u s in h o c p o s i t a est, ut 

m o v e a m u r ipsi . n a m et l u c t u s et i rae et i n d i g n a t i o n i s a l i q u a n d o e t i a m n d i c u l a fuer i t lm i ta -

t io , si v e r b a v u l t u m q u e t a n t u m , n o n e t i a m a n i m u m a c c o m m o d a n m u s . [ . . . ] q u a r e in his, 

q u a e esse v e r i s imi l i a v o l e m u s , s i m u s ipsi s imi les e o r u m , qu i v e r e p a t i u n t u r a d f e c t i b u s , et a 

tali a n i m o p r o f i c i s c a t u r o r a t i o , q u a l e m facere iud i c i v o l e t . an ille d o l e b i t , qu i aud ie t m e , q u i 

in h o c d i c a m , n o n d o l e n t e m ? [ . . . ] f ieri n o n po tes t . [ . . . ] p r i m u n est igitur, u t a p u d n o s y a -

l eant ea, q u a e v a l e r e a p u d i u d i c e m v o l u m u s , a d f i c i a m u r q u e a n t e q u a m ad f i cere c o n e m u r . " -

Als erster Kunsttheoretiker scheint Franciscus Junius in seiner Schrift 
De pictura veterum libri tres (1637) diese Überlegung Quinti l ians auf­
gegriffen zu haben. 
„ P r a e c i p u a in e x p r i m e n d i s iis v i r t u s h a e c est , u t f l u e r e o m n i a ex n a t u r a r e r u m h o m i n u m -
q u e v i d e a n t u r : q u o d t u m d e m u m a s s e q u e t u r a r t i f e x , si p r a e c i p u a m m o v e n d o r u m at tec -
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t u u m v i m in e o p o n a t , u t m o v e a t u r ipse . [ . . . ] e x h o c c e r t e p r o v e n i t i m p e r i o s i s s i m a i l la v i s 

a f f e c t u u m , c u i r e p u g n a r e s p e c t a n t i s a n i m u s n u l l a r a t i o n e p o t e s t . " 2 1 

Junius konnte sich durch die zeitgenössische Kunst durchaus darin be­
stärkt sehen, die Strategie der Rhetor ik auf die bildende Kunst zu über­
tragen. D i e frühen Selbstbildnisse seines Landsmannes Rembrandt 
( A b b . 3), in denen der Künstler am eigenen Gesicht emotional bewegte 
Figuren ausprobierte, die dann nicht selten in seine Historiengemälde 
Eingang fanden22 , lassen eine vergleichbare Vorgehensweise vermuten 

A b b . 3 : R e m b r a n d t , S e l b s t b i l d n i s m i t o f f e n e m M u n d , R a d i e r u n g , 1630 

wie auch die Geschichten, die über Domen ich inos Arbeitsweise kur ­
sierten. D o m e n i c h i n o galt als ein Künstler, der in die Rol len seiner 
Bildakteure schlüpfte und deren Emot ionen regelrecht durchlebte. So 
berichtet etwa Pietro Bellori, dass Ann iba le Carracci seinen Schüler 
überrascht hat, als dieser bei der Anfert igung der Geißelung des hl. An­
dreas eben in dieser F o r m vorgegangen sei: 

„ [ . . . ] e s s e n d o a n d a t o A n n i b a l e a t r o v a r l o a S a n G r e g o r i o in t e m p o c h e d i p i n g e v a il M a r -

t i r i o d i S a n t o A n d r e a , e t r o v a n d o a p e r t o , l o v i d d e a l l ' i m p r o v i s o a d i r a t o e m i n c c i a n t e c o n 

p a r o l e di s d e g n o ; A n n i b a l e si ritirö i n d i e t r o ed a s p e t t ö f i n t a n t o si a c c o r s e c h e D o m e n i c o 

i n t e n d e v a a q u e l s o l d a t o c h e m i n a c c i a il S a n t o c o l d i t o . " 2 3 
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U n d im Zusammenhang mit der Ausmalung der Apsiskalotte von S. 
Andrea della Valle mit Szenen aus dem Leben des hl. Andreas heißt es, 

„ [ D o m e n i c h i n o ] a g g i u n g e v a c h e ne l l e a z z i o n i de l la p i t t u r a b i s o g n a n o n s o l o c o m t e m -

p la re e r i c o n o s c e r e gli a f fet t i , m a sent i r l i a n c o r a in se s tesso , fare e pa t i re le m d i s i m e c o s e 

c h e si r a p p r e s e n t a n o ; o n d e alle v o l t e u d i v a s i r a g i o n a r e d a se s o l o e m a n d a r v o c i d i d u o l o 

e d ' a l l e g r e z z a , s e c o n d o P a f f e z z i o n i e spresse . " 2 4 

So prominent Rembrandt und Domen i ch ino auch waren, ihre künstle­
rische Vorgehensweise scheint im 17. Jahrhundert eher eine Ausnahme 
dargestellt zu haben. Im 18. Jahrhundert f inden wir hingegen zuneh­
mend Hinweise , dass der Künstler und sein Emotionsleben in den 
Entstehungsprozess eines Kunstwerkes einbezogen werden sollten. 
Z u Beginn des Jahrhunderts legte etwa Roger de Piles dem Künstler 
nahe: 

„II f au t p r e n d r e la p l a c e d e la p e r s o n n e p a s s i o n n e e , s ' e c h a u f f e r l ' i m a g i n a t i o n , o u la m o d e ­

rer s e l o n le d e g r e d e v i v a c i t e , o u d e d o u c e u r q u ' e x i g e la p a s s i o n , ap res y etre b i e n e n t r e et 

l ' a v o i r b i e n sent i . [ . . . ] C e s m o u v e m e n s s ' e x p r i m e r o n t b i e n m i e u x et s e r o n t b i e n p l u s n a -

ture l s , si l ' o n e n t r e d a n s les m e m e s s e n t i m e n s , et q u e T o n s ' i m a g i n e etre d a n s le m e m e etat 

q u e T o n v e u t r e p r e s e n t e r . " 2 5 

Äußerungen mit ähnlichem Tenor häuften sich nun. So schlug etwa 
Jean-Bernard Le Blanc in seiner Salonbesprechung von 1747 auf der 
Suche nach einer Lösung des Darstellungsproblems von Af fekten vor, 
dass der Künstler die Leidenschaften, die er darstellen wollte, selber er­
fahren haben müsse26, und auch der Maler Jean Restout meinte 1755, 
der Künst ler solle sich gezielt in die darzustellenden Leidenschaften hi­
neinversetzen.27 

Die Emotional is ierung des Künstlers wurde - ähnlich wie diejenige 
des Betrachters - zuerst in Verbindung mit der Wiedergabe von Lei­
denschaften diskutiert, ja sie schien notwendig, u m dieses schwierige 
Darstel lungsproblem zu lösen, und wurde damit zu einem wichtigen 
Instrument der künstlerischen Arbeit . Erst in einem zweiten Schritt 
wurden die Überlegungen von Cicero und Quint i l ian in ihrer Gänze 
aufgegriffen, als man in der Strategie auch ein besonders geeignetes 
Mittel sah, den Betrachter emotional anzusprechen. Neben der Rheto ­
rik konnte für diesen Gedanken insbesondere die Schauspieltheone 
wichtige Anregungen liefern. D ie Frage der emotionalen Durchdr in ­
gung des Akteurs beschäftigte die gesamte theatertheoretische Litera­
tur des 18. Jahrhunderts.2'15 So formulierte der Abbe Jean-Baptiste D u 
Bos in seiner zentralen Schrift Reflexions cntiques sur la poesie et sur la 
peinture (1719) im Zusammenhang mit dem Theater: 
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„ D e t o u s les ta lens q u i d o n n e n t d e l ' e m p i r e s u r les a u t r e s h o m m e s , le ta lent le p l u s p u i s -

sant n 'es t p a s la s u p e r i o r i t e d ' e s p r i t et d e l u m i e r e s : c ' e s t le ta lent d e les e m o u v o i r ä s o n 

gre , e t q u i se fait p n n c i p a l e m e n t en p a r o i s s a n t s o i - m e m e e m u et p e n e t r e d e s s e n t i m e n s 

q u ' o n v e u t l e u r i n s p i r e r [ . . . ] . C ' e s t q u e l ' e m o t i o n d e s autres n o u s e rneut n o u s - m e m e s 

{...}."-> 

Es bestand für D u Bos und seine Zeitgenossen kein Zweifel , dass diese 
Überlegungen auch für die bildende Kunst gültig waren. So führte etwa 
Anto ine C o y p e l aus: 

„ [ . . . ] ce lu i q u i e n t r e le m i e u x d a n s la p a s s i o n sera t o u j o u r s le p l u s p e r s u a s i f ; et u n e p r e u v e 

d e cela, c 'est q u e ce lu i q u i est v e r i t a b l e m e n t agi te d e m e m e c e u x q u i P e c o u t e n t et q u e ce lu i 

q u i est v e r i t a b l e m e n t en c o l e r e ne m a n q u e j a m a i s d ' e x c i t e r les m e m e s m o u v e m e n t s d a n s 

le coeur d e s s p e c t a t e u r s . " 3 " 

Der Künstler kann also, ja er muss sogar genauso emotional bewegt 
sein, wie er es von dem Rezipienten seiner Werke erwartet. Deut l ich 
steht hinter diesen Aus führungen von D u Bos und C o y p e l die klassi­
sche Stelle bei Horaz , die bereits Franciscus Junius zitiert hatte: „ U t ri-
dentibus adrident, ita flentibus adflent / humani voltus. Si vis me flere, 
do lendum est / p r imum ipsi tibi."31 So sehr die Vorgehensweise einer 
Durchdr ingung des Künstlers v o n den Af fekten seiner Bildakteure in 
der praktischen Umsetzung auch mit Problemen behaftet gewesen sein 
mag, erlaubte sie es doch in einer überzeugenden Weise, Künstler, 
Kunstwerk und Betrachter eindeutig aufeinander zu beziehen. Hatte 
man bis dahin vor allem eine Verb indung v o n Kunstwerk und Betrach­
ter gesucht, so trat nun der Künst ler h inzu. D i e Verbindung der drei 
Faktoren bildeten die Af fekte . Das neue Konzep t sah vor, dass sich der 
Künstler in die Leidenschaften begibt, u m diese besser darstellen zu 
können und auf diesem Wege eine entsprechende emotionale Reakt ion 
des Betrachters zu erreichen. 

D i e Bezugnahme auf die Rhetor ik sollte bald aufgegeben werden. 
Das von ihr abgeleitete Konzep t war zu starr, u m wirkl ich A n t w o r t e n 
auf die anstehenden Fragen zu liefern, besonders erlaubte es nicht, 
dem ständig anwachsenden Wissen über die menschliche Psyche ge­
recht zu werden. Jean-Baptiste D u Bos unternahm den notwendigen 
nächsten Schritt. Für ihn war die Emotional is ierung des Betrachters 
Teil eines ästhetischen Konzeptes , das auf eine erhöhte Wirksamkeit 
eines Kunstwerkes abzielte. Je stärker ein Kunstwerk den Betrachter 
bewege, desto höher sei seine Qual i tät einzuschätzen, selbst wenn das 
Werk gegen die Regeln verstößt.32 Dami t wurde der Rezept ionspro-
zess in einem starken Maße aufgewertet, zugleich wurde er von einer 
Äußerl ichkeit , ja Theatralität befreit, die er noch bei C o y p e l besessen 
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hatte, und in das Gefühls leben des Betrachters verlagert. Eine religiöse 
oder polit ische Instrumentalisierung der Emot ionen des Betrachters 
lag D u Bos fern. 

Das neue Konzept bedeutete zweierlei. Z u m einen konnte derselbe G e ­
genstand, dasselbe Kunstwerk beim Betrachter völlig unterschiedliche Re ­
aktionen hervorrufen. Für die Reaktion waren damit nicht nur der Bildge­
genstand, etwa die wiedergegebenen Affekte, und die Darstellungsweise 
von Bedeutung, sondern auch der Charakter des Betrachters. So zeigt D a ­
niel Chodowieck is Frontispiz des vierten Bandes von Johann Caspar La -
vaters Physiognomischen Fragmenten (Abb. 4), wie vier Personen je nach 
ihrem Temperament völlig unterschiedlich auf dasselbe Kunstwerk, C h o ­
dowieckis Les adieux de Calas ä sa famille, reagieren (1778). 

A b b . 4 : J o h a n n H . L i p s n a c h D a n i e l C h o d o w i e c k i , L e s e f fe t s d e la sens ib i l i t e 

s u r les q u a t r e d i f f e r e n s t e m p e r a m e n s , R a d i e r u n g , 1778 
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Z u m anderen bedeuteten die Überlegungen D u Bos' , dass die E m o t i -
onalisierung des Betrachters nicht mehr allein von einer affektgeladenen 
Darstellung geleistet werden konnte, wie es eine der Rhetor ik verpfl ich­
tete Kunst und Kunsttheorie meinten, sondern auch von vergleichs­
weise unspektakulären Darstellungen wie Landschaftsbildern. D i e m o ­
derne Erfahrung, dass die Gefühle des Betrachters unabhängig v o n einer 
bestimmten Gegenstandswelt ausgelöst werden können, findet hier ih­
ren Ursprung. U n d ebenfalls wurde der Künstler aus der engen U m ­
klammerung entlassen. Seine Gefüh le waren für D u Bos nicht mehr aus­
schließlich - wie noch wenige Jahre zuvor bei C o y p e l - auf die 
Wiedergabe von Af fekten ausgerichtet, sondern sie waren als Teil seiner 
Imaginat ion ' Grundlage jeglichen künstlerischen Schaffens. Der Küns t ­
ler konnte seine Gefühle in jeden Gegenstand einbringen, so wie der Be­
trachter auch von jedem Gegenstand gefühlsmäßig angesprochen wer­
den konnte. D i e damit einhergehende Entwertung des Bildgegenstandes 
sollte einschneidende Konsequenzen für die weitere Entwick lung der 
Kunst haben. Sie führte dazu, dass die klassische Historienmalerei - und 
damit auch die Affektwiedergabe - ihre herausragende Posit ion ein­
büßte und das Interesse der Künstler und der Betrachter an den niede­
ren Gattungen, insbesondere an der Landschaftsmalerei, stieg. 

Jetzt schließt sich der Kreis. Es begann damit, dass im Kunstwerk 
Af fekte thematisiert wurden, es folgte der Versuch, das Werk mit dem 
Betrachter und dessen Af fekten während des Rezeptionsprozesses zu 
verknüpfen. In einem dritten Schritt wurde der Künstler mit H i l fe der 
Emot ionen mit dem Kuns twerk verbunden. D ie Emot ionen des Be­
trachters entsprachen weitgehend denjenigen des Künstlers, wie auch 
die Emot ionen von Künstler und Betrachter geradlinig mit den im 
Kunstwerk unmittelbar thematisierten A f fek ten verquickt waren. D i e 
Grundlage für dieses Konzep t lieferte die Rhetorik. Einmal realisiert, 
stieß das Mode l l an seine Grenzen. Das K o n z e p t war zu statisch. D i e 
Erkenntnis von der Subjektivität der menschlichen Empf indungen , die 
D u Bos ' Uberle gungen zugrunde lag, veränderte die Vorstellungen v o n 
künstlerischer Arbeit und Rezeptionsprozess. Das moderne Kuns t ­
werk war aus einem religiösen oder politischen Funkt ionszusammen­
hang entlassen. Es definierte sich nicht mehr vorrangig über den Inhalt, 
sondern stellte sich als eine emotionale Einheit von Künstler, K u n s t ­
werk und Betrachter dar; Künstler und Betrachter traten mittels des 
Kunstwerkes in eine Verbindung, die nicht mehr einem Konzep t der 
rationalen Vermitt lung oder der rhetorischen Vereinnahmung folgte, 
sondern dem Kunstwerk einen Emotionshaushalt zugestand, zu dem 
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auch der Künstler und der Rezipient gehörten. U n d laute T ö n e waren 
in diesem Zusammenhang eher störend. 

Daniel Chodowieck i zeigt in der zweiten Folge der für Georg Chr is ­
toph Lichtenberg angefertigten Serie Natürliche und affectirte Hand­
lungen des Lebens, wie eine solche Verbindung aussehen kann. Blatt 
sieben und acht zur Kunstkenntnis (1780, A b b . 5) stellen zwei unter-

A b b . 5: D a n i e l C h o d o w i e c k i , N a t ü r l i c h e u n d a f fec t i r te H a n d l u n g e n d e s L e b e n s , 

2. F o l g e , B l a t t 7 u n d 8: K u n s t k e n n t n i s , R a d i e r u n g e n , 1780 

schiedliche Formen des Kunstgenusses einander gegenüber.33 Zur Prä­
zisierung seiner Vorstellungen bediente sich Chodowieck i der klassi­
schen Betrachterfiguren. Deren Funkt ion ist nun indes eine andere als 
bei Domen ich inos Geißelung des hl. Andreas (Abb . 2). Chodowieck i 
beabsichtigte nicht, dem Bildbetrachter eine Hilfestellung zu geben, 
wie er sich angesichts der weiblichen Statue zu verhalten hat, sondern 
er wol l te zwei unterschiedliche Reaktionsmöglichkeiten auf ein Kuns t ­
werk diskutieren. D e r Gegenstand, der die beiden Reaktionen hervor-
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ruft, ist derselbe, er kann also nicht die Wahl einer „affectirten" oder ei­
ner „natürl ichen" Betrachtungsweise erklären. In dem einen Blatt 
diskutieren zwei Männer in einem offensichtlich erregten Zustand über 
das Kuns twerk , sie gestikulieren und haben einen bewegten Gesichts­
ausdruck, ganz so wie es bei dem rhetorischen K o n z e p t der Betrachter­
ansprache beobachtet werden konnte . D i e Reakt ion bleibt dem K u n s t ­
werk aber äußerlich, sie kann ihm nicht gerecht werden und wird v o n 
C h o d o w i e c k i als affektiert gebrandmarkt.34 A u c h bei der Alternative, 
der natürlichen F o r m des Kunstgenusses, zeigen sich die Betrachter 
sichtlich bewegt, ihre Gefühle sind indes verinnerlicht. A u f diesem 
Wege gehen die Betrachter mit dem Kunstwerk eine Einheit ein. Das 
Lächeln auf dem Gesicht der Statue zeigt, dass sie die richtige F o r m der 
Kunstbetrachtung gefunden haben. 

A b b . 6: C a s p a r D a v i d F r i e d r i c h , S e l b s t b i l d n i s m i t a u f g e s t ü t z t e m A r m , 

B le i s t i f t u n d F e d e r , u m 1802 , H a m b u r g e r K u n s t h a l l e , K u p f e r s t i c h k a b i n e t t 

Nicht nur der Betrachter, auch der Künstler findet eine neue Form, 
sich in ein Kunstwerk einzubringen. Seine Emot ionen während des 
Schaffensprozesses sind nicht mehr ausgerichtet auf die Lösung eines 
Darstel lungsproblems. A u c h er verinnerlicht seine Gefüh le und erfährt 
auf diesem Wege eine Erweiterung seiner Ausdrucksmögl ichkeiten. So 
hat Caspar Dav id Friedrich in seinem Selbstbildnis mit aufgestütztem 
Arm (um 1802, A b b . 6) seine Arbe i t unterbrochen, u m in die Ferne 
schauend z u sinnieren. D i e Arbe i t an einer Zeichnung scheint für den 
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Künstler Ausgangspunkt einer Verinnerlichung der Eindrücke der äu­
ßeren Welt zu sein, der Blick in die äußere Welt verbindet sich mit 
Empf indungen, die von eben dieser Welt hervorgerufen worden sind. 
U n d es besteht kein Zweifel, dass der Künstler, wenn er sich wieder sei­
ner Arbei t zuwenden wird, die Empf indungen, denen er soeben noch 
nachgegangen ist, in sein Werk einbringen wird. Das Thema des Wer­
kes wird eine Landschaft sein. 

D i e Darstel lung v o n Af fekten, von der die Entwicklung ihren A u s ­
gang genommen hatte, tritt damit immer mehr in den Hintergrund, sie 
ist nicht mehr notwendig, u m Künstler und Kunstbetrachter emot io ­
nal an ein Kuns twerk zu binden. Beide können sich nun in ein Kuns t ­
werk einbringen, ohne dass es dazu der Anregung durch die Wieder ­
gabe eines Af fektes bedarf. D i e Verinnerlichung des Kunstgenusses 
wie auch des Herstellungsprozesses eines Kunstwerkes führt zu einer 
Verschiebung dessen, was man unter einem Kunstwerk versteht. Erst 
jetzt geht dieses wirkl ich eine untrennbare Einheit mit dem Künstler 
und dem Betrachter ein, erst jetzt kann man von einem modernen 
Kuns twerk sprechen, das dem Künstler und dem Betrachter eine nicht 
durch Regeln kontroll ierte, dafür aber eine mit ihrem Wesen, mit ih­
ren Gefüh len verbundene Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk 
erlaubt. 
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t h e o r e t i s c h e n A u s f ü h r u n g e n : L e o n a r d o d a V i n c i , T r a k t e d e la p e i n t u r e , ü b e r s , v o n R o ­

l a n d F r e a r t d e C h a m b r a y , Par i s 1651, K a p . 58, S. 15, K a p . 98 , S. 30 , K a p . 2 1 8 , S. 71 f. S. 

h i e r z u a u c h T h o m a s K i r c h n e r , E x p r e s s i o n d e s p a s s i o n s . A u s d r u c k als D a r s t e l l u n g s ­

p r o b l e m in d e r f r a n z ö s i s c h e n K u n s t u n d K u n s t t h e o r i e des 17. u n d 18. J a h r h u n d e r t s , 

M a i n z 1991 , 2 0 0 f. 

4. L e o n B a t t i s t a A l b e r t i , D r e i B ü c h e r ü b e r d ie M a l e r e i , in: ders . , K l e i n e r e k u n s t t h e o r e t i ­

s c h e S c h r i f t e n , hg . v. H u b e r t J a n i t s c h e k , W i e n 1 8 7 7 ( Q u e l l e n s c h r i f t e n f ü r K u n s t g e ­

s c h i c h t e u n d K u n s t t e c h n i k d e s M i t t e l a l t e r s u n d d e r R e n a i s s a n c e , B d . 11), 105. 

5. Z u d e m B i l d : s. R u d o l f P r e i m e s b e r g e r , T r a g i s c h e M o t i v e in R a f f a e l s . T r a n s f i g u r a t i o n ' , 

in: Z e i t s c h r i f t f ü r K u n s t g e s c h i c h t e 50 (1987) , 8 9 - 1 1 5 . 

6. K a r e l v a n M a n d e r , H e t S c h i l d e r - B o e c k w a er in v o o r eerst d e l ee r lus t ighe J u e g h t d e n 

g r o n d t d e r E d e l v r v S c h i l d e r c o n s t in v e r s c h e y d e n d e e l e n w o r t v o o r g h e d r a g h e n , H a a r -
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lern 1604 , K a p . 6: U t b e e l d i n g h e d e r a f f e c t e n / p a s s i e n / b e g e e r l i j c k h e d e n / e n l i j d e n s 

d e r m e n s c h e n , fo l . 22v . - 29r. 

7. S. J e n n i f e r M o n t a g u , T h e E x p r e s s i o n o f the P a s s i o n s . T h e O r i g i n a n d I n f l u e n c e o f 

C h a r l e s L e B r u n s ' C o n f e r e n c e sur l ' e x p r e s s i o n g e n e r a l e et p a r t i c u l i e r e ' , N e w H ä v e n / 

L o n d o n 1994 . 

8. S. h i e r z u a u c h K i r c h n e r [ A n m . 3], 7 3 - 7 9 . 

9. A r i s t o t e l e s , P o e t i k , ü b e r s , v o n O l o f G i g o n , S t u t t g a r t 1978, 40. 

10. „ [ . . . ] w i r s e h e n t ä g l i c h d i e s c h r e c k l i c h s t e n T o r t u r e n d e r H e i l i g e n a b g e b i l d e t . B i s ins 

k l e ins te s i n d d i e R ä d e r darges te l l t , d i e R a s i e r m e s s e r , d i e e i s e r n e n M a r t e r r o s t e , d i e 

S c h e i t e r h a u f e n , d i e B r a t r o s t e , d i e F o l t e r b ä n k e , d i e K r e u z e u n d u n z ä h l i g e a n d e r e 

g r a u s a m s t e A r t e n d e r M a r t e r . D i e k a t h o l i s c h e K i r c h e he iß t d e r e n D a r s t e l l u n g v o r d e n 

A u g e n d e s c h r i s t l i c h e n V o l k e s g u t als h e r o i s c h e s Z e i c h e n d e r D u l d s a m k e i t u n d d e s 

G r o ß m u t s d e r h e i l i g e n M ä r t y r e r , als T r o p h ä e d e s u n b e s i e g b a r e n G l a u b e n s u n d d e n 

M ä r t y r e r n z u m R u h m . D e n n u n s e r e e i f r ige M u t t e r m ö c h t e , d a s s ihre K i n d e r s i ch 

d u r c h d i e s e B e i s p i e l e e in H e r z f a s s e n [ . . . ] . " G a b r i e l e P a l e o t t i , D i s c o r s o i n t o r n o alle 

i m a g i n i s a c r e et p r o f a n e d i v i s o in c i n q u e l ibr i . D o v e si s c u o p r o n o va r i i a b u s i l o r o , et si 

d i c h i a r a il v e r o m o d o c h e c h r i s t i a n a m e n t e si d o v e r i a o s s e r v a r e ne l p o r l e ne l l e ch i e se , 

ne l l e ca se , et in o g n i a l t r o l u o g i , B o l o g n a 1582, f o l . 216r . - v . S. h i e r z u a u c h N o r b e r t 

M i c h e l s , B e w e g u n g z w i s c h e n E t h o s u n d P a t h o s . Z u r W i r k u n g s ä s t h e t i k i t a l i e n i s c h e r 

K u n s t t h e o r i e d e s 15. u n d 16. J a h r h u n d e r t s , M ü n s t e r 1988; z u r B e d e u t u n g d e r e m o t i ­

o n s g e l a d e n e n B e t r a c h t e r a n s p r a c h e i n e i n e m r e l i g i ö s e n K o n t e x t s. z u l e t z t G a b r i e l e 

W i m b ö c k , G u i d o R e n i ( 1 5 7 5 - 1 6 4 2 ) . F u n k t i o n u n d W i r k u n g d e s r e l i g i ö s e n B i l d e s , 

R e g e n s b u r g 2 0 0 2 , b e s o n d e r s 169 ff . 

11. H i e r z u u n d z u m k o n k u r r i e r e n d e n K o n z e p t v o n G u i d o R e n i s. F e l i x T h ü r l e m a n n , 

B e t r a c h t e r p e r s p e k t i v e n i m K o n f l i k t . Z u r Ü b e r l i e f e r u n g s g e s c h i c h t e d e r , v e c c h i a r e l l a ' -

A n e k d o t e , in : M a r b u r g e r J a h r b u c h f ü r K u n s t w i s s e n s c h a f t 21 ( 1 9 8 6 ) , 1 3 6 - 1 5 5 . 

12. „ D e r g r o ß e M a l e r d a r f n i c h t n u r g e f a l l e n , s o n d e r n er m u s s b e w e g e n u n d e n t z ü c k e n , 

s o w i e d i e g r o ß e n P o e t e n u n d d i e g r o ß e n R e d n e r . E r m u s s ä h n l i c h w i e d i e v o n d e r 

A n t i k e s o g e p r i e s e n e n M u s i k e r b a l d d i e T r a u e r b i s h i n z u d e n T r ä n e n w a c h r u f e n , b a l d 

z u m L a c h e n a n s t a c h e l n , W u t e n t f l a m m e n u n d d i e B e t r a c h t e r z w i n g e n , ih re B e w u n d e ­

r u n g u n d i h r E r s t a u n e n z u b e k u n d e n , n i c h t i n d e m er d i e L e i d e n s c h a f t e n e i n f a c h a u s ­

d r ü c k t , s o n d e r n i n d e m er sie e r r e g t . " A n t o i n e C o y p e l , L ' e s t h e t i q u e d u p e i n t r e , in: 

H e n r y J o u i n ( H g . ) , C o n f e r e n c e s d e l ' A c a d e m i e R o y a l e d e P e i n t u r e et d e S c u l p t u r e , 

reeue i l l i es , a n n o t e e s et p r e c e d e e s d ' u n e e t u d e sur les art istes e c r i v a i n s , Par i s 1883 , 365 . 

C o y p e l f o r m u l i e r t e s e i n e Ü b e r l e g u n g e n z u e r s t in e i n e m G e d i c h t , d a s er 1708 u n t e r 

d e m T i t e l Epitre en vers d'un pere a sonfils, sur la peinture v e r ö f f e n t l i c h t e u n d in d e n 

J a h r e n 1 7 1 2 - 1 7 1 9 in e i n z e l n e n in d e r A c a d e m i e R o y a l e d e P e i n t u r e et d e S c u l p t u r e 

g e h a l t e n e n V o r t r ä g e n er läuter te . 1721 e r s c h i e n e n G e d i c h t u n d A b h a n d l u n g e n u n t e r 

d e m T i t e l Discours prononces dans les Conferences de l'Academie royale de peinture et 

de sculpture. 

13. „ E r s t e r g r e i f e m i c h , s e t z e m i c h in E r s t a u n e n , z e r r e i ß e m i r das H e r z , lass m i c h e r ­

s c h a u e r n , w e i n e n , b e b e n u n d a u f b e g e h r e n , n a c h h e r w i r s t d u , w e n n d u k a n n s t , m e i n e 

A u g e n z u n e u e m L e b e n e r w e c k e n . " D e n i s D i d e r o t , Essa i sur la p e i n t u r e , p o u r f a i r e 

sui te au S a l o n d e 1765, in : ders . , C E u v r e s c o m p l e t e s X , hg. v. J u l e s A s s e z a t u n d M a u ­

r ice T o u r n e u x , Par i s 1876, 4 9 9 ( Ü b e r s , v o n F r i e d r i c h B a s s e n g e u n d T h e o d o r L ü c k e , 

z i t . n a c h D e n i s D i d e r o t , Ä s t h e t i s c h e S c h r i f t e n I, B e r l i n / W e i m a r 1967 , 673) . 

14. Z u r j e s u i t i s c h e n R h e t o r i k s. M a r c F u m a r o l i , L ' ä g e d e l ' e l o q u e n c e . R h e t o r i q u e et ,res 

l i terar ia ' d e la R e n a i s s a n c e au seui l d e P e p o q u e c l a s s i q u e , G e n f 1980, 2 3 3 - 4 2 3 . 
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15. S o e t w a d e r B e r a t e r d e s K a r d i n a l s R i c h e l i e u J e a n - L o u i s G u e z d e B a l z a c in s e i n e m 

z e n t r a l e n W e r k L e p r i n c e , Par i s 1631, 36. 

16. „ A b e r d a s , w a s i ch b e s o n d e r s an I h r e m [ g e m e i n t ist R i c h e l i e u ] V e r h a l t e n b e w u n d e r e 

u n d w a s d i e s e s d e m V e r h a l t e n G o t t e s ä h n l i c h e r s c h e i n e n lässt, ist, dass Sie d i e M e n ­

s c h e n I h r e n Z i e l e n g e f ü g i g m a c h e n , o h n e dass d i e se es m e r k e n , i n d e m Sie d i e M e n ­

s c h e n be i i h r e n L e i d e n s c h a f t e n p a c k e n . " J e a n - F r a n c o i s S e n a u l t , D e l ' u sage d e s p a s ­

s i o n s , P a r i s 1987, 8. 

17. „ D i e S c h w ä c h e v o n j e d e m f i n d e n : E s ist d i e K u n s t , d e n W i l l e n [der M e n s c h e n ) z u 

h a n d h a b e n u n d d i e M e n s c h e n s e i n e n A b s i c h t e n z u g e f ü g i g z u m a c h e n . [ . . . ] Z u e r s t 

m u s s m a n d e n w a h r e n C h a r a k t e r d e r P e r s o n k e n n e n u n d d a n n ih ren P u l s f ü h l e n u n d 

sie be i i h r e r h e f t i g s t e n L e i d e n s c h a f t p a c k e n ; u n d m a n ist s icher , a u f d i e s e m W e g e d i e 

P a r t i e z u g e w i n n e n . " B a l t a s a r G r a c i ä n , L 'art d e !a p r u d c n c e , ü b e r s , v o n A b r a h a m - N i ­

c o l a s A m e l o t d e la H o u s s a i e , Par i s 1994, 47 f. 

18. „ H a n d e l e n i e m a l s , w ä h r e n d d u e i n e L e i d e n s c h a f t e m p f i n d e s t . A n d e r n f a l l s v e r d i r b s t 

d u al les . D e r j e n i g e , d e r n i c h t bei s ich ist, h ü t e s ich w o h l , dass er n i c h t s aus s ich h e r a u s 

m a c h t , d a d i e L e i d e n s c h a f t i m m e r d i e V e r n u n f t v e r b a n n t ; er e r s e t z e ihn d u r c h e inen 

u m s i c h t i g e n V e r m i t t l e r , d e r o h n e L e i d e n s c h a f t ist. D i e j e n i g e n , d i e d i e a n d e r e n s p i e l e n 

s e h e n , u r t e i l e n b e s s e r als d i e j e n i g e n , d i e se lbst sp i e l en , da sie n i ch t l e i d e n s c h a f t l i c h e r ­

regt s i n d . " E b d . , 2 1 3 . 

19. „ E s ist a u c h gar n i c h t m ö g l i c h , d a s s d e r Z u h ö r e r S c h m e r z o d e r H a s s , N e i d o d e r 

F u r c h t e m p f i n d e t , d a s s er s ich z u T r ä n e n u n d M i t l e i d b e w e g e n lässt, w e n n alle d i e 

G e f ü h l e , z u d e n e n d e r R e d n e r d e n R i c h t e r b r i n g e n w i l l , d e m R e d n e r se lbst n i c h t e i n ­

g e b r a n n t u n d e i n g e p r ä g t e r s c h e i n e n . [ . . . ] I ch hä t te bei G o t t n i e m a l s v o r G e r i c h t m i t 

m e i n e r R e d e S c h m e r z u n d M i t l e i d , N e i d u n d H a s s e r regen m ö g e n , o h n e se lbst be i d e r 

B e e i n f l u s s u n g d e r R i c h t e r v o n d e n E m p f i n d u n g e n b e w e g t z u w e r d e n , z u d e n e n ich 

sie b r i n g e n w o l l t e . " C i c e r o , D e o r a t o r e . Ü b e r d e n R e d n e r . L a t e i n i s c h / d e u t s c h , hg. 

u n d ü b e r s , v. H a r a l d M e r k l i n , S tu t tga r t 42 0 01, 3 24 ( Ü b e r s . , e b d . , 3 2 5 ) 

20. „ D a s G e h e i m n i s d e r K u n s t , G e f ü h l s w i r k u n g e n z u e r regen , l iegt n ä m l i c h , w e n i g s t e n s 

n a c h m e i n e m E m p f i n d e n , d a r i n , s i ch se lbst d e r E r r e g u n g h i n z u g e b e n . D e n n es k a n n 

d o c h z u w e i l e n s o g a r l ä c h e r l i c h w i r k e n , T r a u e r , Z o r n , E m p ö r u n g w i e d e r z u g e b e n , 

w e n n w i r n u r u n s e r e W o r t e u n d M i e n e , n i c h t a b e r a u c h u n s e r I n n e r e s d a r a u f e ins te l l ­

ten . [ . . . ] D e s h a l b s o l l t e n w i r be i d e m , w a s d e r W a h r h e i t g l e i c h e n so l l , a u c h se lbst i n 

u n s e r e n L e i d e n s c h a f t e n d e n e n g l e i c h e n , d i e w i r k l i c h e L e i d e n s c h a f t e n d u r c h m a c h e n , 

u n d u n s e r e R e d e s o l l t e aus e i n e r G e m ü t s s t i m m u n g herv o r g e h e n , w i e w i r sie a u c h bei 

d e m R i c h t e r z u e r z e u g e n w ü n s c h e n . O d e r w i r d e t w a d e r R i c h t e r S c h m e r z e m p f i n ­

d e n , d e r mi r , w ä h r e n d i ch z u d i e s e m Z w e c k r e d e , k e i n e n S c h m e r z a n h ö r t . ' [ . . . ] G a n z 

u n m ö g l i c h ! [ . . . ] D a s ers te ist es a l so , dass be i u n s se lbst d i e R e g u n g e n s tark s i n d , d ie 

bei d e m R i c h t e r s t a r k se in s o l l e n , u n d w i r u n s se lbs t e rg re i f en lassen, ehe w i r E r g r i f ­

f e n h e i t z u e r r e g e n v e r s u c h e n . " M a r c u s F a b i u s Q u i n t i l i a n , I n s t i t u t i o n i s o r a t o n a e , h b n 

X I I . A u s b i l d u n g d e s R e d n e r s . Z w ö l f B ü c h e r , hg. u n d ü b e r s , v. H e l m u t R a h n , D a r m ­

s tadt 1 9 8 8 , K a p . V I , 2 8 - 2 8 , I , 708 ( Ü b e r s , e b d . , 709) . 

21. „ D a s g r ö ß t e V e r d i e n s t a n s o l c h e n G e s c h ö p f e n d e r K u n s t ist, w e n n alles aus d e r N a t u r 

d e r D i n g e u n d B e s c h a f f e n h e i t d e r M e n s c h e n z u f l ü ß e n s c h e i n t ; das w i r d aber d e r 

K ü n s t l e r erst d a n n e r r e i c h e n , w e n n er d i e G a b e z u e r r e i c h e n v o r n e h m l i c h d a r e i n 

se t z t , d a ß er s e l b e r g e r ü h r t w e r d e . [ . . . ] D a h e r e n t s p r i n g t o h n e Z w e i f e l j e n e h e r r ­

s c h e n d e G e w a l t d e r A f f e c t e n , w e l c h e n d i e See le d e s Z u s c h a u e r s i m g e r i n g s t e n n i ch t 

w i e d e r s t e h e n k a n n . " F r a n c i s c u s J u n i u s , D e p i c t u r a v e t e r u m l ibr i tres, A m s t e r d a m 

1637, B u c h 3, K a p . 4 , § 4 , S. 184 f. ( Ü b e r s , z i t . n . F r a n c i s c u s J u n i u s , V o n d e r M a h l e r e y 
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d e r A l t e n in d r e y B ü c h e r n . A u s d e m L a t e i n i s c h e n , B r e s l a u 1770 , 4 8 5 f.). S. d a z u a u c h 

U l r i c h R e h m , S t u m m e S p r a c h e d e r B i l d e r . G e s t i k als M i t t e l n e u z e i t l i c h e r B i l d e r z ä h ­

l u n g , M ü n c h e n / B e r l i n 2 0 0 2 , 73 f. 

22. I n s b e s o n d e r e s ind in d i e s e m Z u s a m m e n h a n g a u c h d i e S e l b s t b i l d n i s s e R e m b r a n d t s in 

F o r m v o n . t r o n i e n ' z u n e n n e n ; s. M a r i e k e d e W i n k e l , D a s K o s t ü m in R e m b r a n d t s 

S e l b s t p o r t r ä t s , in: Rembrandts Selbstbildnisse, A u s s t . - K a t . L o n d o n , N a t i o n a l G a l -

l e r y / D e n H a a g , M a u r i t s h u i s 1 9 9 9 / 2 0 0 0 , d t . A u s g . S tu t tga r t 1999 , b e s o n d e r s 6 0 - 6 2 . 

23 . „ [ . . . ] A n n i b a l e w a r n a c h S. G r e g o r i o M a g n o z u B e s u c h g e k o m m e n , als e r [ D o m e n i -

c h i n o ] d o r t g e r a d e a m M a r t y r i u m d e s he i l i gen A n d r e a s m a l t e , u n d d a er al les o f f e n 

f a n d , s a h er i h n p l ö t z l i c h , a u f g e b r a c h t u n d m i t W o r t e n d e r E n t r ü s t u n g d r o h e n d ; A n ­

n i b a l e z o g s i ch z u r ü c k u n d w a r t e t e , b i s er b e m e r k t e , dass D o m e n i c o j e n e n S o l d a t e n 

m e i n t e , d e r d e m H e i l i g e n m i t d e m F i n g e r d r o h t . " G i o v a n P i e t r o B e l l o r i , L e v i te 

d e ' p i t t o r i , s c u l t o r i e a rch i te t t i m o d e r n i , T u r i n 1976 , 3 5 9 ( Ü b e r s , z i t . n. T h o m a s W . 

G a e h t g e n s u n d U w e F l e c k n e r [ H g . ] , H i s t o r i e n m a l e r e i , B e r l i n 1996 [ G e s c h i c h t e d e r 

k l a s s i s c h e n B i l d g a t t u n g e n in Q u e l l e n t e x t e n u n d K o m m e n t a r e n , I] , 170). Z u D o m e n i -

c h i n o s K o n z e p t d e r , a f f e t t i ' s. T a n j a B e r g e m a n n , D o m e n i c h i n o . D e r F r e s k e n z y k l u s 
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