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Gedanken zum Verstindnis des Kairos bei

Winckelmann und Heyne

Das Phinomen Kairos als rechtes Mafl und rechter
Augenblick wurde schon in der Antike und nicht nur in
der antiken Literatur- und Kunsttheorie thematisiert.

Personifiziert als jiingster Sohn des Zeus wurde der
Kairos bereits in der ersten Hilfte des 5. Jahrhunderts v.
Chr. verehrt.! Thm war ein Altar in Olympia in der Nihe
des Eingangs zum Stadion und ein Kult in Elea (Velia)
geweiht. Das berithmiteste, leider nur literarisch iiberlie-
ferte Bildnis des Gottes war eine von Lysipp fiir Alexan-
der in Pella geschaffene Bronzestatue um 336-334 v.
Chr. Eine weitere Statue soll sich in Sikyon befunden
haben.2 : ‘

Kairos wird beschrieben als unbekleideter gefliigelcer
Jiingling, der dem Hermes vergleichbar auch mit Flii-
geln an den Fufigelenken ausgestattet war. Doch wird er
auch ohne Fliigel auf einer Kugel oder mit einem Scher-
messer in der rechten Hand dargestellt. Seit Otto Benn-
dorf 1885 wurde er u. a. mit dem Westmacottschen
Epheben in Zusammenhang gebracht, in dem man eine
Kopie der von Plinius dem Polyklet zugeschriebenen
Bronzestatue des Kairos auf einer astragalformigen Basis
in der Nihe des Eingangs zum Stadion mit einer Waage
in der Hand sah.3 Weitere Darstellungen des epheben-
haften Gottes sind auf Reliefs und Gemmen iiberliefert.

Winckelmann kannte keine dieser Darstellungen des
Kairos, doch war ihm die eine oder die andere aus den
literarischen Quellen bekannt, wie die Bronzestatue des
Lysipp, die er in seiner Kunstgeschichte erwihnt.4

Ein Begriff war Winckelmann der Kairos jedoch in
der Kunst- und Literaturtheorie. Seine Studien der anti-
ken Quellen zielten von Anfang an nicht nur darauf,
Nachrichten iiber einzelne Kunstwerke oder Kiinstler
daraus zu ziehen;, sondern ihm ging es auch darum, in
die Denkweise der antiken Menschen einzudringen, um
die Kunst gewissermaflen mit den Augen der Zeitge-
nossen sechen und verstehen zu lernen. So entlehnte er,
wie in der jiingeren Forschung nachgewiesen wurde?,
beispielsweise fiir seine Beschreibungen von Géttersta-
tuen, Formulierungen und Bezeichnungen aus der anti-

ken Literatur. Auch interessierte er sich in besonderem -

Mafe fiir Begriffe, die er fiir die Beschreibung der Cha-
rakeeristika der einzelnen Stilepochen anwenden konnn-
te. Unter diesem Aspekt hatte er die antike Kunst- und
Literaturtheorie sowie philosophische Schriften ausge-
wertet.

In Verbindung mit dem Begriff Kairos verdient Win-
ckelmanns intensive Beschiftigung mit der Schrift iiber
das Erhabene Aufmerksamkeit, die filschlich dem pal-
myrenischen Rhetor und Philosophen Longinos zuge-
schrieben wurde, jedoch bereits im 1.’ Jahrhundert
verfallt worden war. Im 63. Band seines in der Bibliothe-
que Nationale aufbewahrten Nachlasses sind ausfiihrli-
che Exzerpte aus dieser Schrift erhalten. Mehrfach
wandte sich Winckelmann diesem Text zu, um weitere

Passagen daraus zu exzerpieren, einschlieflich der lateini-
schen Kommentare. Die Theotie der Rhetorik war in der
Antike aufgrund ihrer groffen Bedeutung im 6ffentlichen
und politischen Leben hoch entwickelt. Sie beeinflufRte
nicht nur die antike Literatur- und Kunsttheorie, son-
dern iiberlieferte auch grundlegende Anschauungen der
griechischen, speziell der hellenistischen Kunsttheorie.
Verwiesen sei hier nur stellvertretend auf Cicero und
Quintilian. Aus derantiken Rhetorik und der Literatur-
theorie wurden somit zwangsldufig Begriffe und Ent-
wicklungsmodelle auf die neuzeitliche Kunsttheorie
iibertragen. Auch Winckelmann leitete hier Bezeich-
nungen und theoretische Modelle fiir seine Darlegun-
gen zur antiken Kunstentwicklung ab. So galt ihm das
Erhabene beispielsweise als ein grundlegendes Charak-
teristikum des hohen Stils; den er infolgedessen auch als
erhabenen Stil bezeichnete.

In seiner Schrift iiber das Erhabene geht der Pseudo-
longinos mehrfach auch auf den Kairos ein. Im Kapirel
IV 86 heiflt es: ,,Das Erhabene aber, wenn es im rechten
Augenblick hervorbricht, zerstreut alle Dinge nach Art
eines Blitzstrahls und zeigt im Nu die gesammelte Kraft
des Redners.“ An anderer Stelle hebt er hervor, ;dafl aber
nur die Regel die besondere Art und den gliicklichen
Augenblick eines jeden [...] zu bestimmen und mitzu-
bringen fihig ist, und dafl das Erhabene, noch viel mehr
gefihrdet ist, wenn es ohne Einsicht ungestiitzt und
unbeschwert sich selbst iiberlassen ist [...]“7 Die fiinf
fruchtbringendsten Quellen’ fiir den erhabenen Stil
bewirken ,,die wiirdige und gehobene Zusammenfiigung
des Ganzen.”

Diese Regel, das Zusammenspiel aller Krifte und der
Ausgleich von Gegensiitzen in einem ganz bestimmten
Augenblick macht den Kairos aus. Winckelmann hat die-
se Auffassung auf seine Betrachtung der Kunst iibertra-
gen. Zwar iibernimmt er den Begriff Kairos nicht verbal,
doch tritt er in seiner Umschreibung des Phinomens
deutlich hervor.

Den engen Bezug Winckelmanns auf den Pseudo-
longinos-Text im Zusammenhang mit dem Begriff Kai-
ros hat jiingst Roberto Rosati anhand der Werke
Winckelmanns dargestellt. Er verweist besonders auf die
von Winckelmann herausgearbeitete Bedeutung der
‘Wahl des Kairos fiir die Schonheit eines Kunstwerks, die
dadurch zum Erlebnis wird.® Winckelmann schreibt
dariiber: ,In der schénen Jugend fanden die Kiinstler die
Ursache der Schénheit in der Einheit, in der Mannigfal-
tigkeit, und in der Ubereinstimmung. Denn die Formen
eines schonen Korpers sind durch Linien bestimmt, wel-
che bestiindigihren Mittelpunct verindern [...] Je mehr
Einheit aber in der Verbindung der Formen, und in der
AusflieRung einer aus der andern ist, desto grofer ist das
Schone des Ganzen.“? Diese Instabilitit der jugend-
lichen Formen veranschaulicht Winckelmann in seiner
Beschreibung eines gefliigelten jungendlichen Genius in
der Villa Borghese, dessen Schénheit in der ,héchsten
Ubereinstimmung“ der einzelnen FormenlQ erreicht
wird. Winckelmann erwilint diese heute im Louvre
befindliche Statue, die eine romische Kopie des aus der
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antiken Literatur bekannten Eros des Praxiteles ist, sehr
hiufig.

Auch in Darstellungen mit androgynen Charakter
wird durch den Ausgleich der gegensitzliche Formen
beider Geschlechter’ ein besonderer Reiz an Schonheit
erreicht, wie Winckelmann darlegt.!!

Die Auffassung Winckelmanns ‘von der auf der
,hochsten Ubereinstimmung* der einzelnen Formen
basierenden Schonheit eines Kunstwerkes wurzelt in der
Antike. In seinen Ethika fiihrt Plutarch folgende Griin-
de fiir die Schonheit in den Werken der Kunst an: ,Wie
bei jedem Werk das Schone sich dadurch vollendet, daf
viele Mafle'in das richtige Verhiltnis kommen durch
eine gewisse Symmétria und Harmonia, das Hifliche
aber entsteht, wenn ein einziges zusitzliches Element

. fehlt, oder sofort hinzukommt, ohne da seinen Ort zu

haben.“12 Hanna Philipp hat darauf verwiesen, dafl die-
ser Satz unter der Voraussetzung, daff er von Polyklet
stammt, gewissermaflen eine Zusammenfassung des
Kanon ist. Auch wenn der Satz nicht unmittelbar als
Zitat erkennbar ist, spricht doch vieles fiir die Autor-
schaft Polyklets, zumal Plutarch in den Ethika mehrfach
Polyklet-Regeln anfiihrt. Winckelmann hat diese Plut-
arch-Stelle wortlich exzerpiert. Sie ist im 63. Band seines
Pariser Nachlasses erhalten.13

Den Kanon des Polyklet erwihnt Winckelmann in
seiner Kunstgeschichte im Zusammenhang mit dem
Doryphoros: ,,Das Edelste in der Kunst waren zwo Sta-

tuen jugendlich minnlicher Figuren: die eine bekam

den Namen Doryphoros [...] und sie war allen folgen-
den Kiinstlern eine Regel in der Proportion [...] die
andere ist unter dem Namen Diadumenos bekannt. “14
Winckelmann kannte den Doryphoros nur aus der
literarischen Uberlieferung. Die Identifizierung gelang
erst 1862/63 dem Archiologen K. Friedrichs, der in der
1797 in der samnitischen Palaestra von Pompeji ent-
deckten rémischen Kopie (heute im Nationalmuseum
in Neapel) das beriihmte Werk des Polyklet erkannte,
das mit hochster Wahrscheinlichkeit mit der von Poly-
klet selbst als Kanon bezeichneten Statue gleichzusetzen
ist. Die beiden Hermen aus der Villa dei Papiri sowie der
heute in der Eremitage befindliche Kopf aus der Samm-
lung Verospi und der Torso aus der Villa Medici, die

- Winckelmann in seinen Werken mehrfach erwihnt,

werden von ihm als junge Helden bezeichnet. 15

Im Doryphoros wird in der mafivollen Gebundenheit
und in dem harmonisch ausgleichenden Zusammenwir-
ken aller Krifte ein Mittelzustand zwischen Bewegung

und Ruhe erreicht. Eben dieser Moment ist hier erfaflt.

Schon im Klassizismus der romischen Kaiserzeit galt
diese Plastik als die reinste Verkérperung hochklassi-
scher Kunst.

Eine Vorstellung von der Kunst des Polyklet konnte
Winckelmann an dem anderen ‘genannten Werk des
Kiinstlers gewinnen, dem Diadumenos, den er in einer

Kopie in der Villa Farnese, (heute im  Britischen
Museum) erkannte.16 Bei der Charakterisierung des

Stils der Hochklassik zitiert Winckelmann die Beschrei-
bung der antiken Autoren Plinius!7 und Quintilian!8,

die im Vergleich zu Werken des 4. Jhs. v. Chr. eine
gewisse Hirte und einen viereckigen Aufbau aufwei-
sen.!?

Die Charakterisierung als viereckig-quadratisch (sig-
na quadrata) hat jiingst Hans von Steuben in Verbin-
dung mit der Bezeichnung tetragonos gebracht, die
Aristoteles auf den rechten Mann, der die rechte Mitte '
hilt, anwendet. Im Sinne des Aristoteles kénnte tetrago-
nos auf die Kunst iibertragen als auf die eigene Mitte
bezogen, im Gleichgewicht ruhend bedeuten.20

Die antiken Quellen lassen deutlich werden, daff
dem Kanon das rechte Maf§ nicht nur im Sinne vom
Verhiltnis der Zahlen und Proportionen einzelner Teile
zueinander zugrunde liegt, sondern auch die Bewegung
und der Ausdruck inbegriffen sind. Eben dieser Aus-
druck der maB8vollen Ausgewogenheit, das Ausgleichen
von Gegensitzen und ihr harmonisches Zusammenspiel
in einem bestimmten Moment sind die Grundlage der
Schonheit. <

In diesem Sinne betrachtete Winckelmann auch den
Laokoon als mustergiiltig: ,,Laokoon war den Kiinstlern
im alten Rom das, was er uns ist; des Polyclets Regel;
eine vollkommene Regel der Kunst®, wie er bereits in
seiner Erstlingsschrift darlegte.21 '

An Winckelmanns Hochschitzung der Laokoon-
gruppe hat sich auch nichts gedndert, als er spiter in
Rom die Gruppe im Original sah und durch seine For-
schungen zur Kunstentwicklung auch klarer zwischen
den einzelnen Stilepochen der griechischen Kunst durch
eigene Anschauung zu differenzieren wufite. Auch war
ihm bewuflt, dafl er seine Theorien zur griechischen
Kunst weitestgehend anhand rémischer Kopien entwi-
ckelte.

In seiner ,Geschichte der Kunst des Alterthums®
gibt er eine sehr eindrucksvolle Beschreibung des Lao-
koon, den er in die Zeit der'Kunstbliite unter Alexander
dem Grofen datiert. ,Laocoon ist eine Natur im hoch-
sten Schmerze, nach dem Bilde eines Mannes gemacht,
der die bewufite Stirke des Geistes gegen denselben zu
sammeln suchet; [...] die Brust erhebet sich durch den
beklemmten Othem, und durch Zuriickhaltung des
Ausdrucks der Empfindung, um den Schmerz in sich zu
fassen und  zu verschliefen.“?2 In dem gewihlten
Moment der Darstellung sind héchste Schénheit und
héchster Schmerz vereint — gewissermaflen am Schnitt-
punkt zwischen beiden. Was er mit der vollkommenen
Regel der Kunst meinte, wird in dieser Beschreibung
deutlicher als in der ersten Beschreibung des Laokoon in
den ,Gedanken iiber die Nachahmung der Griechischen
Werke in der Malerey und Bildhauerkunst®. Diese hatte
bekanntlich die berithmte Streitschrift Lessings ,,Lao- -
koon oder iiber die Grenzen der Malerei und Bildhauer-
kunst ausgel6st, in der Lessing ausgehend von seiner
Kritik an Winckelmann und dessen Bevorzugung des
Kunstwerkes?3 die Wahl des ,fruchtbaren Augenblicks*
der Darstellung bei Werken der bildenden Kunst im
Vergleich zu Werken der Poesie untersuchte.

Der Gottinger Altertumsforscher Christian Gottlob
Heyne hat sich intensiv im Anschluf an Winckelmann



und Lessing in einem in seiner Sammlung Antiquari-
scher Aufsitze 1779 verdffentlichten Beitrag mit der
Laokoongruppe befaflt.24 Im Zusammenhang mit sei-
nen Eroreerungen iiber den in der Plastik festgehaltenen
Moment bedauert er, dal Winckelmann nur eine
Beschreibung des unmittelbar Dargestellten gibt und
nicht iiber das Geschehen reflektiert: , Wir haben die
vortrefflichste Beschreibung unseres Winkelmann [...]
allein, einen deutlichen Begriff und Vorstellung von der

Gruppe zu geben, ist sie nicht entworfen: und man muf

diese Figur schon genau kennen und iiberdacht haben,
che jene Beschreibung ihre rechte Wirkung tun
kann;“25 Zunichst stellt Heyne die Frage ,,was ist denn
eigentlich die an dieser Gruppe vorgestellte Handlung?”
Ausgehend vom Mythos analysiert er sodann die Wahl
des Moments der Darstellung. Dabei hitten sich seiner
Meinung nach folgende Handlungsabschnitte angebo-
ten: ,Die Schlangen nihern sich, sind noch fern, ganz
nah, fassen, umwickeln, tédten, haben getodter — wel-
chen Zeitpunke hat der Kiinstler bei der Gruppe
gcw%ihlt?“26 Der Kiinstler, der im Unterschied zum
Dichter, wi€ Lessing darlegt, ,,nie mehr als einen einzi-
gen Augenblick® auswihlen kann, der dann ,eine unver-
inderliche Dauer hat, wihlte den Moment des Angriffs
der Schlangen aus. In der Darstellung dieses Zeitpunk-
tes treffen Dichter und Kiinstler zusammen. Doch stell-
len sie das Geschehen ganz unterschiedlich dar.27
Konnte der Dichter Laokoon schreien lassen, wie Les-

sing ausfiihrt, war dies dem Bildhauer nicht moglich. -

Heyne begriindet das wie folgt: ,Der Grund wonach der
Kiinstler handelte, war sehr einfach: heftiger Schmerz in
seinem natiirlichen Ausdruck verindert die Ziige, [...]
und verdirbt das schonste Gesicht. Da der Kiinstler auch
durch Schénheit gefallen muf}, so muf er den Ausdruck
bis dahin mifigen, dafl er die schonen Ziige nicht ent-
stellt. In seinem Fazit ,hochster Schmerz und doch
héchste Schonheit” folgt Heyne Winckelmann, denn
auchersieht in der Schénheit den Endzweck der Kunst.

Bei der Analyse des gewihlten Augenblicks hat Hey-
ne im Vergleich zu Winckelmann einen anderen Ansatz-
punkt. Er erklirc den gewihlten Zeitpunke in der
Darstellung inhaltlich aus der Handlung und nicht aus
dem Kunstwerk an sich bzw. seiner Komposition. Diese
Orientierung auf den inhaldlichen Aspekt des in dem
Kunstwerk dargestellten Zeitpunkts der Handlung ist
bezeichnend fiir seine historisch-philologische Betrach-
tungsweise. Damit steht er in der Nachfolge Lessings, an
dessen Schrift er sich auch in seinen Datlegungen mehr
als deutlich anlehnt, wobei er die gleichen Fragestellun-
gen wie dieser unter Heranziehung derselben literari-
schen Quellen verfolgt.

Bei der Wahl des im Kunstwerk festzuhaltenden
Augenblicks ist zu beachten, wie Lessing hervorhebrt,
. daf} nur dasjenige fruchtbar ist, ,was der Einbildungs-
kraft freies Spiel lif8t. Je mehr wir sehen, desto mehr
miissen wir hinzudenken konnen.“28 Auch hier geht es
nur um inhaltliche Kriterien der Handlung, die sich aus
dem Kunstwerk erschliefen lassen sollte. Ausschlagge-
bend fiir die Diskussion um den fruchtbaren Augenblick

war bei Lessing wie auch bei Heyne der erzihlende
Charakter der Gruppe, d. h. der dargestellte Mythos.
Insofern orientierten sich beide auch auf die Wahl des
Moments. der Darstellung in der Handlung. Dadurch
wird der Kairos weitestgehend auf den zeitlichen
Moment, d. h. den rechten Augenblick reduziert.

Schon bald nach der Entdeckung der Laokoon-
gruppe versuchte man den dargestellten Zeitpunkt des
Geschehens in der Gruppe zu erfassen; so verweist

* Aldroandi in seiner 1558 veroffentlichten Beschreibung

darauf, daff der jiingste Sohn im Moment des Sterbens
dargestellt ist.2? Als nichsten fithrt Heyne Richardson
an, der auf den vom Kiinstler gewihlten Zeitpunkt im
Vergleich mit Vergil eingeht. Heyne greift die Diskussion
auf, bestimmt jedoch den Moment der Darstellung
anders.30 In neuerer Zeit haben sich mit dieser Proble-
matik Georg Daltrop in seinem Aufsatz iiber die Lao-
koongruppe im Vatikan3! sowie Frank Brommer generell
mit dem Thema der Wahl des Augenblicks in der griechi-
schen Kunst (1969) beschiftigt. In bezug auf die helle-
nistische Kunst betont Brommer, daff die Kiinstler
»geradezu das Augenblickliche® suchen. ,Dies geschieht
durch Motive, die nur einen kurzen Augenblick dauern
und durch ihre Ausgefallenheit reizen [...]“32

Interessant ist, dafl Heyne, der sonst immer aufanti-
ke Quellen zuriickgreift, sich bei der Behandlung dieses
Problems nur auf die zeitgendssische antiquarische
schon von Lessing und Winckelmann angefiihrte Litera-
tur stiitzt, insbesondere auf Richardson und Maffei. Die
antiken Quellen, die Winckelmann exzerpierte und aus
denen er Anregungen fiir seine Kunsttheorie schopfte,
spielten fiir Heyne hier keine Rolle. Er wertete die litera-
rischen Quellen vor allem historisch aus und nicht unter
dem Aspekt der Kunsttheorie.

Ausfiihtlich diskutiert Heyne dagegen die in der zeit-
gendssischen Literatur umstrittene Datierung- der
Gruppe und in diesem Zusammenhang auch die Frage,
ob es eine Abhingigkeit zwischen Vergil und der Gruppe
gibt: ,War der Laokoon ein Werk des schénen Zeitalters
Griechenlands, so mufite nothwendiger Weise das erste
stattfinden (d.h. der Dichter nach der Gruppe), und
Virgil hatte, wie man glaubte, so gut als nachgeschildert
oder copiert. Er kommt jedoch zu dem Schluf, daf§
Vergil und die Laokoongruppe nicht mehr gemeinsam
haben als beide den gleichen Mythos zum Thema.33

Bereits in seiner Erstlingsschrift hatte Winckelmann

die Unterschiede im Ausdruck bei der Plastik und bei
Vergil herausgearbeitet.34 In Ankniipfung daran ver-
weist Heyne auch auf die unterschiedlichen Ziele, die
der Dichter und der Kiinstler verfolgten: In der Skulptur
sollte der leidende Laokoon Mitleid erregen, in der
Dichtung sollte er Schrecken und Entsetzen verursa-
chen.35

Mit seinen generellen Bemerkungen iiber die Unter-
schiede zwischen Dichtung und bildender Kunst sowie
mit der Herausarbeitung der ,Eigenthiimlichkeiten der
bildenden und dichtenden Kunst“36 lag Heyne nicht
nur im Trend der sich zunehmend zunichst vor allem
unter den Literaten entwickelnden Beschiftigung mit
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dem fruchtbaren Augenblick sondern griff zugleich auch
in die Diskussion iiber die Spezifik der jeweiligen Kunst-
gattungen und ihre Grenzen ein, die im 19. Jahrhundert
ihren Hohepunkt erreichte.

Heynes Auffassung des fruchtbaren Augenblicks, der
weitestgehend durch die Wahl des dargestellten Zeit-
punkts der Handlung in einem Kunstwerk bestimmt ist,

gibt nur einen, den zeitlichen Aspekt des Kairos wieder.

Winckelmann dagegen interpretierte den Begriff Kairos
der antiken Uberlieferung folgend gleichermafen als
»das rechte Mafl“ wie auch als ,,der rechte Augenblick*.
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