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1 Einleitung

1.1 Problematik, Erkenntnisinteresse
und Struktur

Der sogenannte klassische Laokoon-Diskurs kreist um die antike
Marmorgruppe Laokoon (Abb. 1), die im Jahr 1506 in einem Wein-
berg nahe San Pietro in Vincoli gefunden und danach im Statuenhof
des Belvederes im Vatikan aufgestellt wurde. Die von den Bildhauern
Agesandros, Athanodoros und Polydoros gefertigte Laokoon-Gruppe*
wurde im 18. Jahrhundert nicht nur als ein zeitlos giiltiges, normset-
zendes Muster der antiken Kunst betrachtet, sondern als Kunst iiber-
haupt. Diese moderne Antiken-Verehrung begann mit einem Kom-
mentar Johann Joachim Winckelmanns: ,,Laocoon war den Kiinstlern
im alten Rom eben das, was er uns ist; des Polyclets Regel; eine voll-
kommene Regel der Kunst.“? Seine Ansicht verbreitete sich schnell und
wurde in den deutschen Literaten- und Kiinstlerkreisen des 18. Jahr-
hunderts weithin akzeptiert. Heute ist es moglich, die rhodische Skulp-
tur entsprechend zu wiirdigen, ohne der iibertriebenen Bewunderung
des 18. Jahrhunderts anheimzufallen: Die Marmor-Gruppe ist, so fasst
es Margarete Bieber treffend zusammen, ein spites Beispiel fiir den
hellenistischen Barock in einer Epoche, die bereits iibergangsweise zur
klassizistischen Tendenz der Augustus-Ara gehort.® Dieser Rezeptions-
wandel hat sich jedoch nicht selbstverstandlich vollzogen, besonders
wenn man beriicksichtigt, wie leidenschaftlich und idealistisch ein-
mal iiber das Kunstwerk debattiert wurde; damals ging es nicht nur

1 Zur Rezeptionsgeschichte der Marmorgruppe vgl. Margarete Bieber, Laocoon. The
Influence of the Group since its Rediscovery, Detroit 1967; Michael Hertl, Laokoon. Aus-
druck des Schmerzes durch zwei Jahrtausende, Miinchen 1968; Hellmut Sichtermann,
Laokoon: Einfiihrung, Stuttgart 1964.

2 Johann Joachim Winckelmann: Gedancken iiber die Nachahmung der Griechischen
Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst. In: Helmut Pfotenhauer, Markus Bernauer,
Norbert Miller (Hrsg.), Friihklassizismus: Position und Opposition: Winckelmann, Mengs,
Heinse (Bibliothek der Kunstliteratur; Band II), Frankfurt a. M. 1995, S. 14.

3 Vgl. dazu Margarete Bieber, Laokoon. The Influence of the Group since its Rediscovery,
New York 1942, S. 19.



2 1 Einleitung

um die immanente kiinstlerische Aussagekraft des Werkes, sondern
auch gewissermafien um das zeitgenossische Nationalbewusstsein der
Menschen, die auf der Suche nach ihrer geistigen Heimat und Zukunft
waren. Der Laokoon-Diskurs hat daher auch einen kunstpiddagogi-
schen Sinn. In diesem Zusammenhang ist fiir die vorliegende Unter-
suchung besonders die Frage interessant, inwiefern die theoretische
Thematisierung Einfluss auf die zeitgendssische kiinstlerische Praxis
ausiibt, also wie das Geschriebene die reale Kunstgeschichte beeinflusst.

Der Streit um die Laokoon-Skulptur dauerte Jahrhunderte und ist durch
die vielfaltigen Interpretationen der Skulptur eng mit der Emanzi-
pationsgeschichte der visuellen Kunst, vor allem mit dem historischen
Emanzipations- und Entfaltungsprozess des menschlichen ,,Anschau-
ens®, verbunden. Richard Brilliant zufolge bestand das Thema Laokoon
bereits im 18. Jahrhundert aus ,,mehr Text als Skulptur®* In der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts erreichte die Debatte einen Héhepunkt,
bei deren Ausformung Johann Joachim Winckelmann (Gedanken tiber
die Nachahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bild-
hauer-Kunst, 1755), Gotthold Ephraim Lessing (Laokoon oder iiber
der Grenzen der Mahlerey und Poesie, 1766) und Johann Wolfgang
von Goethe (Uber Laokoon, 1797) entscheidende Rollen spielten.’ Vor
allem diese drei Schriftsteller werden als Symbolfiguren der Epoche
des deutschen Klassizismus, also der Zeit von etwa 1755 (Winckel-

4 Richard Brilliant, My Laocodon. Alternative Claims in the Interpretation of Artworks,
Berkeley [u.a.] 2000, S. 96.
5 Als Grundtexte wurden gewihlt: Johann Joachim Winckelmann, Gedanken tiber die
Nachahmung der Griechischen Werke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst, in: Friihklassi-
zismus: Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse, hrsg. von Helmut Pfoten-
hauer, Markus Bernauer und Norbert Miller, Frankfurta. M. 1995, S.9-50. (im Folgenden
mit der Sigle ,,FK“ abgekiirzt); Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon: oder iiber die Gren-
zen der Malerei und Poesie, in: Werke und Briefe: in zwolf Bianden 5/2: Werke, 1766-1769,
hrsg. von Wilfried Barner, Frankfurt a. M. 1990, S. 11-206. (im Folgenden mit der Sigle
, LW “abgekiirzt); Johann Wolfgang von Goethe, Uber Laokoon, in: Simtliche Werke, Briefe,
Tagebiicher und Gespriiche in vierzig Binden, Asthetische Schriften I: 1. Abteilung, Bd. 18:
Asthetische Schriften, 1771-1805, hrsg. von Friedmar Apel, Frankfurt a. M. 1998, S.489-
500. (im Folgenden mit der Sigle ,,FA abgekiirzt).
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manns Gedanken tiber die Nachahmung) bis etwa 1830 (Goethes letztes
Bekenntnis zu Claude Lorrain in Landschaftliche Malerei),® angesehen.

Ziel und Aufgabe ihres Diskurses in dieser Epoche war es vor allem,
das unterschitzte Bildliche vom konventionell die fithrende Rolle
spielenden Textlichen zu befreien. Thre Anschauung stimmt mit der
Kontroverse tiber die Ut-pictura-poesis-Doktrin — oder gelaufiger: der
Beziehung zwischen Bild und Text - {iberein. Ebendiese Beitrage zur
Entdeckung der Anschauung und Differenzierung zwischen der bil-
denden und poetischen Kunst stehen im Zentrum des ersten Teils der
Untersuchung.

Der Grund fiir die Auswahl des Zeitraums und des Gegenstands fiir
den ersten Teil der Untersuchung liegt darin, dass die genannten Auto-
ren den Laokoon-Diskurs im Kontext der deutschen klassischen Asthe-
tik leiteten: Winckelmann gilt als Begriinder der Disziplinen Kunstge-
schichte und wissenschaftliche Archdologie und war dariiber hinaus
auch der Erste im Bereich der europdischen Geistesgeschichte, der den
unabhéngigen Wert der ,,Anschauung” und der bildenden Kunst aner-
kannte und propagierte. Seine Schriften iiber die Kunst des Altertums
markieren den ersten Schritt hin zur Theorie, dass sich die bildende
Kunst bewusst vom ,,erzahlerischen Wirkungsbereich befreit. Dabei
spielt auch Lessing durch seine Begrenzung der poetischen und bil-
denden Kunst eine entscheidende Rolle, da er es war, der die Laokoon-
Skulptur als zentralen Gegenstand der Debatte auswiahlte und den auf-
kldrerischen Zeitgeist in den Diskurs einfithrte. Nach Lessing erreichte
die Weimarer Klassik den Hohepunkt ihrer kulturgeschichtlichen Ent-
wicklung - nicht zuletzt im Bereich der bildenden Kunst. Neben einer
Reihe Initiativen, mit denen er den Wert der klassischen Kunst propa-
gierte, griff Goethe auf den Laokoon-Diskurs zuriick, um seine einzig-
artige klassische Kunstanschauung sowie die eng damit verbundenen
asthetischen Gedanken seiner optischen und naturwissenschaftlichen

6 Zur Definition der Epoche des deutschen Klassizismus vgl. Helmut Pfotenhauer, Markus
Bernauer, Norbert Miller (Hrsg.), Frithklassizismus: Position und Opposition: Winckelmann,
Mengs, Heinse (Bibliothek der Kunstliteratur; Band II), Frankfurt a. M. 1995, S.325.
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Forschung zu demonstrieren. Der ,,Augenmensch“ Goethe schilderte
einen neuen Ansatzpunkt zur Definition des ,,Anschauens®, der sogar
die Jahrhunderte bis in die Moderne tiberdauerte. Die Ansicht, die
Laokoon-Gruppe sei ein Beispiel fiir hemmungsloses barockes Pathos,
dnderte sich im 18. Jahrhundert schlagartig und wurde fortan zum
Inbegriff der idealen Schonheitsvision im klassischen Sinne, die grofie
Seelenkrifte und die variable Expressivitit zugleich darstellte. Dieser
Begriffswandel vollzog sich deutlich unter dem Einfluss der drei grof3en
klassischen Schriftsteller.

Im ersten Teil dieser Arbeit wird die Absicht verfolgt, die offensichtliche
wirkungsgeschichtliche Linie des Laokoon-Diskurses in den Schriften
der drei Autoren zu untersuchen und die Wechselwirkung und Riick-
beziige zwischen ihren Gedanken aufzudecken. Dadurch soll eine tie-
fere Einsicht in den klassischen Diskurs tiber das Thema Laokoon in
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts erlangt werden, der den Beginn
der Entdeckung und Befreiung des visuellen Werts im Zeitalter der
Aufklarung markiert. Dies fihrt zum zweiten Teil der Untersuchung,
der sich mit der weiteren Entwicklung des Laokoon-Diskurses in der
Kunstgeschichte bis ins 19. Jahrhundert hinein beschiftigen wird. Hier
sollen reprisentative Beispiele aus verschiedenen Bereichen der Kunst-
geschichte vorgestellt werden, die aus unterschiedlichen Perspektiven
veranschaulichen, wie sich die im Laokoon-Diskurs gestellte Frage nach
der klassischen Kunst wandelte und schliefllich relativiert wurde: Im
klassischen Diskurs wurde das Motiv Laokoon immer den entsprechen-
den literarischen Texten untergeordnet, indem die Skulptur mit weni-
gen Ausnahmen als ein Instrument zur Férderung einer bestimmten
asthetischen Konzeption diente, die mit der zeitgendssischen bildenden
Kunst entweder iibereinstimmte oder ihr widersprach. Diese Situation
anderte sich nach dem Ende des 18. Jahrhunderts allmahlich, beson-
ders durch die Entstehung und Entwicklung der modernen Wissen-
schaft und Gesellschaft. Das Kunstideal mit dem Vorbild der Antike
war auf einmal iiberholt, und es wurde gegen den veralteten klassizis-
tischen Antikenbegriff, der sozusagen schon von den Dichtern und
Kiinstlern im Laokoon-Diskurs des 18. Jahrhunderts hervorgebracht
worden war, polemisiert. Im folgenden Jahrhundert entstanden immer
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mehr Gegenstromungen gegen die einseitig klassizistische Doktrin der
»stillen Grofle” der antiken Kunst. So schrieb Aby Warburg 1920:

»Die klassisch-veredelte, antike Gotterwelt ist uns seit Winckelmann frei-
lich so sehr als Symbol, der Antike tiberhaupt eingepragt, daf$ wir ganz
vergessen, dafd sie eine Neuschopfung der gelehrten humanistischen Kul-
tur ist; diese ,olympische® Seite der Antike muf3te ja erst der altherge-
brachten ,ddmonischen’ abgerungen werden; denn als kosmische Ddmo-
nen gehorten die antiken Gotter ununterbrochen seit dem Ausgange
des Altertums zu den religiosen Méchten des christlichen Europa und

bedingten dessen praktische Lebensgestaltung so entscheidend [...].”

Die einst von Gelehrten und anderen Autorititen aufgestellten Maxi-
men - und dies gilt auch fiir das Laokoon-Thema — wurden mit der Zeit
immer mehr zur Fessel, die mit neuen Werten und Standards durch-
brochen werden musste. Das kiinstlerische Leben der altgriechischen
Laokoon-Skulptur in der Geschichte der visuellen Kultur geht weit
uiber die Restaurierung und Reproduktion der Skulptur selbst hinaus.
Leonard Barkan stellt dazu fest: ,,[...] from the time of its discovery it
inserts itself into the visual imagination and becomes the basis for new
image making.“® Diese Bemerkung weist auf die Tatsache hin, dass
die neueren Interpretationen des Laokoon-Motivs zunehmend vom
originalen, eigentlich zu interpretierenden Objekt losgelost sind. Die
Anmerkung des schottischen Archdologen Alexander Stuart Murray
aus dem 19. Jahrhundert ist in diesem Zusammenhang besonders
bedeutsam: ,,In both cases [Farnese bull and Laocodn] the fable sup-
plies an explanation, but a work of art should, to be successful, in its
principal effect be independent of all explanation that would limit it to
a particular place or time.“’

7 Aby Warburg, Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten, in:
Gesammelte Schriften. Bd. I1. Die Erneuerung der heidnischen Antike: kulturwissenschaftliche
Beitrdige zur Geschichte der europdischen Renaissance, hrsg. von der Bibliothek Warburg,
Berlin 1969, S. 491.

8 Leonard Barkan, Unearthing the Past: Archaeology and Aesthetics in the Making of
Renaissance Culture, New Haven [u. a.] 1999, S. 11.

9 Ale
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Im geistigen und dsthetischen Zusammenhang lésst sich noch ein wei-
teres zentrales Thema im Laokoon-Diskurs tiber die Jahrhunderte hin-
weg verfolgen: Wenn man die gemeinsamen Grundgedanken Winckel-
manns, Lessings und Goethes zusammenfassend als ,,Klassizismus®
bezeichnet, fillt auf, wie tiefgreifend die kiinstlerischen Resultate im auf
sie folgenden Jahrhundert von ihren Intentionen abwichen. Der Lao-
koon-Diskurs wurde ernsthaft gefithrt und war einflussreich, offenbar
aber nur im akademischen Kontext. Wie reagierte die zeitgendssische
Kunstpraxis auf den wichtigsten dsthetischen Diskurs des 18. Jahrhun-
derts und darauf, wie dies aus unterschiedlichen bis zum gegensitz-
lichen Ausgangspunkt zu jenem Diskurs beitrug? Das Schwergewicht
bei der Beantwortung dieser Frage liegt auf den Jahren zwischen 1755
und 1872, also auf der Zeit zwischen dem Beginn der dsthetischen Pole-
mik tiber Laokoon (mit Winckelmanns Gedanken) und dem Anfang
der Moderne!® (mit Die Welt- und Kaiserstddtische des Karikaturisten
Wilhelm Scholz), wobei das zu untersuchende Problemfeld auf die Zeit
wihrend und unmittelbar nach dem Hohepunkt der dsthetischen Dis-
kussion um die Laokoon-Skulptur in Deutschland begrenzt ist. Die
ausgewihlten Gegenstande der ,,Kunstpraxis“ sind dabei auf die Male-
rei beziehungsweise die Bildkunst beschrinkt, da sich die Form der
Laokoon-Skulptur allméhlich zu einem zweidimensionalen Image
(Aufriss der Skulptur) mit ikonografischer Bedeutung entwickelte.

Begonnen werden soll mit der Vorstellung des konventionellen
Laokoon-Bildes des 18. Jahrhunderts, das den grofien Einfluss Win-
ckelmanns widerspiegelt und sich in folgenden Darstellungen findet:
in der Laokoon-Illustration in Denis Diderots Enzyklopadie, der von
Domenico De Rossis reproduzierten Laokoon-Bildtafel, der in Bernard
de Montfaucons ikonographischem Werk gesammelte Laokoon-Abbil-
dung. Ein besonders bedeutendes Werk ist die Bildtafel I in William
Hogarths theoretischer Arbeit The Analysis of Beauty, auf der die

10 Da der Begriff der ,Modernen Kunst eine relativ unscharfe Bezeichnung ist, wird
hier die Zeitbeschriankung allgemein mit dem Oberbegriff der ,Moderne® gleichgesetzt,
also mit der Zeit seit den kulturellen, literarischen und kiinstlerischen Entwicklungen seit
zirka 1870. Zum Begriff der ,,Moderne“ vgl. u.a. David Britt, Modern Art: Impressionism
to Post-Modernism, London 2007.
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Laokoon-Gruppe sowie eine Reihe anderer alt-griechischer Skulptu-
ren dargestellt werden, um die Prinzipien der klassischen Schonheit
aus der praktischen Perspektive eines Kiinstlers zu zeigen

Als zweites Beispiel wird die Laokoon-Bildtafel des englischen Malers
und Dichters William Blake gewihlt, die um 1826 entstand, kurz vor
seinem Tod. Blake hat sich im Laufe seines Leben mehrmals mit dem
Laokoon-Motiv beschiftigt. Anders als seine frithen Zeichnungen, die
grundsitzlich die traditionelle Darstellungsweise der Laokoon-Gruppe
verfolgen, konzentriert er sich mit dieser Bildtafel auf seine spateren
asthetischen Gedanken in Verbindung mit seiner Dichtung. Die col-
lagedhnliche Laokoon-Tafel stellt in diesem zeitlichen Kontext einen
experimentellen Versuch dar.

Darauf erfolgte noch ein weiterer Versuch aus der naturwissenschaftli-
chen Perspektive, um die klassische Asthetik zu tiberdenken. Dieses als
»Laokoon-Braue® bezeichnete Bild stammt aus Guillaume-Benjamin-
Amand Duchennes elektrophysiologischer Analyse des menschlichen
Gefiihlsausdrucks, deren Erstdruck 1856 veréffentlicht wurde und die
1862 nochmals als Faksimile-Druck erschien. Er verwendete eine elek-
trophysiologische Untersuchungs- sowie eine fotografische Aufzeich-
nungsmethode, um Laokoons Gesichtsausdruck wiederherzustellen.
Damit nahm er einen eigenen Standpunkt in der Diskussion ein, beson-
ders was Lessings Frage angeht, ob Laokoons Gesicht einen schreien-
den oder seufzenden Ausdruck besitzt. Duchennes dsthetische Gedan-
ken waren grundsitzlich eine Fortsetzung von Winckelmanns Ideen, er
fithrte aber das Ergebnis der modernen Naturwissenschaft und Technik
in den Diskurs ein. Diese Forschungsmethode wurde auch von Charles
Darwin akzeptiert und auf dem Gebiet der naturwissenschaftlichen
Forschung im Laufe der Zeit stets weiterentwickelt.

Das letzte Kapitel des zweiten Teils konzentriert sich auf das karikierte
Laokoon-Motiv in einem Zeitalter, in dem die klassische Asthetik nicht
mehr geschitzt wurde. Das Urbild solcher Karikaturen geht auf die
Zeichnung Affenlaokoon von Tizian im 16. Jahrhundert zuriick, auf der
ein griechisch-mythologisches Thema in Form eines ,,Pasticcios® bezie-



8 1 Einleitung

hungsweise einer Parodie dargestellt ist. Mit der Erfindung der Druck-
technik und der Verbreitung eines offentlichen Mediums erlebte die
neue populdre Kunst — die Karikatur im 19. Jahrhundert - eine Bliite,
darunter nicht zuletzt die immer wieder erscheinenden Werke rund um
das Laokoon-Thema: die Karikatur Michel als Laokoon im Kampf mit
der Diplomatie aus der Zeitschrift Fliegende Blétter im Jahr 1848, Imi-
tiert von Laokoon-Gruppe des franzdsischen Malers Honoré Daumier
im Jahr 1868 und Der welt- und kaiserstdidtische Laokoon von Wilhelm
Scholz aus der politisch-satirischen Zeitschrift Kladderadatsch im Jahr
1872. Obwohl die Zeitspanne hier bis 1872 reicht, konzentriert sich das
letzte Kapitel vorwiegend auf die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts, als
die menschliche Geschichte auf verschiedenen Gebieten einen Wandel
erlebte und durch die Krise der klassischen Asthetik der Geist der
Moderne allméhlich geboren wurde.

Die Laokoon-Gruppe stellt einen exemplarischen Fall dafiir dar, dass
die Rezeption eines Kunstwerkes nicht nur verbal, sondern auch visuell
erfolgt, und zwar vor allem durch sich wiederholende Neuformulie-
rungen des ikonischen Bildes, sei es gezeichnet, graviert, skulptiert
oder fotografiert. Die Diskussion der ausgewidhlten Kunstwerke, die
im zweiten Teil dieser Untersuchung naher beleuchtet werden, konzen-
triert sich auf die Beantwortung der debattierten Fragen im Verlauf des
klassischen Laokoon-Diskurses, wie zum Beispiel die Fragen nach der
klassischen Asthetik oder nach der Beziehung zwischen Wort und Bild,
wihrend die anderen Bedeutungen und Interpretationen der Skulptur
Laokoon, wie etwa die Restauration eines Kunstwerks oder der Aus-
druck des menschlichen Pathos, vernachléssigt werden miissen, um
den Rahmen dieser Arbeit nicht zu sprengen. Diese Themenbereiche
wurden bereits vielfach in der kunstwissenschaftlichen Forschung dis-
kutiert' und wiirden vom eigentlichen Thema wegfiihren.

11 Es sei hier nur auf ein paar Beispiele verwiesen: Irving Babbitt, The new Laokoon. An
Essay on the confusion of the Arts, New York 1910, ist eine Untersuchung {iber die Form
der Kiinste aus einer rein dsthetischen Perspektive; Micheal Hertl, Laokoon: Ausdruck des
Schmerzens durch zwei Jahrtausende, Miinchen 1968, nimmt die relevanten Kunstwerke
zum Thema Laokoon seit der Romer-Zeit in den Blick, etwa das Laokoon-Gemilde im
Hause des Menander in Pompeji bis hin zu der Laokoon-Variation in moderner Kunst
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Das Motiv des Laokoon ist auch heute noch im Bereich der modernen
Kunst ein beliebtes Thema. Die Diskussion verlagerte sich in den letzten
Jahrzehnten allerdings auf die Felder der visuellen Kommunikation, der
Semiotik, der Bild-Anthropologie und der Rezeptionsisthetik. Trotz
der grofSen Anzahl der Kunstwerke, die den Namen Laokoon in ihrem
Titel enthalten, handelt es sich dabei selten um die originale antike
Skulptur oder den urspriinglichen griechischen Mythos; diese Arbei-
ten verhandeln vielmehr den aktuellen Zeitgeist. Mit dieser Untersu-
chung soll eine Entfaltungslinie der Aufwertung des Betrachtens bezie-
hungsweise der sinnlichen Erfahrung aufgedeckt werden, die fiir die
Geschichte der Kunst insgesamt konstitutiv ist.

1.2 Methodische Ansatze

Es erscheint nicht angebracht, der Untersuchung eine bestimmte Kunst-
theorie zugrunde zu legen; sinnvoll anwendbar ist vielmehr eine kunst-
geschichtliche Vorgehensweise, die das Kunstwerk und die Literatur in

der Forschung gleichermaflen fiir wichtig erachtet. In diesem Sinne ist
die methodische Idee Georg Dehios in seiner Erwiderung zur Vorrede

der fiinfbandigen Geschichte der deutschen Kunst (Berlin 1887) hier am

besten anzuwenden: In erster Linie muss die Entwicklung jedes Kunst-
zweiges aus sich selbst, das heifdt aus den jeweiligen kiinstlerischen und

technischen Voraussetzungen heraus, erfasst werden. Es gibt aber noch

eine zweite, hohere Ebene der Betrachtung, ,auf de[r] die Einzelkunst

nur als Ausfluss eines einheitlichen kiinstlerischen Gesamtbewusst-
seins, und dieses wiederum nur beschlossen in dem geistig-materiellen

Gesamtzustande der jeweiligen Epoche erscheint®'

bei Wilhelm Neufeld, Laokoon und seine Sohne (1962); Dorothee Gall/Anja Wolkenhauer
(Hrsg.), Laokoon in Literatur und Kunst, Berlin 2009, vereinigt Studien aus der Klassischen
Philologie, Renaissance-Forschung, Archiologie, Kunstgeschichte und Musikwissenschaft,
um umfassend darzustellen, wie das Motiv Laokoon seit der Antike in den verschiedenen
Epochen und Disziplinen in Literatur und Kunst gestaltet und interpretiert wurde.

12 Georg Dehio, Deutsche Kunstgeschichte und deutsche Geschichte, in: Historische Zeit-
schrift 100 (1908), H. 3, S.473-485, hier S. 474.
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Die Rezeption des Themas ,,Laokoon® im klassischen dsthetischen

Diskurs ist primar durch zwei ,Versionen“ der Skulptur determiniert:

durch die heute in den vatikanischen Museen aufgestellte plastische

Marmorgruppe und durch die literarische Darstellung im zweiten Buch

des Vergil'schen Epos Aeneis.”* Hier soll vor allem die erste Version mit

den zwei Arten der Erweiterung der Skulptur in den Blick genommen

werden: einerseits mit den kiinstlerisch-theoretischen sowie dstheti-
schen Thematisierungen des Werkes, die in Form von Text erscheinen,
andererseits mit neu geschaffenen oder reproduzierten Werken auf der
Basis der originalen rhodischen Skulptur, die vor allem in bildlicher
Form auftreten. Wie schon erwiahnt, sind das Verhéltnis zwischen der
bildenden Kunst und der Poesie, die Emanzipation des Anschauens im

textlichen Kontext sowie die Konfrontation mit Informationen durch

Bilder Gegenstand dieser Untersuchung, die aber weder als rein éstheti-
sche Betrachtung noch als eine einfache Stiluntersuchung zu verstehen

ist. Vielmehr fokussiert sie sich auf die Frage, wie der Laokoon-Diskurs

dazu beigetragen hat (oder beizutragen versuchte), das Anschauen als

eine neue Kognitionsweise zu erkennen. In diesem Sinne ist es not-
wendig, eingangs die verschiedenen methodischen Ansitze aus dem

Studium der Kunst, der Geschichte, der Literatur sowie der Philologe

zu beleuchten. Im Folgenden sollen jedoch nur die drei wichtigsten

Ansitze vorgestellt werden.

1.2.1 Die Bild-Text-Beziehung

Im ersten Teil der Untersuchung werden die Schriften der drei genann-
ten Autoren als Entwiirfe bestimmter kiinstlerischer Stile oder Kunst-
projekte betrachtet, um die reprisentativen Kunstgedanken der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts in Deutschland und ihre Beziehung
zum Musterwerk, der Laokoon-Gruppe, sowie zu deren zahlreichen
Abkémmlingen im Bereich der bildenden Kunst zu analysieren und
schlieSlich die Wechselwirkung zwischen Bild und Text aufzuzeigen.
In der Forschung ist die Annahme einer gewissen Wechselbeziehung

13 Die Laokoon-Szene ist im zweiten Buch der Aeneis auf den Seiten 40-55 und 199-231
zu finden; siehe: Vergilius Maro, Publius, Aeneis: Lateinisch-Deutsch, hrsg. und tibersetzt
von Johannes Gotte, Darmstadt 1988, S. 50-53 und 60f.
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zwischen Text und Bild, also zwischen dem akustischen Medium der
geschriebenen oder gesprochenen Sprache und dem nonverbalen
Medium der visuellen Darstellung, durchaus verbreitet. Zu diesem
Thema erschienen in der Vergangenheit zahlreiche Monographien und
Sammelbédnde. Mit ,,Bild-Text-Beziehung® ist in dieser Arbeit nicht nur
die poetische beziehungsweise dsthetische Diskussion der zwei Ver-
sionen des Laokoon-Themas gemeint, die mit der Ut-pictura-poesis-
Doktrin iibereinstimmt, sondern auch der Einfluss der schriftlichen
Theorie auf das Kunstschaffen und der Ausdruck der geistigen Gedan-
ken durch visuelle Zeichen spielen eine Rolle.

Die Vorgehensweise lasst sich mit Winfried Noths semiotischer
Methode' vergleichen, mit der er die Materialitit verschiedener Zei-
chen bestimmt. Das Bild als ein visuelles Zeichen stiitzt sich demnach
auf ein zweidimensionales Medium und wird synchronisch und holis-
tisch prasentiert, wahrend der Text, die akustischen Zeichen der Spra-
che sowie die Musik auf die zeitliche Dimension beschrinkt sind und
sich linear manifestieren. Dieser theoretische Ansatz ist insofern auch
mit der Kognitionswissenschaft'® verbunden, als beide die bewusste
oder unbewusste menschliche Wahrnehmung sowie den Verarbei-
tungsprozess der Information erforschen. Die kognitive Verarbeitung
des Bildes und des Textes werden durch die arbeitende Gehirnhailfte
und die Gedichtnisleistung deutlich voneinander unterschieden. Breit
anerkannt ist die Erkenntnis, dass das Bild oder konkrete Gegenstande
schneller vom Gehirn aufgenommen und lianger behalten werden als
etwa Text oder abstrakte Begriffe.' Diese Betrachtungsweise ist unter
anderem fiir die Erkldrung von William Blakes Versuch einer collage-
dhnlichen Laokoon-Tafel oder der Entstehung der gemischten kiinst-
lerischen Form der Karikatur von besonderer Bedeutung.

14 Vgl. vor allem Winfried Noth, Handbuch der Semiotik, Stuttgart 1999; zum Prob-
lem der Materialitit vgl. Winfried Noth, The (Meta-)textual Space, in: Martin Piitz/René

Dirven (Hrsg.), The construal of Space in Language and Thought, Berlin 1996, S.599-612.

15 Fiir eine Einfithrung in die Kognitionswissenschaft vgl. Paul Thagard, Kognitionswis-
senschaft. Ein Lehrbuch, Stuttgart 1999; Manuela Lenzen, Natiirliche und kiinstliche Intelli-
genz. Einfiihrung in die Kognitionswissenschaft, Frankfurt a. M. [u. a.] 2002.

16 Vgl. Johannes Schnitzer, Wort und Bild: Die Rezeption semiotisch komplexer Texte, Wien

1994.
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1.2.2 Theorie der Intertextualitat

Die wirkungsgeschichtliche Linie des Laokoon-Diskurses ist in den
Schriften der drei Autoren nicht immer einheitlich. Die Eigenheiten
dieses Forschungsgegenstands zeigen sich schon in der Bezeichnung
des ,,Diskurses®, die in dieser Arbeit wiederholt Erwdahnung finden
wird: Der Bezug auf unterschiedliche Texte schuf einen Dialog, an dem
sich die Schriftsteller nicht unbedingt bewusst beteiligen. Um den Ent-
faltungsprozess und das Rezeptionsverhiltnis des Diskurses verfolgen
zu konnen, ist es notig, die Wechselwirkungen und Riickbeziige zwi-
schen ihren Gedanken aufzudecken. In diesem Zusammenhang soll
ein Blick auf die Theorie der Intertextualitit geworfen werden: Die
Philologin Julia Kristeva fithrte 1967 den Begrift der Intertextualitit
auf der Basis der Theorie der Dialogizitit des Literaturwissenschaft-
lers Michail Bachtin ein,'” um die universale Vernetzung innerhalb
bestimmter Texte und Kontexte aufzuzeigen. Kristeva verweist auf die
Uberlagerung der Texte, wenn sie schreibt: ,,[J]eder Text baut sich als
Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Absorption und Transformation
eines anderen Textes.“'® In diesem Sinne ist die Rolle der Autoren als
Schreibersubjekt aufgeldst. An ihre Stelle tritt der Text als ein orga-
nisches, einheitliches Ganzes, das seine dynamische Intertextualitdt
durch schriftliche Zeichen ausdriickt. Demzufolge l6sen sich auch die
Subjekte der schriftlichen Kommunikation auf, diese Kommunikation
erfolge vielmehr nur durch die Texte. Roland Barthes bezeichnet in
diesem Zusammenhang ,,[den] Tod des Autors“ als ein Kennzeichen
der poststrukturalistischen Dekonstruktion des Subjekts:

17 Das Konzept der Intertextualitdt — von Bachtin formuliert - ist maf3geblicher Referenz-
punkt, nicht nur im Bereich der Semiotik und Linguistik. Zu Kristevas Theorie im Zusam-
menhang mit Michail Bachtin vgl. vor allem Julia Kristeva, Bachtin, das Wort, der Dialog
und der Roman. In: Jens IThwe (Hrsg.), Literaturwissenschaft und Linguistik. Ergebnisse und
Perspektive. Bd. 3: Zur linguistischen Basis der Literaturwissenschaft II, Frankfurt a. M. 1992,
S. 345-375.

18 Ebd, S. 348.
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»Der Text ist ein Gewebe von Zitaten aus unterschiedlichen Stitten der
Kultur. [...] Ein Text ist aus vielféltigen Schriften zusammengesetzt, die
verschiedenen Kulturen entstammen und miteinander in Dialog treten,

sich parodieren, einander in Frage stellen.“"’

Dieser methodische Ansatz ist duflerst bedeutsam fiir die Untersu-
chung der Rezeption und der Vergleiche im ersten Teil der Arbeit, in
dem auf der Basis eines konventionellen literarhistorischen Verfahrens
zur Quellen- und Einflussforschung eine hohere Ebene des Intertext-
ualititsmodells eingefiihrt werden soll. Anhand der Schriften der drei
Autoren - nicht zuletzt auch anhand der schriftlichen Uberlieferungen
der Kiinstler im zweiten Teil - wird ein ,,Laokoon-Diskurs“ von gegen-
seitigem Einfluss, gegenseitiger Bezugnahme und Erorterung nachge-
zeichnet werden.

1.2.3 Die ikonografisch-ikonologische Methode

Im zweiten Teil stehen die verschiedenen Formen und Bedeutungen
der Laokoon-Gruppe im Zentrum der Untersuchung. Forschungsauf-
gabe dieser Kapitel ist es nicht zuletzt, die visuellen Darstellungen des
Laokoon-Motivs zu sammeln und ihre historische, kulturelle sowie
gesellschaftliche Bedeutung herauszustellen. Hier sind zwei analytische
Ebenen einzubeziehen: Die erste konzentriert sich auf die Bestimmung
des Gegenstands anhand der einzelnen anschaulichen Bildelemente,
die schliefilich ein Abbild des Laokoon-Motivs ausmachen; die zweite
interessiert deswegen, weil sie dem Betrachter die innere Bedeutung des
Bildes tibermittelt, wobei das gesamte Material — sowohl die zeitgenos-
sischen Quellen des jeweiligen Kiinstlers als auch die wissenschaftliche
Literatur dazu - in die Untersuchung einbezogen wird. Einzusetzen ist

19 Roland Barthes, Der Tod des Autors, in: Fotis Jannidis/Gerhard Lauer/Matias Martinez/
Simone Winko (Hrsg.), Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000, S. 185-193, hier
S. 190.
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hierfiir vor allem die ikonografisch-ikonologische Methode,” die bis
heute ein zentrales Analyseinstrument ist, auch weit iiber die Kunstge-
schichte hinaus.

Zuerst wurde der Begrift ,,Ikonologie“ im Rahmen von Aby Warburgs
Dissertation und ihres Stralburger Vortrags iiber Sandro Botticelli
im Jahre 1892 erwihnt; seine theoretische Definition erhielt er erst
40 Jahre spater durch Erwin Panofskys zahlreiche Schriften. Panofsky
tibernahm die Theorie der ,Weltanschauungsinterpretation® des
Soziologen Karl Mannheim?' und entwickelte damit ein dreistufiges
Schema: das ikonografisch-ikonologische Modell. Die vor-ikonografi-
sche Beschreibung sorgt dafiir, dass der Betrachter beziehungsweise
Interpret durch die sorgfiltige Werkbetrachtung feststellt, was genau zu
sehen ist, wihrend die ikonografische Analyse sich mit dem ,,sekunda-
ren oder konventionalen Sujet?* wie der Allegorie oder der Anekdote,
beschiftigt. Die ikonologische Interpretation beriicksichtigt schlief3-
lich alle weiteren Fragestellungen beziiglich des eigentlichen Sinns des
Werkes, der nicht durch bestimmte historische Ansichten bedingt ist.
Im Zentrum einer ikonografischen Interpretation steht offensichtlich
der ,,Sinn“ des Kunstwerkes. Um diesen zu finden, miissen alle vor-
handenen bildlichen und schriftlichen Quellen in die Interpretation
einbezogen werden. Wichtige Hinweise sind zum Beispiel die Entste-
hung des Bildes, seine Herkunft sowie der jeweilige Autbewahrungs-
ort, vergleichbare Werke des Kiinstlers sowie die Beschreibung seiner
Gedankenwelt. Diese Methode ermoglicht es der Untersuchung, neben
der konventionellen historischen Quellenkunde auch die kunsthisto-
rische beziehungsweise bildanalytische Dimension jeder Fallstudie zu
beriicksichtigen.

20 Zum Modell und den Perspektiven der Methode vgl. u. a. Johann Konrad Eberlein,
Inhalt und Gehalt: Die ikonografisch-ikonologische Methode, in: Hans Belting/Heinrich
Dilly/Wolfgang Kemp/Willibald Sauerldnder/Martin Warnke (Hrsg.), Kunstgeschichte. Eine
Einfiihrung, 7. iberarb. und erw. Aufl., Berlin 2008, S. 175-197.

21 Vgl. Karl Mannheim, Beitrige zur Theorie der Weltanschauungsinterpretation, in:
Kurt H. Wolff (Hrsg.), Wissenssoziologie, Neuwied/Berlin 1964, S. 91-154, hier S. 103ff.
22 Eberlein 2008, S. 180.
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Durchaus erwidhnenswert sei auch die Auffassung, so Johann Konrad
Eberlein, dass der wissenschaftliche Ausgangspunkt der Ikonografie in
der ersten Halfte des 19. Jahrhundert liegt.* Dieser Zeitraum stimmt
grofitenteils mit der Entstehungszeit der Forschungsgegenstidnde des
zweiten Teils dieser Arbeit iiberein. Die Bliite des Laokoon-Motivs die-
ser Zeit gehort demzufolge auch zu der reichen kulturellen Tradition,
aus der die anfingliche Ikonologie Material und auch methodische Vor-
stufen entnahm.

23 Ebd, S.175.
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2 Winckelmanns neue Entdeckung
durch die Laokoon-Gruppe

2.1 Gedanken lber die Nachahmung der
Griechischen Wercke in der Mahlerey und
Bildhauer-Kunst

Seit der Entdeckung der Laokoon-Gruppe dauert die dsthetisch-theo-
retische Diskussion {iber das Kunstwerk an. Die Debatte fokussiert
vor allem auf die Restaurierung der fehlenden rechten Arme aller drei
Figuren. (Abb. 2) Der im Jahr 1532 von Giovanni Angelo Montorsoli
restaurierte rechte Arm des Vaters spiegelt die Interpretation der Figu-
ren im Frithbarock und Barockzeitalter als Darstellung eines leiden-
schaftlichen Ausbruchs wider. (Abb. 3) Die den Schwanz der Schlange
umfassende, emporgehobene rechte Hand verdeutlicht die extreme
Auswirkung des korperlichen Schmerzes. Laokoon ist Sinnbild des
Pathosmotivs, besonders auf der Ebene des blofien Affektes. Entgegen
dieser Auffassung sieht Winckelmann in der Marmorgruppe etwas vol-
lig anderes: Fiir ihn zeigen die Figuren den geddmpften, in Schonheit
verwandelten Affekt, der durch eine grofle Seele bedingt ist. Uber die
Laokoon-Gruppe sowie iiber seine gesamte Beurteilung der Kunst der
Antike dufSert er sich in seinem Werk Gedanken iiber die Nachahmung
der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst (Abb. 4),
dessen Inhalt er in Erlduterung der Gedanken von der Nachahmung
(1756) wie folgt zusammengefasst:

»Meine Gedanken von der Nachahmung der griechischen Werke in der
Malerey und Bildhauerkunst betreffen vier Hauptpuncte. I. Von der voll-
kommenen Natur der Griechen. II. Von dem Vorzug ihrer Werke. III.
Von der Nachahmung derselben. IIII. Von der Griechen ihrer Art zu

denken in Werken der Kunst, sonderlich von der Allegorie.“**

24 KS,S.99.
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Winckelmann hat sich beziiglich seiner Erorterungen deutlich der
visuellen Kunst und den Kunstwerken der Griechen verschrieben. Die

spater im Laokoon-Diskurs entscheidende Aufkldrung der Trennung

zwischen bildender und poetischer Kunst spielt hier noch keine Rolle.
Am Anfang der Gedanken iiber die Nachahmung stellt Winckelmann

nachdriicklich den Begrift des ,,guten Geschmacks® in den Vorder-
grund. Der Geschmackbegriff deutet die fiir die damalige Zeit neue

Tendenz in der Asthetisierung der Kunst an. Alexander Gottlieb Baum-
garten und kurz danach Immanuel Kant bezeichneten den ,,Geschmack"
als eine Fahigkeit, die es ermoglichte, vollkommene Schénheit sinn-
lich, und zwar vor allem durch sinnliche Anschauung, mit Vergniigen

wahrzunehmen. Eine solch philosophische Voraussetzung wurde im

weiteren Verlauf der Geistesgeschichte allméhlich wieder vernachlés-
sigt.” Hier ist jedoch eine neue Bestimmung in der Asthetisierung der
bildenden Kunst zu erfassen: Die bildende Kunst orientiert sich nun an

ihrer kiinstlerischen Immanenz und soll sich nicht mehr unbedingt an

textlichen Inhalt, an Worte anlehnen.

Der die Marmorgruppe interpretierende Wortlaut und die von
Winckelmanns vielen Nachfolgern am hiufigsten herangezogene Stelle
aus den Gedanken tiebr die Nachahmung lautet:

»Das allgemeine vorziigliche Kennzeichen der griechischen Meisterstiicke
ist endlich eine edle Einfalt, und eine stille Grofle, sowohl in der Stellung
als im Ausdrucke. So wie die Tiefe des Meers allezeit ruhig bleibt, die
Oberflache mag noch so wiiten, ebenso zeigte der Ausdruck in den Figu-

ren der Griechen bei allen Leidenschaften eine grofie und gesetzte Seele.

Diese Seele schildert sich in dem Gesicht des Laokoons, und nicht in
dem Gesichte allein, bei dem heftigsten Leiden. Der Schmerz, welcher
sich in allen Muskeln und Sehnen des Korpers entdecket, und den man

ganz allein, ohne das Gesicht und andere Teile zu betrachten, an dem

25 Vgl hierzu den ersten und zweiten Teil von Heinz Paetzolds Asthetik des deutschen
Idealismus: zur Idee dsthetischer Rationalitit bei Baumgarten, Kant, Schelling, Hegel und
Schopenhauer, Wiesbaden 1983, S. 8-115.
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schmerzlich eingezogenen Unterleibe beinahe selbst zu empfinden glau-
bet; dieser Schmerz, sage ich, dufSert sich dennoch mit keiner Wut in
dem Gesichte und in der ganzen Stellung. Er erhebet kein schreckliches
Geschrei, wie Vergil von seinem Laokoon singet: Die Offnung des Mun-
des gestattet es nicht; es ist vielmehr ein dngstliches und beklemmtes
Seufzen, wie es Sadoleto beschreibet. Der Schmerz des Korpers und die
Grof3e der Seele sind durch den ganzen Bau der Figur mit gleicher Stirke
ausgeteilet, und gleichsam abgewogen. Laokoon leidet, aber er leidet wie
des Sophokles Philoktet: sein Elend gehet uns bis an die Seele; aber wir

wiinschten, wie dieser grofie Mann, das Elend ertragen zu kénnen.“*

Die Wahrnehmung dieser Gruppe war damals fiir Winckelmann noch
nicht vollkommen, da ihm wahrscheinlich nur ein Brustbild des Pries-
ters zugdnglich war,”” mit dem er Laokoons Gesichtsausdruck (,,Seuf-
zen®) studieren, aber schwerlich die Bewegung und Details anderer
Teile des Werkes erfassen konnte. An der Laokoon-Gruppe wendet
Winckelmann den Kernbegriff ,ideale Schonheit® an, der sich als
Grundlage der an den Griechen orientierten Kunstanschauung versteht.
Dieses Kunstideal verkorpert demnach die Darstellung einer tiber-
menschlichen, allem Unvollstindigen und Schwichlichen enthobe-
nen Erscheinung. Nach Winckelmann steht die ,,ideale Schonheit“ als
gesteigerte Natur jenseits der weltlichen Diirftigkeit und iber der ein-
fachen sinnlichen Natur. Bei diesem Schonheitskult ist eine Ankniip-
fung an die platonische Tradition bemerkbar. Der Begrift ,,Schonheit®
bei Winckelmann wird als eine Wirkung durch erotisches Begehren
in und zu dem Kunstwerk verstindlich, die etwa mit Wohlgefiihl oder

26 Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der Griechischen Wer-
cke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst, o. O. 1755; 2. Aufl. Dresden und Leipzig 1756,
S.21f;; hier zitiert nach: FK, S.30f.

27 Es wird in Anm 30, 30 in FK tiber Winckelmanns Laokoon-Erfahrung in Dresden
berichtet: ,,Die Kenntnisnahme der Dresdner Antiken ist erstmals in einem Brief an Berendis
(19.12.1754) bezeugt. Gegeniiber den emotionsreichen Berichten iiber die Dresdener Ge-
malde sind Winckelmanns seltene Hinweise auf die Antiken aber eher knapp. - Gipsabgiisse
des Laokoon sind fiir diese Zeit vor dem Siebenjahrigen Krieg in Dresden nicht nach-
weisbar. Bis in das letzte Viertel des 18. Jahrhunderts hinein war es tiblich, nicht die ganze
Figur des Vaters abzubilden. Méglicherweise hatte Winckelmann dazu noch einen separa-
ten Abguf des Kopfes vor Augen (vgl. Anm. 40, 6: Briefan Oeser v. 20.3.1756) (FK, S.445).
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Entziickung verwandt ist und also von Inka Milder-Bach als ,,Auf-
wertung der Physis“*® bezeichnet wird. In diesem Sinne ist der Apollo
von Belvedere sicherlich das vornehmste Sinnbild der Kunst der Alten.”
Vollkommene seelisch-ruhige Darstellung wie in Raffaels Sixtinischer
Madonna nimmt Winckelmann auch mehrmals als Hauptbeleg fiir
seine Argumentation. Dennoch entscheidet er sich bei der Untermau-
erung seines Schonheitsideals fiir die Laokoon-Gruppe, eine extrem
leidenschaftliche Szene. In der Gruppe ist eine Spannung zwischen dem
heftigen Schmerz und dessen Uberwindung, der korperlichen Hin-
falligkeit und der geistigen Erhebung nicht zu iibersehen. Aus dieser
Ambivalenz drangt sich die Seelenkraft der Ruhe und Grofie hervor,
denn obwohl ,,die Oberfliche noch so wiiten mag**® bleibt ,,die Tiefe
des Meeres allezeit ruhig“?!

In Winckelmanns berithmter Zusammenfassung des vortreftlichs-
ten Merkmals der griechischen Kunst - ,edle Einfalt, und eine stille
Grofle” - hat wohl lediglich das Beiwort ,,still“ keinen klaren Ursprung
in der vorhergehenden diskursiven Tradition. Eine wichtige Quelle fiir
Winckelmann mag der Essai sur la théorie de la peinture (1715) des
britischen Portriatmalers und Kunstschriftstellers Jonathan Richardson
gewesen sein, da Winckelmann beim Studium auf dessen im Jahr 1728

28 Inka Miilder-Bach, Im Zeichen Pygmalions. Das Modell der Studie und die Entdeckung
der ,,Darstellung“ im 18. Jahrhundert, Miinchen 1998, S.25.
29 Wenn er in Pariser Manuskripte Apollo beschreibt, beginnt Winckelmann mit einem
Zitat aus der Ilias: ,Ueber die Menschheit erhaben ist sein Gewichs, und sein Stand zeu-
get von der ihn erfiillenden Grofle. Ein ewiger Friihling, wie in dem gliicklichen Elysien,
bekleidet die reizende Mannlichkeit vollkommener Jahre mit gefilliger Jugend, und spielt
mit sanften Zartlichkeiten auf dem stolzen Gebdude seiner Glieder.“ (V. 43-47, vgl. Anm.
157, 28 in FK). In dem berithmten Zitat ist die Wechselwirkung der Homer-Rezeption
mit seiner klassischen Kunstansicht durch Formulierungen wie ,,Ueber die Menschheit®,
»erhaben’, ,Grole“ und ,,ewig“ deutlich verfolgbar. Im Grofien und Ganzen entwickelt
Winckelmann die Schénheitswirkung als Effekt einer Erhebung vor allem an der Apollo-
und Torso-Beschreibung. Die Laokoon-Beschreibung zeigt demgegentiiber den erhabenen
Ausdruck durch die Unterdriickung oder Sublimierung des extremen Schmerzes. Dies ist
auch durch den Widerspruch der Laokoon-Interpretationen in Gedanken iiber die Nachah-
mungund Geschichte der Kunst zu sehen: Im Gegensatz zu der ,inneren Ruhe“ betont er in
Geschichte der Kunst die Beweglichkeit und die groffe Dynamik an der Statue.
30 FK,S. 30.
31 Ebd.
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veroffentlichte dreibdandige Kunstschriften verweist.*> Laut Richard-
son geniigt es fiir die Kunst nicht, lediglich die Natur wiederzugeben;
es sei vielmehr wichtig, durch eine Erhebung der gemeinen Echtheit
nach Vollkommenheit zu streben, wobei die antiken Meisterwerke
Apollo, Laokoon und viele andere als Muster fiir die ,,Erhebung®, oder
»perfection dienten. Die Grof3e, die ,,noble simplicité“ (edle Einfalt)
und Richardsons gesamtes Begriffsfeld sind in Winckelmanns Schrift
nachzuweisen.

In Vergils literarischer Beschreibung der Szene befindet sich der troja-
nische Priester Laokoon gerade im Zustand des hochsten Schmerzes:

»Ganz von Eiter die Bind’ und schwarzlichem Gifte besudelt; Und

graunvolles Geschrei hochauf zu den Sternen erhebt er: So wie Gebriill

auftont... “*

Die Marmorstatue zeigt die Hauptfigur jedoch mit nur sanften Ziigen
und leicht geéffnetem Mund. In diesem ,,milden Ausdruck sieht
Winckelmann eine ,,grofle und gesetzte Seele®, worauf seine Interpreta-
tion der Kunst der ,,Alten als ,,edle Einfalt und stille Grofie®, Beherrscht-
heit und erhabene Haltung, beruht. Im Gegensatz dazu bedeutet der
Irrtum der ,,Parenthyrsis“ den {ibertriebenen unbeherrschten Ausdruck
des extremen Pathos, der die wilde Bewegung und den Gesichtszug ver-
ursacht. Aus diesem Grund wird Winckelmanns Interpretation stets als
»stoisch** bezeichnet.

32 Zu Winckelmanns Quellen und zur Entstehungsgeschichte seiner Laokoon-Beschrei-
bung vgl. Balbina Bébler, Laokoon und Winckelmann: Stadien und Quellen seiner Auseinan-
dersetzung mit der Laokoongruppe, in: Dorothee Gall, Anja Wolkenhauer (Hrsg.), Laokoon

in Literatur und Kunst: Schriften des Symposions ,Laokoon in Literatur und Kunst“ vom

30.11.2006, Universitit Bonn, Berlin 2009, S.228f.

33 Vergil, Aeneis, I1. Gesang, Vers 220-222.

34 Im Allgemeinen vertreten durch Barbara Neymeyr, mit dem Aufsatz Laokoon als Proto-
typ stoischer Schmerzbewdltigung? Winckelmanns Deutung im Kontext dsthetischer Kontro-
versen, in: Barbara Neymeyr (Hrsg.), Stoizismus in der europdischen Philosophie, Literatur,
Kunst und Politik: eine Kulturgeschichte von der Antike bis zur Moderne, Bd. 1, Berlin 2008,
S. 343-364.



24 2 Winckelmanns neue Entdeckung durch die Laokoon-Gruppe

Winckelmanns Werke diirften weder als philosophisch-ésthetischer
Versuch noch als wissenschaftlich-archdologische Forschung betrach-
tet werden, da viele fundamentale Argumente in seinen Schriften eher
als empiristische Theoreme zu erfassen sind. Er verbindet zum Beispiel
in Geschichte der Kunst des Alterthums die natiirlichen Gegebenheiten,
wie etwa das Klima und die Bodenbeschaffenheit, mit der freiziigi-
gen Entfaltung und Bildung der Menschen. Die gleiche Idee erscheint
auch in seinem Werk Gedanken tiber die Nachahmung, wenn er von
dem Zusammenhang zwischen kérperlicher Schonheit und Nationali-
tit sowie der natiirlichen Lebensbedingungen spricht.*® Der Inhalt der
Gedanken iiber die Nachahmung wird in keine streng logische Reihen-
folge gebracht. Doch auch wenn dieser manchmal ungeordnet scheint,
ruft er bei jedem Argument immer wieder die anschaulichen Details
und Einzelheiten der Statuen in Erinnerung.

Winckelmann demonstriert in seinem Schreiben zwar den Kunst-
vergleich nicht so ausdriicklich wie Lessing, im Gegenteil: In seinem
Schreiben wird die Unterscheidung der verschiedenen Kiinste nie ein-
deutig forciert, was eben zu einer verwechselnden Anschauungsweise
fast aller Kiinste fiihrt. So schreibt er zum Beispiel in Erlduterung der
Gedanken von der Nachahmung:

,Es scheinet nicht widersprechend, dafl die Malerei ebenso weite Grenzen
als die Dichtkunst haben konne, und daf8 es folglich dem Maler méglich

sei, dem Dichter zu folgen, so wie es die Musik imstande ist zu tun.“*

Grundsitzlich ist Winckelmann der Auffassung, dass Malerei stumme
Poesie oder Weisheitslehre sei: ,,Ein Kiinstler, der eine Seele hat, die
denken gelernet, [...] Er suchet sich als einen Dichter zu zeigen, und

35 Besonders: ,,Das schone Gebliit der Einwohner der mehresten griechischen Inseln,
welches gleichwohl mit so verschiedenen fremden Gebliite vermischet ist, und die vorziig-
lichen Reizungen des schonen Geschlechts daselbst, sonderlich auf der Insel Skios, geben
zugleich eine gegriindete Mutmaflung von den Schénheiten beiderlei Geschlechts unter
ihren Vorfahren, die sich rithmeten, urspriinglich, ja dlter als der Mond zu sein.“ Vgl. FK,
S.17ff.

36 FK,S.115.
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Figuren durch Bilder, das ist, allegorisch zu malen.“” Miilder-Bach
spricht in diesem Zusammenhang von einem kategorialen Unterschied
zwischen anschaulicher, korperlicher ,,Schonheit® und inhaltlichem,
geistigem ,,Ausdruck®. Sie weist darauf hin, dass der Begrift ,,Schon-
heit“ bei Winckelmann stets auf die Form, die Gestalt oder den Bau des
Korpers bezogen ist, wahrend der ,, Ausdruck® vorwiegend den ,,Stand
der Handlung und Leidenschaft® ** meine. Die Beziehung der bilden-
den Kunst zur Dichtung, also der diskursiven Uberlieferung, wird von
Winckelmann unterstrichen, indem er in der alten Literatur und im
Mythos einen mafigebenden Entwurf fiir die anschauliche Darstellung
sucht. Besonders davon geprégt sind seine berithmten Beschreibungen
von Laokoon sowie Apollo von Belvedere und anderen griechisch-gott-
lichen Figuren. Winckelmanns Paradigmenwechsel® von der rémi-
schen Sage und Geschichte, die der alltdglichen Formulierung ziem-
lich nahe steht, ebenso der griechischen Literatur, vor allem aber den
poetisch-asthetisierten Dichtungen von Homer,* spricht dafiir.

Durch Winckelmanns Interpretation von Laokoons Mimik und Bewe-
gung sieht man trotzdem seine Meinung in Bezug auf den Unterschied
zwischen Poesie und bildender Kunst in der Darstellung des gleichen
Gegenstandes: Ein Kiinstler solle seine ,,Geschichte® als ein Dichter
darstellen, also gewisse Umstidnde in Form eines ,,Sinnbildes” auf das
zweidimensionale Gebilde malen. Aus einer solchen Argumentation
ergibt sich eine gewisse Spannung. Winckelmann glaubt namlich, dass
Laokoon kein ,,Geschrei“ erhebt, sondern sein Ausdruck ,vielmehr ein
angstliches und beklemmtes Seufzen“ ist. Statt — wie beim Schreien -
den Fehler zu begehen, zu heftig und extrem zu sein, vermittelt ein

37 FK, S.46.

38 Inka Miilder-Bach, Im Zeichen Pygmalions, Miinchen 1998, S.20.

39 Vgl. Nikolaus Himmelmann, Winckelmanns Hermeneutik, Wiesbaden 1971, S. 589fF.
In Lessings Laokoon finden wir auch den gleichen Wechsel. Statt Vergil, der in Aeneid
unmittelbar und ausfiihrlich von dem Laokoon-Akt erzihlt, spricht Lessing im Kunstver-
gleich vielmehr von Homer, dessen Werk gewohnlich als Werk hoherer oder der héchsten
Hliterarischen Qualitit betrachtet wird.

40 Zu Winckelmann und Homer vgl. Wolfgang Schadewaldt, Hellas und Hesperien:
gesammelte Schriften zur Antike und zur neueren Literatur Band 2: Antike und Gegenwart,
Ziirich 1970, S.37-73.
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Seufzen das Ansinnen, im Zustand des grofSen Leidens gegen den Ver-
lust der menschlichen Wiirde anzukdampfen. Das Seufzen ist eine Ver-
sohnung zwischen Pathos und Seelengrofie. In diesem Sinne wird das
»Seufzen® das vornehmliche Zeichen des ,,Erhabenen®* Das Thema
»Asthetik des Erhabenen“ soll an dieser Stelle jedoch iibergangen wer-
den, da bereits zahlreiche Untersuchungen dariiber existieren. Von
wissenschaftlichem Interesse ist in diesem Zusammenhang jedoch die
folgende Uberlegung: Verwendet man die Worte ,,schreien” oder ,,seuf-
zen', so ist dies bereits eine Beschreibung beziehungsweise eine Litera-
risierung des Gegenstandes. In diesem Fall stellt sich die Frage, warum
und inwiefern dieser Ausdruck, diese Mimik, als ,,Seufzen® beschrie-
ben werden sollte. Es kommt ndmlich stark darauf an, was man bei
einer rein visuellen Konfrontation mit den dargestellten Figuren wahr-
nimmt beziehungsweise bei ihrer Anschauung. Von Winckelmanns
Standpunkt aus ist es das beste Vorgehen, wenn man den literarischen
Kontext in erster Linie vollig auer Acht last und zu dem dargestellten
Kunstwerk, zur bildenden Kunst selbst zuriickkehrt.

Eine Uberlegung ist fiir Winckelmann besonders wichtig:

»[D]ie Mahlerey erstrecket sich auch auf Dinge, die nicht sinnlich sind;
diese sind ihr hochstes Ziel, und die Griechen haben sich bemiihet, das-

selbe zu erreichen, wie die Schriften der Alten bezeugen.

Trotz ihrer visuellen Darstellungsweise, die spéter von Lessing etwa auf
das Wirkungsfeld des ,,Raumes® beschrankt wird, ist Malerei hier in
der Lage, ,,die Vorstellung unsichtbarer, vergangener und zukiinftiger

41 Zu vergleichen ist besonders die Erlduterung von Longinus in Vom Erhabenen: ,,|...]

So stromen vom Genius der Alten wie aus heiligem Quell geheimnisvolle Einfliisse in die

Seele ihrer Beweunderer; durch sie werden auch nicht gerade enthusiastische Naturen an-
gehaucht und sind begeisterte Genossen fremder Grofie.“ (Longinus, Vom Erhabenen: grie-
chisch-deutsch, hrsg. und tibersetzt von Otto Schonberger, Stuttgart 1988, S.41) Zu Longinus’
Einfluss auf Winckelmann siehe Reinhard Brandt, ,...ist endlich eine edle Einfalt, und eine

stille GrafSe®, in: Thomas W. Gaehtgens (Hrsg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-1768,
Hamburg 1986, S.41-53.

42 FK, S.46.



2.2 Der Umgang mit Originalen als Grundlage der Kunstforschung 27

Dinge“® zu iibernehmen, und damit das Dichtende und Denkende, das

zu anderer Kunst gehort, in eigener Weise zu realisieren. Winckelmann

meint in diesem Kontext besonders die allegorische Malerei und His-
torienmalerei, die im vorigen Text in Gedanken iiber die Nachahmung
von Raffael oder Poussin présentiert und zum Schluss des Aufsatzes

als Vorbild etwa von Rubens in der Luxemburgischen Galerie und

Frangois Lemoynes Vergottlichung des Herkules in Versailles ange-
nommen wird. Das Zitat handelt jedoch abermals von der Neuheit der
Disziplin ,,Kunstgeschichte® und davon, dieser Kunstgattung ,,Malerei®
einen Namen zu geben. Winckelmann beabsichtigte nicht, ein Pano-
rama aller ,,modernen” Kiinste zu zeichnen, sondern vielmehr, ,,den

Punkt ausfindig zu machen, wo die Neueren am ehesten am Kunstideal

der Alten partizipieren konnten;* an diese Stelle eben besonders im

Bereich der allegorischen und Historienmalerei.

2.2 Der Umgang mit Originalen als
Grundlage der Kunstforschung

Winckelmann betrieb als Studierender der Theologie an der Universi-
tat von Halle, Hauslehrer in Hadmersleben, Konrektor der Lateinschule
in der Hansestadt Seehausen oder Bibliothekar bei Heinrich Graf von
Biinau in Dresden wie fast alle Intellektuellen in seiner Zeit grundsétzlich
philologische, historische und philosophische Studien. Nun stellt sich
die Frage, wie er als Grazist und Historiker, der sich vor allem mit der
Literatur der Alten beschiftigt hatte, plotzlich zum grofien Theoretiker
und Propagandisten der griechischen und romischen Kunst wurde.

2.2.1 In Dresden

Der erste Hinweis auf eine Antwort ist in Winckelmanns Dresdener
Zeit (1748-1755)* zu finden. In Dresden nahm er Zeichenunterricht

43 Ebd.

44 FK, S.350.

45 Zu Winckelmanns Erlebnissen in Dresden, besonders zu seinem Umgang mit der
Dresdner Antikensammlung sowie den Malern und Galerien vgl. Carl Justi, Winckelmann
und seine Zeitgenossen. Bd. 1: Winckelmann in Deutschland, Koln 1956, S.286-347.
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bei Adam Friedrich Oeser, dem Maler und spéteren Direktor der Leip-
ziger Zeichenschule, der auch Goethe Zeichenunterricht gab. Oeser
legte ihm die Werke des Bildhauers Lerenzo Matielli nahe, die ohne
Zweifel eine wichtige Rolle fiir Winckelmanns Geschmacksbildung
spielten. AufSerdem korrespondierte Winckelmann in dieser Zeit mit
vielen kiinstlerisch titigen Freunden wie zum Beispiel dem Gemmen-
sammler Philipp Daniel Lippert, dem Hofmaler Christian Wilhelm
Ernst Dietrich, dem Galerieinspektor Johann Gottfried Riedel und dem
Kunsttheoretiker und -sammler Christian Ludwig von Hagedorn. Sehr
wichtig war auch die berithmte Dresdner Antikensammlung, an die er
sich in der Abhandlung von der Fihigkeit der Empfindung des Schonen
in der Kunst, und dem Unterrichte in derselben (1763) erinnert:

»Der grofite Schatz von Alterthiimern befindet sich zu Drefiden: es beste-
het derselbe aus der Gallerie Chigi in Rom, welche Konig Augustus mit
60,000 Scudi erstand, [...] Ich kann aber das Vorziiglichste von Schénheit
nicht angeben, weil die besten Statuen in einem Schuppen von Bretern,
wie die Heringe gepakket, standen, und zu sehen, aber nicht zu betrach-

ten waren.“4

Die Antikensammlung des Kurfiirsten von Sachsen ist so bedeutend
fiir den Kunstforscher, der an die Methodologie der unmittelbaren
Anschauung glaubt, dass sie in den Gedanken iiber die Nachahmung
als die ,reinsten Quellen der Kunst“Y bezeichnet wird. Die Kunst-
werke, die Winckelmann in seinem Werk erwéhnt, beziehen sich auf
den Ankauf der Nachlésse von Flavio Chigi, Giovanni Pietro Bellori
und Alessandro Albani unter dem kunstsinnigen Kurfiirsten Friedrich
August I. von Sachsen (August der Starke, 1670-1733). Diese umfang-
reiche Sammlung befand sich jahrzehntelang in einer provisorischen
Unterbringung und wurden erst 1785 in das Japanische Palais umquar-
tiert, wo sie schliefflich permanent blieb. Es ist allerdings nicht erstaun-
lich, dass Winckelmann schon bei der Einschétzung des kiinstlerischen
Wertes der Kunstwerke den Akzent auf die intensive Betrachtung legte,

46 KS,S.224.
47 FK,S.14.
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die nicht durch oberflachliches ,,Sehen” oder frithe Erkenntnisse durch
irgendeine Abbildung des 17. oder 18.Jahrhunderts oder durch die
schlichte Berithmtheit des Kunstwerks*® ersetzbar ist.

Neben den Kunstwerken der alten Griechen besichtigte Winckelmann
auch passioniert und regelmiflig die 1707 von August dem Starken
gegriindete Dresdner Gemaldegalerie:

,»Es hat mich nicht wenig Miihe gekostet, einen Zutritt, und zwar mit einer
Freyheit zu bekommen, dafd ich allenthalben, allein, auch an Tagen, wo
niemand zugelaflen wurde, z. E. des Sonntag, an Catholischen Festtagen,
Galla-Tagen und dergl. die Gallerie habe frequentieren kénnen.“*

Mit dem Vorrecht des unbegrenzten Zugangs genoss Winckelmann die
uber 1000 Gemade,> die vor allem den Stil des romisch-klassizistischen
Cinquecento (Correggio, Veronese, Giorgione, Tizian) und Seicento
(Carracci, Renis, Carlo) vertraten. Darunter befand sich auch Raffaels
Meisterstick Sixtinische Madonna.

Bevor Winckelmann in Rom ankam, diirfte er den Laokoon nicht ein-
mal als Gipsabguss gesehen haben. Die Dresdner Antikensammlung
bekam erst 1784 einen Gipsabguss des Werkes durch den Ankauf der
Sammlung von Anton Raphael Mengs.”! Allerdings kénnte er ihn als
Kupferstich etwa in Joachim von Sandrarts Teutscher Academie gesehen
haben.*? Ansonsten hatte er nur éltere Beschreibungen als Quelle, etwa

48 Manche Werke in diesen Sammlungen gelten auch nach heutigem Dafiirhalten immer
noch als Meisterstiicke, wie die beiden Repliken der Athena Lemnia, der Dresdner Knabe
nach Polyklet oder die von Winckelmann ,,Agrippina“ genannte sitzende Muse, vgl. hier-
zu Konrad Zimmermann, Die Dresdener Antiken und Winckelmann, Berlin 1977, S. 45ff.
49 11.Januar 1753 an Berendis, in: Winckelmann, Johann Joachim, Briefe 1. Bd: 1742-
1759, Berlin 1952, S. 125.

50 1446 Bilder werden 1754 im Inventar der Galerie verzeichnet, vgl. dazu Gerald
Heres, Winckelmann in Sachsen: ein Beitrag zur Kulturgeschichte Dresdens und zur Biogra-
phie Winckelmanns, Berlin 1991, S. 69-78.

51 Carl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen. Bd. 1: Winckelmann in Deutschland,
Leipzig 1943, S. 490ff.

52 Zur Kenntnis des Sandrartschen Werkes erwahnte Winckelmann in seinem Brief an
Genzmer, am 29. September 1747: ,Mir deucht, ich hatte einiger Stiche im Sandrart er-
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von Jonathan Richardson. Dafiir spricht eben seine Beschreibung von
Laokoon in den Gedanken, die die zwei S6hne v6llig unbeachtet lasst.

2.2.2 InRom

Seit November 1755 lebte Winckelmann stédndig in Rom,” wo er ein
vollig neues Leben begann und sich fast ausschliellich den Altertii-
mern der bildenden Kunst widmete. Er wurde trotz bescheidender
Herkunft ein international angesehener Gelehrter, eine Autoritdt der
immer beliebter gewordenen antiquarischen Studien. Winckelmann
befreundete sich dort mit Angehorigen der italienischen Oberschicht,
die ihm die Méglichkeit boten, Kunstwerke und -sammlungen aus ers-
ter Hand zu begutachten. In Winckelmanns Schriften, die nach der Zeit
in Rom entstanden sind, ist eine immer starkere Zuneigung zur Stadt
zu erkennen.* Er schreibt zum Beispiel in einem Brief: ,,So ist Rom
[...] mir ein Paradies, und ich wiirde es mit Thrdnen in den Augen
verlassen.“® Diese Sentimentalitit fiihrt in seinen Schriften geradezu
zu einem Sprachwechsel von Deutsch zu Latein, Italienisch und Fran-
z9sisch. Dazu verkiindete er, dass die Geschichte der Kunst seine ,,letzte
Arbeit in deutscher Sprache*® sei. 1762, nach sieben Jahren in Italien,
betonte er, dass Rom fiir ihn sein Vaterland geworden sei.”

Die Laokoon-Gruppe im Original sah er erst nach dem Erscheinen
seines Erstlingswerkes Gedanken tiber die Nachahmung. Warum aber
untersuchte Winckelmann nicht zuerst ein Kunstwerk, indem er

wehnt. Ich entsinne mich in selbigem Buche von einer liegenden nackenden Frau aus dem
Paleis Borghese in Rom [...].“ In: Winckelmann, Johann Joachim, Briefe 1. Bd: 1742-1759,
Berlin 1952, S.75f.

53 Zu Winckelmanns Biographie in seiner Zeit in Rom vgl. vor allem Carl Justi, Winckelmann
und seine Zeitgenossen. Bd. 2: Winckelmann in Rom, Leipzig 1898.

54 ZuWinckelmanns Beziehung zu Rom vgl. Jean-Rémy Mantion, Findet die Kunstgeschich-
te statt - hat die Kunstgeschichte einen Ort? Winckelmann seit Rom, in: Edouard Pommier
(Hrsg.), Winckelmann: Die Geburt der Kunstgeschichte im Zeitalter der Aufklirung. Beitrige
einer Vortragsreihe im Auditorium des Louvre 1989/1990, Stendal 1994, S.127-142.

55 Br.I,S.276.

56 Brief an Berendis 1759, Br. I1, S.58. Zu Winckelmanns Sprachwechsel vgl. Edouard
1994, S.129.

57 AnJ.J. Volkmann, 3. Mirz 1762, Br. II, S.212.
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zumindest einen Abguss zuganglich machte — wie er dies etwa bei den
Herkulanerinnen in Dresden tat? Es wird vermutet, dass Winckelmann
die Marmorgruppe lediglich anhand ihres immensen Rufes, den sie
durch die Kommentierung und Auszeichnung von Plinius sowie durch
ihren Einfluss auf Michelangelo, Tizian und Rubens erlangte, als Gegen-
stand thematisierte.’® Da Winckelmann Plinius mehrmals gelesen und
exzerpiert hatte,” fithlte er sich verpflichtet zu zeigen, dass seine Kunst-
theorie Plinius‘ Urteil tiber das Kunstwerk bestatigte.

Nachdem Winckelmann in Rom angelangt war, beschiftigte er sich mit
einem groflen Projekt mit dem Titel Von dem Geschmack der Griechi-
schen Kiinstler, dessen Resultate er spater in dem Buch Geschichte der
Kunst des Alterthums publizierte. Fiir ein solch umfassendes Werk hatte
er die Beschreibung Von den Statuen im Belvedere als notwendigen
»Kkleiner Vorlaufer“® fiir sein spéteres Werk geschrieben, damit er sich
diesem dann unmittelbar zuwenden konnte. Die dafiir ausgewahlten
griechischen Skulpturen sind Apollo, Torso und nicht zuletzt Laokoon;
»die besten Statuen in der Welt“® die als Ausgangspunkt und grund-
legende Beispiele fiir jede altertumswissenschaftliche Beschiftigung
stehen. Auflerdem beschreibt er in seinen heute in Florenz aufbewahr-
ten Manuskripten® noch einige weitere Stiicke: den Antonio, die soge-
nannte Cleopatra, die Flufigottheit des Nil und auch den Commodus.
Trotz des geringeren Umfangs® macht die Kunstbeschreibung als wis-
senschaftliche Methode einen wichtigen Teil in Winckelmanns Schrif-
ten aus und ist fiir das Verstdndnis seiner Kunstansicht von zentraler
Bedeutung.

58 Hugh Barr Nisbet, Laocoon in Germany: The Reception of the Group since Winckelmann,
in: Oxford German Studies 10 (1979), S.22-63, hier S. 25; Balbina Babler, Laokoon und
Winckelmann: Stadien und Quellen seiner Auseinandersetzung mit der Laokoongruppe, in:
Dorothee Gall, Anja Wolkenhauer (Hrg.), Laokoon in Literatur und Kunst: Schriften des
Symposions ,,Laokoon in Literatur und Kunst“vom 30. 11. 2006, Universitit Bonn, Berlin
2009, S. 218-240, hier S.229.

59 Siehe Anm. 4 in Babler 2009, S.229.

60 6.2.1756 an Hagedorn, zitiert nach FK, S.499.

61 20.2.1756 an Oeser, zitiert nach FK S.499.

62 Dazu vgl. FK, S.505.

63 In der Geschichte der Kunst des Alterthums mit mehr als 400 Seiten betragen die
Statuenbeschreibungen nur ungefihr zehn Seiten.
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2.2.3 Kunstbeschreibung als methodischer Ansatz

Die Kunstbeschreibung als methodische Vorgehensweise wurde schon
in Winckelmanns Dresdner Zeit verfolgt, also noch bevor sein Erstlings-
werk erschien und er sich als Kunstforscher enormen Ruhm erwarb. Die
drei heute existierenden Beschreibungen der Laokoon-Gruppe sind der
erste Entwurf der Laokoon-Beschreibung in den Gedanken (1755), die
er wahrscheinlich mithilfe eines Gipsabdruckes verfasste, ebenso wie
die Laokoon-Beschreibung im Florentiner Manuskript, die wiahrend
der Durchfithrung seines Projekts der Kunstbeschreibung in Belvedere
entstand, und schliefflich die Laokoon-Beschreibung in Geschichte der
Kunst des Alterthums, Dresden 1764, die grundsitzlich auf der zwei-
ten basiert.* Seine erste Beschreibung verfasste Winckelmann jedoch,
wie bereits erwéhnt, in Dresden, noch bevor er die Statuen in Rom vor
Augen hatte. Aufgrund der damaligen sehr unterentwickelten techni-
schen Bedingungen war es allerdings keineswegs auflergewohnlich, ein
Kunstwerk nach Abbildungen in Biichern zu beschreiben.®® Die Kup-
ferstiche konnten allerdings nicht prizise genug ausgefiihrt oder in der
Manier einer zeitgendssischen kiinstlerischen Schule gestochen wor-
den sein. Die wiederentdeckten antiken Statuen sind oftmals an den
vier Gliedern oder an manchen schmiickenden Attributen beschidigt.
Auf Abbildungen ist es nicht moglich, restaurierte und ergénzte Teile
zu erkennen® und von den noch erhaltenen und originalen Teilen des
Kunstobjekts zu unterscheiden. Daher ist es nicht schwer verstandlich,
dass Winckelmann wihrend des ersten Aufenthalts in Rom sofort mit
einer erneuernden Version seiner Kunstbeschreibung® begann. Erst in

64 Ein Entwurffiir den Erstdruck befindet sich heute im Besitz der Bibliotheca Bodmerinana
in Cologny bei Genf, vgl. dazu Raimund M. Fridrich, ,, Sehnsucht nach dem Verlorenen®:
Winckelmanns Asthetik und ihre friihe Rezeption, Bern 2003, Anm. 64. Zu den Texten der
Laokoon-Beschreibungen siehe heute: FK, S.107-118.

65 Dazu vgl. Markus Kifer, Winckelmanns hermeneutische Prinzipien, Heidelberg 1986,
S.47.

66 Deswegen fordert Winckelmann: ,Die Ergdnzungen sollten in den Kupfern, oder in
ihren Erklarungen, angezeigt werden.“ (Johann Joachim Winckelmann: Kunsttheoretische
Schriften. Bd. V. Geschichte der Kunst des Alterthums. Erster und zweiter Teil, Baden-Baden
1966, S. XIX)

67 An Hagedorn, Rom, 3. April 1756: ,,Ich habe meiner ersten Schrift in Rom, von Er-
ganzung der alten Statuen, die erste Form gegeben.“ (Johann Joachim Winckelmann, Briefe.
In Verbindung mit Hans Diepolder, hrsg. von Walter Rehm, Bd.I, Berlin 1952, S. 232)
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Italien war ihm dies moglich. Folglich begann er, das Problem der feh-
lenden Originale durch das Vergleichen seiner fritheren Quellen mit
den Originalen zu beheben.

Die Konfrontation mit den Originalen in Rom markierte fiir Winckel-
mann einen neuen Anfang. In einem Brief im Jahre 1759 stellte er fest:
»Es ist daher schwer, ja fast unmoglich, etwas Griindliches von der alten
Kunst [...] ausser Rom zu schreiben.“® Nur vor Ort in Rom werde
es, so Winckelmann, erst moglich, die antiken Kunstwerke sowohl im
Ganzen als auch im kleinsten Detail - die Bewegung des Muskels, die
Falte des Gewandes, die Gesichtsziige aus verschiedenen Perspektiven —
zu beobachten und zu beschreiben. Auch Material, Erhaltungszustand,
Komposition und Proportion des Werkes seien nur zu untersuchen,
wenn man dieses mit eigenen Augen betrachten kénne. Durch die
Betrachtung des Korpers glaubte Winckelmann zur schonen inneren
Menschlichkeit, dem ,,Ideal®, zu gelangen. Um dieses Ziel zu erreichen,
betrieb er eine ausfiihrliche, fast minutiése Beschreibung griechischer
Plastik bis zu den kleinsten Details. Die Fragen nach der Authentizitat
des Kunstwerks, der historischen Datierung und Lokalisierung werden
zweitrangig angesichts des Werkes selbst. Dies erklart Winckelmanns
nahezu anmafende Haltung gegeniiber den Forschungsergebnissen der
Altertumskunde in Deutschland,® die sich erst entwickelte, nachdem
er in Rom gewohnt hatte: ,Im Falle aber das Geschwitz wider mich zu
lang ist, mochte es sich nicht der Miihe verlohnen, den Auszug aus der
Lessingischen Schrift zu machen, und man muf} ihn laufen laflen.“”
Die Anwesenheit in Rom und der Anblick der Originale schienen ihm
eine gewisse Autoritdt in der Beurteilung des Kunstwerkes zu verleihen.
Die Bedeutung seines Romaufenthalts lasst somit nicht nur als einfa-
che Bequemlichkeit oder Annehmlichkeit aufgrund der geografischen
Nihe zu den Statuen verstehen. Dieses Kapitel seines Lebens ist fiir den

68 An Walther. Br. II, S. 56.

69 Winckelmann kiitmmerte sich nicht allzu sehr um die zeitgendssischen Publikationen
der Altertumskunde in Deutschland. Zu diesen duf3erte er sich nur dann, wenn diese Kritik
an seinen eigenen Werken iibte. Dies taten beispielweise Klotz und Lessing. Vgl. dazu Mar-
kus Kafer, Winckelmanns hermeneutische Prinzipien, Heidelberg 1986, S. 92ff.

70 An Walther, Rom, den 26. May 1766, in: Br. III, S.179.
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Kunsthistoriker Winckelmann der Wendepunkt seiner Karriere, seine
sWiedergeburt“: ,Damals, als ich nach Rom kam, trat ich sozusagen in
die Welt hinein wie ein kiirzlich geborenes Kind [...].“”*

2.3 Winckelmanns Entdeckung des
Anschauens

Die Schrift Gedanken iiber die Nachahmung fand nach ihrer Erschei-
nung sofort unglaublichen Beifall; Winckelmann selbst beschreibt sei-
nen Erfolg folgendermaflen: ,,Ich habe sogar gehéret, dafy man es schon
abschreiben laf3en, weil so wenig gedruckt sind.“”> Die Rezeption allein
in Deutschland war schon sehr umfangreich, da fast alle namhaften
zeitgendssischen Autoren auf die Schrift reagierten, etwa Johann Chris-
toph Gottsched, Christoph Friedrich Nicolai, Moses Mendelssohn,
Friedrich Gottlieb Klopstock, Christian Ludwig von Hagedorn, Anton
Raphael Mengs, Johann Gottfried Herder, Karl Philipp Moritz” sowie
nicht zuletzt Lessing und Goethe. Mit seinen altertumskundlichen Stu-
dien trug Winckelmann nicht nur zu einem Geschmackswandel bei,
sondern beforderte auch die Entdeckung der neuen Funktion des Sicht-
baren (als neue Moglichkeit des sinnlichen Erlebens). Schon aus der
Erfahrung, die er in der Dresdner Gemildegalerie gesammelt hatte,
entstand seine Beschreibung der vorziiglichsten Gemdlde der Dref$dner
Gallerie (1752), ,das erste Beispiel einer Kunstbeschreibung von
Winckelmanns Hand“’* und wahrscheinlich auch das erste Beispiel
in der Kunstgeschichte im heutigen Sinne tiberhaupt. Erst vor dem
damaligen historischen Hintergrund wird die Bedeutung einer solchen
Beschreibung wirklich ersichtlich. Die Erfindung des Buchdrucks mit
beweglichen Metalllettern (ab 1450) erméglichte die schnelle und effizi-

71 An Barthélemy, 13. September 1760 (im Original franzésisch), in: Br. II, S.99.

72 An Berendis, 4. Juni 1755, in: Br I, S.176.

73 Zur Rezeption und Wirkung durch diese Schriftsteller siehe: Helmut Pfotenhauer, Markus
Bernauer, Norbert Miller (Hrg.), Friihklassizismus: Position und Opposition: Winckelmann,
Mengs, Heinse (Bibliothek der Kunstliteratur; Band II), Frankfurt a. M. 1995, S. 394-422.
74 Kommentar von Pfotenhauer, in: Helmut Pfotenhauer usw. (Hrg.), Friihklassizismus:
Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse, Frankfurt a. M. 1995, S.354.
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ente Massenverbreitung textlichen Materials.” Diese Erfindung wurde
somit sofort ein Schliisselelement fast aller geistigen Produkte. Dem-
gegeniiber ging die Veréffentlichung und Verbreitung eines Bildes viel
langsamer und schwerer vonstatten. Ein Holzschnitt oder eine Radie-
rung konnte nur im beschrinkten Rahmen verbreitete werden, was
aber mit der Effizienz durch bewegliche Lettern nicht zu vergleichen
war. Ein Olgemiilde, eine Statue oder die Architektur im Allgemeinen
war nahezu nur vor Ort zu betrachten. Ansonsten musste man sich
einer sekundéren Quelle zuwenden; so untersuchte zum Beispiel Win-
ckelmann die Laokoon-Gruppe mithilfe eines Kupferstiches aus der
Teutschen Academie und einer Beschreibung von Richardson. Unter
den Umstdnden der zeitgendssischen Technik musste Winckelmann
als Kunsthistoriker seinen Gegenstand bei jeder Erwihnung zuerst
beschreiben, sodass er als notwendige Vorbereitung fiir weitere Unter-
suchungen ein stindiges Archiv aufbaute. Winckelmanns Laokoon-
Beschreibung im Florentiner Manuskript kann als Beispiel dienen:

»Er scheint gebildet als wenn er den Athem gleichsam an sich hielte, oder
schopfte. [Man siehet] und zu gleicher Zeit sich suchte von der Schlange
lof3 zu machen. Es ist wahr, dafl diese Statue auf andere Weise hitte
konnen gebildet werden, so vielleicht fast mehr Expression nach der
heutigen Weise haben koénnte, aber die Alten haben allezeit gesucht die
schonsten Theile zu weisen und die Expression auf zartere und weniger
schreckliche Art als wir zu zeigen.“”

Winckelmanns Wortwahl (,,scheint®, ,,siehet®, ,,Expression’, ,,zeigen®)
bezieht sich stets auf den visuellen Sinn. Dadurch wird sein Ziel deut-
lich, die sinnliche Erfahrung des Kunstwerks dem Rezipienten allezeit
zuganglich zu machen. Hier ist allerdings die Tatsache zu beachten, dass
es fiir unterschiedliche Betrachter verschiedene Beschreibungen bezie-
hungsweise Interpretationen eines Bildes gibt. Zudem kann der gleiche
Betrachter zu anderen Zeiten seine Meinung beim erneuten Betrach-

75 Zur Entwicklung der Drucktechnik dieser Zeit vgl. Friedrich Adolf Schmidt-
Kiinsemiiller, Die Erfindung des Buchdrucks als technisches Phidnomen, Mainz 1951.
76 FK,S.187.
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ten des Kunstwerkes dndern. So entstehen dsthetische Kontroversen.
Winckelmanns Laokoon-Beschreibungen und seine Interpretationen
in Gedanken iiber die Nachahmung (1755) und Geschichte der Kunst des
Alterthums (1764) zeigen im Vergleich, das sie aus unterschiedlichen
Perspektiven zu verschiedenen dsthetischen Systemen fithren. Statt das
Ruhegebot zu betonen, stellt Winckelmann den Laokoon in Geschichte
der Kunst des Alterthums als ,eine durch das Ideal erhchete Natur“”
dar; bei ihm ist ,,kein Theil [...] in Ruhe®’® Im Gegensatz zur Laokoon-
Gruppe stellt Winckelmann nun die Niobidengruppe vor, wodurch
die visuelle Verschiedenheit zwischen dem Hohen Stil und Schonen
Stil demonstriert wird: Die sich wie Laokoon ebenso im gréfiten Lei-
den befindende Gottin Niobe erstarrt in der absoluten Ruhe, ohne den
geringsten Ausdruck eines Gefiihls,” wihrend Laokoon eine verfei-
nerte Komposition der hochsten Dynamik in Verbindung mit einer
schonen Form dargestellt.

In der Beschreibung verwendet Winckelmann die Methode der Bild-
analyse durch eine Untersuchung der Zeichnung, des Kolorits, der
Komposition sowie von Licht und Schatten. Unter anderem dienten
ihm die Schriften von Roger de Piles® als methodische Grundlage. Sie
sind bis heute in der Bildanalyse immer noch weitgehend vorbildlich.
Fiir die Untersuchung der Bedeutsambkeit dieser Bildbeschreibung fiir
Winckelmanns Zeitgenossen ist es notig, auf die seit der Antike gel-
tenden Uberzeugung, dass ,,die bildende Kunst stumme Dichtung® sei,
zuriickzugreifen. Dieses Zitat stammt von dem griechischen Dichter
Simonides, wurde von Plutarch verwendet und von Horaz vereinfacht

77 SN 4/1,S.282.

78 SN 4/1, S. 676.

79 ,[...] auch in empfindlichsten Schmerzen erscheinet Niobe noch als Heldinn, welche
der Latona nicht weichen wollte.“ KS, S.159.

80 Die von Winckelmann gelesenen Schriften von de Piles sind unter anderem: Dialogue
sur les coloris (1673), Conversations sur la conniossance de la peinture (1677), Dissertation
sur les ouvrages des plus fameux peintres (1681). Winckelmann orientierte sich an de Piles
Methode und verwendete dessen Begriffe vornehmlich in seinem Gedanken und Send-
schreiben von den Herculanischen Entdeckungen. Dazu siehe nicht zuletzt Katherine Harloe,
Winckelmann and the Invention of Antiquity: History and Aesthetics in the Age of Altertums-
wissenschaft, Oxford 2013, S. 62ff.
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als ut pictura poesis ausgedriickt. Demnach ist die malerische Kunst
nichts mehr als eine Ubertragungsform der ideellen Vorstellungen und
dazu da, die Worte der Dichter sichtbar zu machen.?! Das Bild selbst
war fiir lingere Zeit zweitrangig. So wurde die spezifische malerische
Qualitdt und insbesondere die Farbe geringgeschatzt, was ebenso eine
Verachtung des Kolorits der klassischen Asthetik zur Folge hatte. Ein
Vertreter solcher Auffassung mag Leon Battista Alberti mit seinen Wer-
ken De Pictura (1435) und De statua (1435) gewesen sein. Letzteres las
Winckelmann auch in seiner Dresdner Zeit.

De Piles Beitrag zur dsthetischen und kunstgeschichtlichen Theorie
beruht vor allem auf seiner Verteidigung des malerisch-kiinstlerischen
Wertes der Moderne - durch Farben und Pinselstriche — gegen den der
Klassik — durch Proportion und Perspektive. So bringt er zum ersten
Mal den Eigenwert des spezifischen Malerischen (Farbe) zur Sprache.
Eine solche Betrachtungsweise der Malerei, mit besonderem Augen-
merk auf dem Kolorit oder dem Hell-Dunkel-Kontrast, ist deshalb fiir
das 18. Jahrhundert bedeutend, weil das Bild auf diese Weise nicht mehr
primér wie ein einfaches Abbild der dufleren Erscheinung der Natur
oder einer bestimmten Idee wirkt — und nicht etwa von der aristo-
telischen Nachahmungslehre bestimmt ist —, sondern als eine eigen-
standige Ausdrucksform erscheint, die mit spezifischen sinnlich-asthe-
tischen Reizen bildet und tauscht. Die Bilder werden gewissermafien
von der beschrankten Definition der ,,stummen Dichtung® befreit, die
nur die geistige Konzeption der Dichter iibertrage. Demzufolge sind
alle visuell gestaltenden Kiinste (etwa Malerei, Skulptur, Baukunst) in
dieser Zeit erneut zu vergegenwartigen und mit neuer Auffassung zu
rechtfertigen.

Schon Winckelmanns Zeitgenossen haben seinen Beitrag zum Fach
Altertumskunde als Umbruch anerkannt. Das sogenannte ,,antiquari-
sche[...] Studium™? wurde schon 1771 in einer Rezension der Allge-

81 Zur Entwicklung des Kunstvergleiches beim Ut-pictura-poesis-Topos vor Winckel-
mann vgl. Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit: Denis Diderots Kunstbegriff, Hildes-
heim 1989, S.6-49.

82 Zum Wortgebrauch vgl. Lessing in LW 5/2, S.1086.
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meinen deutschen Bibliothek als ,ein Modestudium“® bezeichnet. Ein
solches Studium beschiftigte sich vor allem mit der Kunst der Antike
und ihren historischen Zusammenhingen im Sinne einer philolo-
gisch-quellenkritischen Situierung. In dieser Zeit entstanden {iberwie-
gend Dokumentationswerke auf Italienisch und Franzésisch mit zahl-
reichen Abbildungen.®* Wichtige Vorbilder dafiir waren zum Beispiel
das dreibandige Werk des italienischen Altertumsforschers Antonio
Francesco Goris mit dem Titel Museum Etuscum, aulerdem weit ver-
breitete grofle Sammelwerke wie Bernard de Montfaucons zehnbindige
L Antiquité expliquée et représentée en figures oder die von Zeitgenos-
sen viel gelesenen und zitierten Homer-Exegesen (mit Abbildungen)
von Gomte de Caylus. 1778 schrieb der beriihmte Gottinger Archéo-
loge Christian Gottlob Heyne eine Lobschrift auf Winckelmann, worin
er behauptete: ,,[...] nur Komplikation ohne Gelehrsamkeit, ohne
Geschmack und Beurteilung, macht den Inhalt der meisten antiqua-
rischen Blicher aus“® Ein Beispiel fiir die ,,meisten antiquarischen
Biicher® diirften die Sammelwerke von Montfaucon sein. Nach seiner
ersten Veroffentlichung im Jahre 1719 erschienen 1724 noch fiinf Sup-
plementbénde, die allesamt damalige durch Sammler, Antiquare und
Reisende gesammelte altertiimliche Wissenschaften darlegen. Hier tritt
die Bedeutsamkeit der Benutzung von illustrativen Materialien bereits
in den Vordergrund. In Schierings Bericht heifit es:

»Die vielen Abbildungen (etwa 40,000) sind von {iberallher beigebracht:
Es sind Kupfer von Apianus, Bellori, Bonanni, Berger, Fauvel, Foucault,
Boissard, de la Chausse, Charlet, du Choul Lebrun, Spon und Fabretti.
Die gezeigten Gegenstdnde kommen aus allen Zweigen antiker Kunst-

tibung von den kleinsten bis zu den gréfiten Denkmilern, und sie kom-

83 Zur Antiquarik als Modefach im 18. Jahrhundert vgl. Wilfried Barner, Autoritit und
Anmafung. Uber Lessings polemische Strategien, vornehmlich im antiquarischen Streit, in:
Wolfram Mauser/Giinter Sasse (Hrsg.), Streitkultur. Strategien des Uberzeugens im Werk
Lessings, Tiibingen 1993, S.22-25, hier S.23.

84 Zur Geschichte der klassischen Archiologie vgl. Ulrich Hausmann (Hrsg.), Handbuch
der Archdologie I. Allgemeine Grundlagen der Archdéologie, Miinchen 1969, S. 11f.

85 Zitiert nach: Wolfgang Schiering, Zur Geschichte der Archdologie, in: Ulrich Hausmann
(Hrsg.), Handbuch der Archdologie 1. Allgemeine Grundlagen der Archiologie, Miinchen
1969, S.11-161, hier S.11.
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men aus allen Teilen der antiken Welt. [...] So sind die beiden ersten
Bdnde den nach Klassen geschiedenen Géttern der Griechen und Romer
gewidmet, wihrend sich der folgende Band mit den Priestern, den Tem-
peln, Altdren, Opfergeriten, den Festen der Griechenlands und Roms

beschiftigt usw.“%

Montfaucon ist offenbar schon dadurch als Konkurrent der Philologie
gebrandmarkt. Seine Verfahrensweise ist methodisch archivarisch und
gezielt, ,,um den antiken Monumenten quellenkritisch ihren kultur-
historisch begriindeten Platz in einer Universalgeschichte einzurau-
men“?*” Aber trotz ihrer bedeutsamen Menge besitzen die Abbildungen
in Montfaucons Werk noch keinen Eigenwert,*® da das Anschauliche
nicht als sinnliche Erfahrungen direkt angewendet wird, sondern
immer noch lediglich als Hilfsmittel oder als Ergdnzung des Textes gilt.
Dies liegt daran, dass Montfaucon - wie die meisten damaligen Gelehr-
ten — gewohnt war, sich an der literarischen Uberlieferung auszurich-
ten. Bereits als fiinfjdhriges Kind interessierte er sich fiir alte Schriften.
In seinen jungen Jahren war er schon der griechischen Sprache mich-
tig und studierte zusatzlich noch Hebréisch, Syrisch, Chalddisch und
Koptisch.® Montfaucon war urspriinglich Philologe und beschiftigte
sich vor allem mit antiken Dokumenten. Die bildnerischen Materia-
lien wurden von ihm in erster Linie instrumentalisiert, um die Texte
zu untermalen.

86 Wolfgang Schiering, Zur Geschichte der Archdiologie, in: Ulrich Hausmann (Hrsg.), Hand-
buch der Archdologie I. Allgemeine Grundlagen der Archdologie, Miinchen 1969, S.11-161,
hier S.13.

87 Markus Kafer, Winckelmanns hermeneutische Prinzipien, Heidelberg 1986, S.44.

88 Kifer erklart zum methodischen Verfahren der Altertumsforscher vor Winckelmann,
also etwa von Caylus und Montfaucon: ,,Caylus geht schon so weit, der Philologie zu be-
weisen, daf$ nur die Kiinstler bestimmte Textstellen, z. B. bei Plinius, richtig verstehen, da
sie die Gesetze ihrer Kunst kennen und anwenden, die Kunst des Medium ihres Denkens
ist und sie besser als die Philologen, die an diesen Textstellen herumritseln, verstehen,
was Plinuis mit seinen Bemerkungen tiber die Zeichnung gemeint hat.“ EBd. S.44. Zu
Winckelmanns ,,Entdeckung® der textheuristischen Beweiskraft von Kunstwerken vgl. S. 45f.
89 Zu Montfaucons Entwicklungsgang vgl. Georgio Fatouros, Montfaucon, Bernard de.,
in: Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Band 6, Herzberg 1993.
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Winckelmanns Schrift Gedanken iiber die Nachahmung der Griechi-
schen Wercke in der Mahlerei und Bildhauer-Kunst (1755) stellt einen
Umbruch und Neubeginn dar, weil er die sogenannte Stubengelehr-
samkeit kritisierte, die sich ganz auf die alte Lektiire beschriankte. Er
erlduterte, auch in seinen spiteren Werken, die Geschichte der bilden-
den Kunst als Geschichte der Anschauung und des Geschmackswan-
dels, die bis dato noch keine konstitutive Rolle in der Altertumskunde
gespielt hatte. Entgegen der philologischen Methode, wie zum Beispiel
dem Handschriftenvergleich bei Lektiire und Exegese, oder der imma-
nenten Textanalyse zeigt Winckelmann in seinem Aufsatz, dass er die
Textstellen der antiken Autoren in Bezug auf ein Kunstwerk oder ihre
Kunstkritik sowie deren Kenntnisse zur Kunst der Antike aufgrund
seiner neuen Betrachtungsweise revidieren und kommentieren konnte.
Winckelmann versteht sich in seiner Vorrede der Anmerkungen iiber
die Geschichte der Kunst des Alterthums als ein Forscher im Gegensatz
zum Philologen Jacob Philip d'Orville: ,Mein grofites Vergniigen in
Erlduterung der Werke alter Kunst ist gewesen, wenn ich durch dieselbe
einen alten Scribenten erldutert und verbessern kénnen.“*® Wihrend
der fleiffige Stubengelehrte fiir mehrere Jahre téglich in der Vatika-
nischen Bibliothek sitzt, ,,um den Heidelbergischen Codex, der Grie-
chischen Anthologie theils mit dem gedruckten zu vergleichen, theils
diesen aus jenen zu verbessern und zu ergénzen®,”" wird die konven-
tionelle Vorgehensweise der Text-Bild-Exegese bei Winkelmann umge-
kehrt: Das Kunstwerk versteht er als Quelle, die Beweiskraft besitzt.
Winckelmann war nicht der erste Forscher auf dem Gebiet der Alter-
tumskunde, aber die revolutionierende Wirkung seiner Schriften 16ste
ein so grofies Echo in ganzes Europa aus, dass sich erst aufgrund seiner
Schriften das bereits erwdhnte Modefach in der Geisteswelt etablierte.
Monika Fick fasst seinen Erfolg folgendermafien zusammen:

90 Winckelmann: Kunsttheoretische Schriften. Bd VI: Anmerkung iiber die Geschichte der
Kunst des Alterthums, Baden-Baden 1966, S. X.
91 Ebd.
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»Enzyklopadisches Wissen und systematische Ordnung, die bisherigen
leitenden Kategorien in der Altertumskunde, werden durch Anschauung
ersetzt. Nicht mehr die Kommentierung schriftlicher Quelle, wozu die
Bilddokumente als Beleg dienen, ist das Ziel, sondern die Begegnung
mit dem Original, dem Bildwerk, das stumme Betrachtung verlangt.“*

Ein anderer wichtiger Aspekt dieser Entdeckung der Anschauung ist
die historische Dimension der visuellen Kiinste als eine zuverléssige
geschichtliche Beweiskraft, die die gesellschaftliche, religiose, wirt-
schaftliche und politische Grundlage ihres Zeitalters illustrieren kann.
Besonders Geschichte der Kunst des Alterthums wird als Erstlingswerk
der Kunstgeschichte betrachtet, das aus den reichlich existierenden his-
torischen Materialien der griechischen und romischen Zeit ein chro-
nologisches System der Kunstgeschichte entwirft.”> Die Geschichte
der Kunst wird als Teil des allgemeinen menschlichen Lebens gesehen,
wobei Winckelmann nicht die einzige® aber doch eine unentbehrliche

92 Monika Fick (Hrsg.), Lessing-Handbuch, Metzler Verlag, Stuttgart 2010, S.220.

93 Damit ist Winckelmann bewusst, dass sein endgiiltiges Werk als ,,the one truly ambitious

attempt from the period bezeichnet wird. Zum geschichtlichen Wert von Winckelmanns

Werken vgl. Alex Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art History,
New Haven 1994, S.33-46, hier S.35.

94 Winckelmanns Zeitgenosse, der schottische Historiker John Gillies stellt in seinem

Werk Geschichte von Griechenland folgende Frage: ,,Stellen Sie sich vor, dass durch einen

traurigen Zufall alle Denkmiler der griechischen Literatur bei einer vollstindigen Zer-
storung dieser Nation und ihrer Freiheit umgekommen wiren, und dass nichts von dem,
was dieses berithmte Volk betraf, schriftlich an die Nachwelt iberliefert worden wire. Wie

wiirde man - ausgehend von Apollo im Belvedere, den Laokoon- und Niobidengruppe

sowie anderen iiber Italien und Europa verstreuten Statuen, Kameen und Medaillen - das

Genie und der Charakter der Griechen beurteilen? Wie wiirden sich die von diesen Ge-
genstinden ausgehenden Eindriicke von denen unterscheiden, die wir von den Dichtern,
Rednern und Historikern empfangen?“ Das Thema des Aufblithens und des Verfalls der
schonen Kiinste und ihrer historischen Bedingungen diskutierte vor Winckelmann auch
Comte de Caylus, indem er sagt, dass ,,Kunstproduktionen ein Studienobjekt seien, in dem

sich Sitten und Geist eines Jahrhunderts und einer Nation spiegelten; und dafl es mog-
lich sei aus der Kunst, wenn nicht Beweise, so doch wenigstens begriindete Vermutungen

iiber die Geschichte, den Charakter der Fiirsten und staatliche Umwilzungen abzuleiten®.
Laut Francis Haskell ist Caylus jedoch kein richtiger Historiker, da ihm der genaue Sinn

fiir die Chronologie fehle. Zitiert nach Francis Haskell, Winckelmann und sein Einfluf$ auf
die Historiker (iibersetzt von Afra Richter), in: Edouard Pommier (Hrsg.), Winckelmann:
Die Geburt der Kunstgeschichte im Zeitalter der Aufklirung. Beitrige einer Vortragsreihe im

Auditorium des Louvre 1989/1990, Stendal 1994, S.61-70, hier S.61 und 63.
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Rolle bei jenem Prozess spielt, indem er in Geschichte der Kunst des
Alterthums die griechische Kunst nach Stilwandel datiert und das Auf-
blithen der Kunst mit politischer Freiheit verbindet. Dies darf jedoch
noch nicht als Sinn der gesamten modernen Kunstgeschichte iberin-
terpretiert werden, da Winckelmann sich eher auf das begrenzte Gebiet
der bildenden Kunst spezialisierte und sich dabei nie bewusst war, in
welchem Mafe diese die allgemeine Geschichte erkldren konnte.

Obwohl schon zu seiner Zeit etwa 1766 von Johann Gottfried Her-
der kritisiert wurde, dass die Schonheit des Korpers nicht ein Bote der
seelischen Grofle sein miisse, so wie die duflere Schonheit des Apollo
kein Beweis seiner Gottheit sei, war Winckelmann ohne Zweifel der
Erste, der im Sinnenerlebnis eine geistige Dimension fand. Er markiert
den Ubergang von einer veralteten Kunstansicht zu der immer selbst-
bewusster gewordenen geschichtlichen Betrachtungsweise. So wird
Winckelmann auch als Pionier der modernen Kunstgeschichte betrach-
tet.” Besonders innovativ fiir diese Zeit ist die Tatsache, dass die Auf-
merksamkeit seit Winckelmann auf die Eigenschaften der bildenden
Kunst und ihre eigenstindige Zeichensprache gerichtet wird. Es ent-
stand seither ein neuer Anspruch, was zum Teil seine spezielle Neigung
tiir die allegorische Malerei anbelangte und zu seinen Beschreibungen
der kanonischen Werke der Alten passte, nach denen die hohen astheti-
schen Begriffe, wie Anmut, Pathos und das Erhabene, durch einsichtige
Vorbilder veranschaulicht werden sollten. Die Wirkungsgeschichte von
Winckelmanns Statuenbeschreibungen vor allem des Laokoon in der
spateren Weimarer Klassik stehen eben dafiir.

Schon kurz nach seinem Tod war der Fachwelt bewusst, dass Winckel-
manns Bedeutsamkeit nicht tiberwiegend in der sachlichen Beschifti-
gung mit der Altertumskunde lag. Vielmehr ist auch heute noch seine
Gesamtansicht der Kunst der Antike oder der Kunst tiberhaupt wertzu-

95 Diese Ansicht wird u.a. vertreten durch Alex Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann
and the Origins of Art History, New Haven 1994.
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schétzen und zu untersuchen. Dies fithrte zu einer Mythisierung®® in
der Rezeptionsgeschichte von Winckelmanns Werken. Seine Thesen
wurden ndmlich nicht mehr so sorgfiltig studiert und detailliert tiber-
priift, sondern seine Person und die Gesamtheit seiner Ansichten von
Kunst zum Monument der klassischen Kunst erhoben.

96 Schon seit dem Werk Winckelmann und sein Jahrhundert ist eine solche Tendenz nach-
priifbar, als beispielweise Goethe das Buch als ein auf das letzte ,,klassische“ Jahrzehnt zu-
riickblickendes Gemeinschaftswerk des Weimarer Kunstfreundkreises bezeichnete. Vgl. zur
Winckelmann-Rezeption in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts Raimund M. Fridrich,

,Sehnsucht nach dem Verlorenen®: Winckelmanns Asthetik und ihre friihe Rezeption, Bern
2003, S. 1451T.






3 Lessing: Reinigung und Befreiung
der bildenden Kunst von der
poetischen Kunst

Der Diskurs tiber Laokoon zu Winckelmanns Zeit wurde von dem
Bemiihen geprigt, theoretische Ansitze zur Bestimmung asthetischer
Werte in der Erscheinungsform der bildenden Kunst zu durchden-
ken. Begriffe und Definitionen aus dlteren Traditionen wurden erneut
iibernommen und hinterfragt, um neues Gedankengut in die Wahr-
nehmung iiber das Anschauen einzubringen. Als freier Schriftsteller
konzentrierte sich Lessing in seinem Schreiben besonders auf den
Kunstvergleich zwischen Literatur und bildender Kunst, den soge-
nannten Ut-pictura-poesis-Topos. Eine bis in die antike Kunsttheorie
zuriickreichende Tradition setzte seine Diskussion fort und stiitzte sich
auf Begriffe wie zum Beispiel ,,Schonheit®, ,,Nachahmung, ,,fruchtbarer
Augenblick®, ,,Katharsis®. Im Widerspruch zu dem Archdologen und
Kunsthistoriker Winckelmann legte der Literaturtheoretiker Lessing
dar, dass bildende Kunst und Dichtung nicht miteinander verwechselt
oder vermischt werden diirfen. Lessing versuchte namlich mit seiner
Abhandlung Laokoon den Grenzverwirrungen der Kiinste abzuhelfen.

Das Streben nach Schonheit und Wahrheit, wie es Lessing zusammen-
fasste, markiert das gedankliche Spannungsfeld, in dem die Frage nach
dem Unterschied zwischen bildender Kunst und Literatur beantwortet
wird.

3.1 Laokoon: oder (iber die Grenzen der
Mabhlerey und Poesie

3.1.1 Thesen und Kontext

Laokoon: oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie (Abb. 5) steht
im Zentrum von Lessings umfangreichen ,antiquarischen® Schriften
(neben Laokoon noch Briefe, antiquarischen Inhalts und ein grofler
Bestand an Paralipomena). Der geistige Hintergrund von Lessings
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Laokoon ist vor allem die im 18. Jahrhundert in der europiischen
Geisteswelt zur Mode gewordene Altertumskunde. Seit der Veroffent-
lichung von Winckelmanns Forschung tiber die Kunst der Antike ver-
breiteten sich die klassischen Altertumswissenschaften, die sich mit
den literarischen Uberlieferungen und materiellen Hinterlassenschaf-
ten der Antike auseinandersetzten, schnell in ganz Europa. Lessing
verband das in seinem Studium der Altertumskunde mit der Frage-
stellung nach der Vergleichbarkeit der Poesie mit der Malerei, die seit
der Antike wiederholt debattiert wurde, ndmlich der Ut-pictura-poesis-
Doktrin. Immer wieder sind die Zitate des Simonides von Keos (,,die
Malerei ist stumme Poesie, die Poesie eine redende Malerei) und
Horaz (,,De arte poetica: ut pictura poesis erit ...“) zu erwdhnen. Hier
steht aber die Grenzziehung zwischen den beiden Kiinsten - wie es der
Titel des Buches andeutet — im Mittelpunkt des Werkes, in dem Lessing
die eigenen kiinstlerischen Gesetze der beiden Formen bestimmte.
Seit dem 17. Jahrhundert entwickelte sich die sogenannte malerische
Poesie zu einer beliebten dichterischen Gattung; und in der Dichtung
des Sturm und Drang und der Romantik erreichte die Naturlyrik®’
ihren Hohepunkt, was die damalige literarische Stromung der Kunst-
vermischung (,malende“ Tendenz der Poesie) zeigt, die Lessing auf-
merksam verfolgte.

Eine andere Anregung fiir Lessings Werk stellt Johann Joachim Win-
ckelmann dar. Seine Gedanken tiber die Nachahmung der Griechischen
Werke in der Malerei und Bildhauer-Kunst und Geschichte der Kunst des
Alterthums sowie sein tragischer Tod in Triest im Jahr 1768 wirkten
als direkte Anregungen fiir Lessings Laokoon. Lessing war grundsatz-
lich mit Winckelmanns Leitgedanken zum Wesen der antiken Kunst

97 Inder européischen Literaturgeschichte ist Naturlyrik eine Form der Lyrik, deren Haupt-
gegenstand die Natur (Natur, Wetter, Tier und Pflanze) ist. Im Barock erschien die Natur
nur im Hintergrund, wihrend die religiosen Motive in den Vordergrund traten. Erst im
18. Jahrhundert wurde die Natur selbst zum Gegenstand der Poesie. Von da an versuchte
ein Dichter durch seine literarische Beschreibung den Effekt eines Geméldes zu erreichen.
Zu Lessings Zeit war die Naturdichtung (die ,malende“ Idyllendichtung) etwa von Barthold
Heinrich Brockes, Ewald Christian von Kleist oder Salomon Gef3ner ein grofier Erfolg. Zur
Entwicklung der literarischen Gattung vgl. Gunter E. Grimm (Hrsg.), Deutsche Naturlyrik.
Vom Barock bis zur Gegenwart. Stuttgart 1995.
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und seiner Vorstellung von deren idealer Schonheit einverstanden.
Viele Erdrterungen im Laokoon griinden auf seiner Beschiftigung mit
Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums sowie mit anderen
Schriften.”® Winckelmanns Erstlingswerk wurde Lessing von seinem
Freund Moses Mendelssohn in einem Brief* empfohlen:

»Ich gehe mit Thnen in die Schule der alten Dichter, allein wenn wir sie
verlassen, so kommen Sie mit mir in die Schule der alten Bildhauer. Ich
habe ihre Kunststiicke nicht gesehen, aber Winckelmann, (in seiner vor-
trefflichen Abhandlung von der Nachahmung der Werke der Griechen)
dem ich einen feinen Geschmack zutraue, sagt: [...].“*

Es schien Mendelsohn fast selbstverstandlich, dass Winckelmann wegen

seiner Anwesenheit vor Ort in Rom, bei der er die antiken Kunstwerke

in Augenschein nehmen konnte, eine Autoritit bei der Diskussion um

Laokoon darstellte. Anders als Winckelmann versuchte Lessing die

Frage nach dem Verhiltnis von Malerei und Poesie zu beantworten

und vertiefte sich in allgemeine Erkldrungen fiir das Wesen der Kiinste.
In seinem Gedankenaustausch mit Mendelssohn und Friedrich Nicolai

iber das Laokoon-Projekt spielte Winckelmann noch keine grofie Rolle.
Dies dnderte sich mit der Veréffentlichung seines Werkes Geschichte der
Kunst des Alterthums (1764), in dem Winckelmann mit aller Kraft die

Notwendigkeit der Anschauung'® betonte, wahrend Lessing nur durch

das Lesen der Literatur und das Nachdenken die Laokoon-Gruppe the-
matisierte. In seinen folgenden Entwiirfen begann Lessing, sich mit
Wickelmanns einzelnen Ideen zu beschiftigen.

98 Zur Entstehungsgeschichte von Lessings Laokoon vgl. Monika Fick (Hrsg.), Lessing-Hand-
buch, Metzler Verlag, Stuttgart 2010, S. 216fF., sowie Gotthold Ephraim Lessing, Werke und
Briefe: in zwolf Binden 5/2: Werke, 1766-1769, hrsg. von Wilfried Barner, Frankfurt a. M.
1990, S.631-650.

99 Undatierter Brief aus der ersten Hilfte des Dezembers 1756, in: Gotthold Ephraim
Lessing: Werke und Briefe: in zwolf Bianden 11/1: Briefe von und an Lessing 1743-1700, hrsg.
von Helmuth Kiesel, Frankfurt a. M. 1987, S.137-143.

100 Ebd., S.141.

101 Vgl. Vorrede. Auszug in Gottfried Ephraim Lessing, Werke und Briefe in zwélf Binden,
Bd. 5/1: Werke 1760-1766, hrsg. von Wilfried Barner, Frankfurt a. M. 1990, S. 882-889.
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Nach Lessings Planung sollte das Laokoon-Projekt eigentlich nur den
ersten Teil seiner ganzen Forschung iiber die schénen Kiinste ausma-
chen. Die anderen beiden eventuell nicht erledigten Teile sollten sich
jeweils auf Poesie und Musik, Tanzkunst und Pantomime beziehen. In
Lessings Entwurf des ,,Ersten Teils“%* finden sich zwei Bestandteile sei-
ner Argumentation. Der eine bezieht sich auf Winckelmanns Schriften
tiber Altertumskunde, einschlieSlich der Kritik gegen Winckelmanns
Laokoon-Anmerkung und eines detaillierten Vergleichs des Kunst-
werks mit den ,,Gemailden“ der Dichter, insbesondere Homers; der
andere handelt von seinem theoretischen System von Zeichen, vom
Gegenstand, Ideal und von der Wirkung der Kunst. Der erste Teil von
Laokoon erschien schliefSlich 1766 bei Christian Friedrich Vo3 in Berlin.

Ganz am Anfang weist Lessing auf die Ahnlichkeit der beiden Kiinste als
Ausgangspunkt des Kunstvergleichs hin: ,,Beide [...] stellen uns abwe-
sende Dinge als gegenwirtig, den Schein als Wirklichkeit vor; beide tau-
schen, und beider Tauschung gefallt.“!* Sie setzten eine Anschauungs-
form an die Stelle der Realitit. Durch diesen kiinstlichen Schein, den
Lessing im folgenden Text als ,, Illusion® prazisiert, sei der nachgeahmte
Gegenstand erfahr- und erfassbar. Erst auf der Basis der Ahnlichkeit in
der Wirkung beider Kiinste seien sie miteinander vergleichbar. Nicht
nur die Poesie stimuliere die Einbildungskraft durch ihre ,Beschrei-
bung®, auch durch die bildende Kunst geschehe dies, ,,denn was wir in
einem Kunstwerke schon finden, das findet nicht unser Auge, sondern
unsere Einbildungskraft, durch das Auge, schon®'**

Zum Hauptgegenstand der Abhandlung, der Marmorgruppe Laokoon,
existieren auch zahlreiche Beschreibungen von Lessing, die sich aber
wesentlich von jenen Winckelmanns unterscheiden. Lessing betont
die optische Sinnlichkeit des Betrachtungsvorgangs durch Verben
wie ,,sehen, ,erblicken oder ,,zeigen, aber vor allem als gegensitz-
liche begriffliche Vorstellung des ,,Poetischen® Mit dem bekannten

102 Entwurf 8, in: Gotthold Ephraim Lessing, Werke und Briefe: in zwilf Binden 5/2:
Werke, 1766-1769, hrg. von Wilfried Barner, Frankfurt a. M. 1990, S.257-264.

103 LW5/2,8.13.

104 LW5/2,S.61.
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»Fleck®“-Vergleich beispielsweise macht Lessing eine imaginére anschau-
liche Darstellung Laokoons, sodass der ,,Schone-Eftekt der bildenden
Kunst von der anderen Seite her erldutert wird:

»Denn man reifle dem Laokoon in Gedanken nur den Mund auf, und urteile.
[...] Die blofle weite Offnung des Mundes, — beiseitegesetzt, wie gewaltsam
und ekel auch die tibrigen Teile des Gesichts dadurch verzerret und verscho-
ben werden, - ist in der Malerei ein Fleck und in der Bildhauerei eine Ver-

tiefung, welche die widrigste Wirkung von der Welt tut.“'®

Die Betrachtung von Laokoon wird vollstindig von dessen psychischen
Zustand und der dramatischen Inszenierung abgelost. Zu reflektieren
sei nur das Anschauliche und dessen ésthetische Wirkung. Dagegen
sind Winckelmanns Laokoon-Beschreibungen offenbar komplexer und
lebendiger oder vielmehr , literarischer®. Dies ldsst sich mit Lessings
Absicht - die kritische Durchdringung der geschmacklosen Vermi-
schung von Bild und Wort in Laokoon - leicht erkldren. Eine dyna-
mische Bildbeschreibung im Sinne einer Nacherzahlung des Mythos
durch ,poetische Mittel'* die offensichtlich von einer Trennung der
Medien abweicht, wird von Lessing bewusst vermieden. Die rein opti-
sche Wahrnehmung des Kunstwerks wird also erst bei Lessing favori-
siert. Diese Absicht ist vor allem in Abschnitt V seines Buches zu erken-
nen, namlich als er nach der Quelle fiir die Nachahmung des Kiinstlers
und Dichters fragt. Die Laokoon-Beschreibung und Handlung mehre-
rer literarischer Versionen werden in diesem Abschnitt parallel betrach-
tet. Die Mimik Laokoons, die Haltung der Hiande der tibrigen Gruppe
und die Umrisse der Schlangen seien nur fiir das dsthetische Ziel von
Bedeutung, wahrend deren innere und wahre Bedeutung anhand des
Kontextes interpretiert werden miisse.

105 LW5/2,S.29f.

106 M. Fridrich vertritt die gleiche Meinung, indem er sagt: ,,Es gibt im Laokoon verschie-
dene Szene- und Bildbeschreibungen, die wegen ihrer rhetorischen Anschaulichkeit mit

Winckelmanns Kunstbeschreibungen verglichen werden konnen. Allerdings féllt auf, dass

Lessing sich stets davor hiitet, einer Bildbeschreibung durch poetische Mittel die Lebendig-
keit zu verleihen, die Winckelmann zu erreichen sucht.“ Raimund M. Fridrich, ,,Sehnsucht
nach dem Verlorenen: Winckelmanns Asthetik und ihre friihe Rezeption, Bern 2003, S.154.



50 3 Lessing: Reinigung und Befreiung

Lessing fithrt hier den Begrift des ,fruchtbaren Augenblicks“ in den
Bereich der bildenden Kunst ein. Bei der Auswahl des Gegenstan-
des soll der Kiinstler genau den Moment festhalten, in dem sich der
Gegenstand im Ubergang von einem Zustand in einen anderen befin-
det, sodass der Betrachter des Kunstwerks mithilfe seiner Fantasie fiir
sich das Vergangene und Zukiinftige ergdnzen kann. Der fruchtbare
Augenblick ist im 18. Jahrhundert eng mit der Nachahmungsésthetik
verbunden. Seine Parallelbegriffe tauchen schon haufiger in den Schrif-
ten vor Lessings Laokoon auf. Unter anderem sind an dieser Stelle
Réflexions critiques sur la poésie et la peinture (1719) von Abbé Dubos,
Theorie of Painting (1715) von Jonathan Richardson und Essais sur la
peinture (1765) von Denis Diderot zu nennen.'”” Den Moment in sei-
nem hochsten Mafl darzustellen, hilt Lessing die bildende Kunst fir
untauglich, da er immer ,transitorisch® sei:

»Alle Erscheinungen, zu deren Wesen wir es nach unsern Begriffen rech-
nen, daf§ sie plétzlich ausbrechen und plotzlich verschwinden, daf3 sie
das, was sie sind, nur einen Augenblick sein kénnen; alle solche Erschei-
nungen, sie mogen angenehm oder schrecklich sein, erhalten durch die
Verlangerung der Kunst ein so widernatiirliches Ansehen, dafl mit jeder
wiederholten Erblickung der Eindruck schwécher wird, und uns endlich

vor dem ganzen Gegenstande ekelt oder grauet.“!’

Die Darstellung des fruchtbaren Augenblickes anstatt des Moments
der hochsten Expressivitit zielt bei Lessing (aufler auf die Stimulation
der Einbildungskraft) auf eine Versohnung der duflersten Leidenschaft
und der ruhigen Erscheinung, damit die korperliche Schonheit in der
bildenden Kunst beibehalten wird. In diesem Sinne setzt Lessing mit
dem Begriff des fruchtbaren Moments Winckelmanns Kunstanschau-
ung fort.

107 Zu Entwicklungsgang des Begriffs vgl. Udo Bayer, Laokoon - Momente einer semio-
tischen Asthetik, insbesondere Der Augenblick und seine Selektionsprinzipien, in: Gunther
Gebauer (Hrsg.), Das Laokoon-Projekt. Pline einer semiotischen Asthetik, Stuttgart 1984,
S.59-101, hier S. 63ft.

108 LW5/2,8.32.

109 LW5/2,S.32f.
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3.1.2 Schreien oder Seufzen?

Die direkte Wahrnehmung und Deutung der Marmorgruppe durch
Lessing bilden einen anderen wesentlichen Teil des Buches. Lessing
wirft erneut folgende von Wickelmann diskutierte Frage auf: Warum
schreit Laokoon nicht? Durch diese Frage wird eine andere impli-
ziert, ndmlich die, was man eigentlich durch reine Anschauung in der
Gruppe sehen kann. Winckelmann entwickelte seine These aufgrund
des Gefiihlsausdruckes in Laokoons Gesicht: der halb ge6ffnete Mund,
in dem auch Lessing den Ausgangspunkt fiir seine These findet. Er ana-
lysierte den geistigen Zustand der Figur, wobei er hier von der Wirkung
bei der Betrachtung ausgeht. Er konzentriert sich dabei auf einen lite-
rarischen Bericht, aufgrund dessen Lessing schlussfolgert: ,,Laokoon
leidet, aber er leidet wie des Sophokles Philoktet“!® Er greift auf die
Schriften der ,,alten Dichter'"" zurtick: Homer und Sophokles scheuten
sich, ihre Figuren Empfindungen laut aussprechen zu lassen:

»Da briillte der eherne Ares:
Wie wenn zugleich neuntausend daherschrien,
ja zehntausend Riistige Médnner im Streit,

zu schrecklichem Kampf sich begegnend.“!*

So schreit und klagt auch Philoktet in Sophokles Inszenierung: Der
Grieche ,fuhlte und furchte sich; er dusserte seine Schmerzen und
seinen Kummer; er schiamte sich keiner der menschlichen Schwach-
heiten®'"® Das heift, als heldische Figur im Epos darf und soll Laokoon
schreien. Der bescheidene Gefiithlsausdruck in seinem Gesicht lasst
sich nicht durch eine absichtliche Unterdriickung erkldren, sondern
wird durch den formalen Unterschied zwischen der bildenden und poe-
tischen Kunst verursacht.

110 ILW5/2,8.17.

111 Eine Sammlung der ,alten” Literaturen in Bezug auf die Laokoon-Szene siehe Laokoon,
in: Gisbert Kranz, Meisterwerke in Bildgedichten. Rezeptio von Kunst in der Poesie, Frank-
furt a.M. [u. a.] 1986, S.101-130.

112 Homer, Ilias, V. Gesang, Ubersetzung durch Johann Heinrich Vo8, Leipzig 1780, Vers
859-861.

113 LW5/2,§.20.
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3.1.3 Natirliche und willktrliche Zeichen

Lessings Grundthese iiber die Grenze der beiden Kiinste wird im
Abschnitt XVI griindlich formuliert:

»Wenn es wahr ist, dafl die Malerei zu ihren Nachahmungen ganz andere
Mittel, oder Zeichen gebrauchet, als die Poesie; jene ndamlich Figuren
und Farben in dem Raume, diese aber artikulierte Tone in der Zeit; wenn
unstreitig die Zeichen ein bequemes Verhéltnis zu dem Bezeichneten
haben miissen: so konnen nebeneinander geordnete Zeichen auch nur
Gegenstinde, die nebeneinander, oder deren Teile nebeneinander exis-
tieren, aufeinanderfolgende Zeichen aber auch nur Gegenstinde ausdrii-
cken, die aufeinander, oder deren Teile aufeinander folgen.

Gegenstéinde, die nebeneinander oder deren Teile nebeneinander exis-
tieren, heiflen Korper. Folglich sind Korper mit ihren sichtbaren Eigen-

schaften die eigentlichen Gegenstinde der Malerei.

Gegenstande, die aufeinander, oder deren Teile aufeinander folgen, hei-
en tiberhaupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche

Gegenstand der Poesie.“!*

Der Auszug ist eine der am meisten zitierten Passagen der Laokoon-
Rezeption sowie in den spéteren Forschungen, die zu einer Kanoni-
sierung der Lessing’schen Thesen, bis zum 19. Jahrhundert sogar zum
Doktrinarismus, gefithrt haben. Nach Lessing wird die bildende Kunst
der Dimension des Raumes zugeordnet. Sie bedient sich der Farben
und Figuren und verfolgt das Prinzip der Koexistenz oder Simultani-
tat. Gegenstand der bildenden Kunst ist der Kérper. Im Gegensatz dazu
verwendet die ,redende” Kunst Worte und Tone in der Zeit. In der Poe-
sie herrscht das Prinzip der Sukzession und wird die ,,Handlung“ dar-
gestellt. Dies entspricht und erklart wiederum Lessings These in den
anfinglichen Kapiteln, dass die Poesie ,,als wirklich vorgestellt werden®

miisse, wihrend die Malerei (Skulptur) als ,,schon“'** zu bezeichnen sei.

114 LW5/2,S.116.
115 Diese These wird vor allem in Abschnitt I und IT thematisiert, vgl. LW 5/2 S.17-30.
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Das bedeutet, so Lessing, dass die Malerei eine Kunst sei, die nicht Héss-
lichkeit ,,ausdriicken will“''® Stattdessen wihle sie aus allen sichtbaren
Gegenstanden nur die ,Schonen® aus, weil mit diesen angenehme Emp-
findungen erweckt werden kénnten.

Zum Wesen des Malerischen im Vergleich zum Poetischen bestimmt
Lessing jedoch nicht nur die formale, sondern auch die psychologische
Differenzqualitit:

»Ein poetisches Gemilde ist nicht notwendig das, was in ein materielles
Gemilde zu verwandeln ist; sondern jeder Zug, jede Verbindung mehre-
rer Ziige, durch die uns der Dichter seinen Gegenstand so sinnlich macht,
daf} wir uns dieses Gegenstandes deutlicher bewuf3t werden, als seiner
Worten, heif$t malerisch, heif$t ein Gemailde, weil es uns dem Grade der
Ilusion ndher bringt, dessen das materielle Gemélde besonders fihig
ist, der sich von dem materiellen Gemilde am ersten und leichtesten

abstrahieren lassen.“!"”

Die Poesie wirkt durch die menschliche Einbildungskraft. Hierzu fithrt
Lessing den Begrift der literarischen ,,Illusion” ein, die als poetisch-
fiktionale Anschaulichkeit zu verstehen ist."'® ,Bei dem Dichter ist ein
Gewand kein Gewand; es verdeckt nicht; unsere Einbildungskraft sieht
iiberall hindurch.“!*® Durch die Illusion kénne die poetische Kunst eine
unbegrenzte, freie Sphéire der menschlichen Fantasie erreichen. Die
Malerei konne im Vergleich zur Poesie allerdings unmittelbar sinnli-
che Wahrnehmung erwecken (obwohl es ebenfalls durch Einbildungs-
kraft wirken miisse, da das Bild in der Dimension der Zeit stillsteht),

116 LW5/2,S.169.

117 LW5/2,8.113.

118 Ein guter Uberblick zum Thema ,Illusion” in Lessings dsthetischen Schriften vgl.
Haflelbeck Otto, Illusion und Fiktion: Lessings Beitrag zur poetologischen Diskussion iiber
das Verhdltnis von Kunst und Wirklichkeit, Miinchen 1979. Otto macht durch Lessings
Schriften eine ausfithrliche Analyse der poetologischen Diskussion iiber dsthetische Illu-
sion und fiktionale Wirklichkeit in der Dichtkunst des 18. Jahrhunderts. In diesem Sinne
steht im Laokoon die Strukturbestimmung der literarischen Illusion im Gegensatz zur ma-
lerischen als Kernthema.

119 LW5/2,§.58-59.
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was eben das Entscheidende in unserer heutigen Einstellung gegentiber
dem Sinn eines Bildes ist.

Die anscheinende ,,Unbegrenztheit der poetischen Kunst gegeniiber
der vermeintlichen ,,Einschrankung® in der bildenden Kunst nimmt
Lessing offenkundig - anders als sein Vorldaufer Winckelmann - als
Argument dafiir, dass die Poesie tiber die Malerei geht:

,Vollig aber, als ob sich gar keine solche Verschiedenheit finde, haben
viele der neuesten Kunstrichter aus jener Ubereinstimmung der Malerei
und Poesie die krudesten Dinge von der Welt geschlossen. Bald zwingen
sie die Poesie in die engern Schranken der Malerei; bald lassen sie die

Malerei die ganze weite Sphére der Poesie fiillen.“!*

Fiir Lessing ist der Wirkungsbereich der bildenden Kunst eng be-

schrankt, wiahrend die Welt der Poesie ,,ganz][...] weit[...]“'* sei.

So wird Laokoon auch als ,,Tendenzschrift zur ,Rettung der Poesie
als der weiteren Kunst“'? betrachtet. Im Abschnitt VI argumentiert
Lessing, dass ,,die Kiinstler den Dichter nachgeahmt haben®, der umge-
kehrte Fall aber nicht als ,Wahrheit“ behauptet werden diirfe. ,,Aus
Erwiagung der weitern Sphare der Poesie, aus dem unendlichen Felde
unserer Einbildungskraft, aus der Geistigkeit ihrer Bilder, die in grofi-
ter Menge und Mannigfaltigkeit nebeneinander stehen kénnen, ohne
dafl eines das andere deckt oder schindet, wie es wohl die Dinge selbst*,
gewinne die redende Kunst den Vorrang vor der bildenden Kunst, da
»die natiirlichen Zeichen® in den realen Bildern wegen der ,engen
Schranken des Raumes oder der Zeit“'** nicht die dhnliche Freiheit
erreichen konnten. In seiner Rezension iiber Spence im Abschnitt VIII
hebt Lessing die Poesie nochmals als ,,die weitere Kunst“ hervor, der
»Schonheiten zu Gebote stehen, welche die Malerei nicht zu erreichen

120 LW5/2,S.14.

121 Ebd.

122 Gotthold Ephraim Lessing, Werke und Briefe: in zwolf Binden 5/2: Werke, 1766-1769,
hrg. von Wilfried Barner, Frankfurt a. M. 1990, S. 666.

123 LW5/2,8S.61.
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vermag".'** Lessings tendenzigse Wertung beim Vergleichen ist durch-
aus nicht akademisch-theoretischer Art, sondern eher von Anfang an
absichtlich geschmackspddagogisch ausgerichtet. Dies wird an folgen-
der einleitender Bemerkung besonders deutlich: ,Diesem falschen
Geschmacke, und jenen unbegriindeten Urteilen entgegenzuarbeiten,
ist die vornehmste Absicht folgender Aufsitze.“!* Seine Zielbestim-
mung richtet sich aufgrund der darauf folgenden Ausfithrungen ohne
Zweifel gegen den ,falschen Geschmack® in der ,malenden® Poesie
beziehungsweise Literatur des vorausgegangenen Jahrhunderts. Die
redende Kunst soll wiederum peinlich genau von der bildenden Kunst
befreit und abgegrenzt werden.

3.2 Rezeption und Vergleich: Lessing und
Winckelmann

Generell duflert Lessing in Laokoon eine zwiespaltige Haltung gegen-
iiber Winckelmann. Einerseits dufSert er sich anerkennend iiber des-
sen Grundgedanken beziiglich der Gesetze des Stilwandels und der
geschichtlichen Einordnung der bildenden Kunst der Antike. Er wen-
det sich immerhin zu Beginn und am Ende jeweils Winckelmanns
Gedanken und Geschichte zu und zitiert seine Interpretation der Lao-
koon-Gruppe, um anschlieffend iiber antiquarische Detailfragen
zu reflektieren. Andererseits weist er kritisch auf die Problematik in
Winckelmanns Schreiben hin, da dieser die Grenzen der bildenden
und redenden Kunst nicht beriicksichtige.

Nach dem Erscheinen von Lessings Laokoon diirften er sowie die ganze
Geisteswelt in Deutschland eine Reaktion von Winckelmann erwar-
tet haben, der zu dieser Zeit in Rom wohnte. Allerdings ist jedoch
nie eine richtige Debatte zwischen beiden Zeitgenossen entstanden.'*

124 LW5/2,8.79.
125 LW5/2,S.15.
126 Winckelmann an Philipp Baron von Stosch, 15. November, 1766: ,,Lessings Buch habe
ich gelesen; es ist schon geschrieben, obgleich nicht ohne bekannte Fehler in der Sprache:
dieser Mensch aber hat so wenig Kenntnif}, dafl ihn keine Antwort bedeuten wiirde ...“
Zitiert nach LW 5/2, S.684. Zur Wechselwirkung zwischen Lessing und Winckelmann vgl.
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Winckelmanns Anmerkung zu der neuen Verdffentlichung ist ledig-
lich in Privatbriefen zu finden: Es handle sich um einen ,,Universitits-
witz, welcher mit Paradoxen sich hervorthun will“'#” Angesichts der
Kritik Lessings an der fehlenden Riicksichtnahme auf die Kunstgrenze
und anderer Einzelfragen der Altertumskunde erwiderte Winckelmann
nur: ,Er [Lessing] komme nach Rom, um auf dem Ort mit ihm zu
sprechen.“!?® Er scheine sich aber iiberhaupt nicht um ein gegenseitiges
Verstidndnis durch schriftliche Diskussion zu bemiihen. Die Aufforde-
rung Winckelmanns zur Beobachtung und zum ,,Selbersehen” wurde
von Lessing ignoriert. Als er in einem Brief iiber die antike Skulptur
Borghese Gladiator schrieb, driickte er tibel gelaunt aus, dass niemand
Winckelmanns Beurteilung eines Kunstwerkes als falsch deklariere,
aber er selbst kritisiert werde:

»Denn ich, ich bin nicht in Italien gewesen; Ich habe den Fechter nicht
selbst gesehen! - Was tut das? Was kommt hier auf das selbst Sehen an?
Ich spreche ja nicht von der Kunst; ich nehme ja alles an, was die, die ihn
selbst gesehen, an ihm bemerkt haben [...].“'*

Statt das Kunstwerk selbst zu betrachten, verwendet er eher die lite-
rarischen Quellen (Homers Ilias und Ovids Metamorphosen). Vor
allem durch die Beschreibung in den alten Schriften kommt er zu der
Erkenntnis der ,,Bedeutung® der Statue.

Im Winckelmann-Kapitel wurde bereits begriindet, warum er ein sehr
geringes Interesse an den Forschungen der Altertumskunde in Deutsch-
land zeigte. Der Hauptgrund ist seine (zum Teil eingebildete) inkompa-
rable Autoritat, die er durch seine Anwesenheit vor Ort und das ,,Sel-
bersehen® der Originale innehatte. Demgegeniiber weist Lessing ,,den

Thomas Hohle, Anschauung und Begriff, oder Wirkung ohne Gegenwirkung. Anmerkungen
zum Thema ,,Lessing und Winckelmann®, in: Hallesche Studien zur Wirkung von Sprache
und Literatur 1 (1980), S.4-20, hier S. 4f. Die gegenseitigen Reaktionen verfolgt der Autor
aus marxistischer Perspektive.

127 Zitiert nach: LW 5/2, S.684.

128 An Johann Michael Francke, 10. September 1766; zitiert nach LW 5/2, S. 681.

129 LW 5/2,S.398.
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exklusiven Erkenntnisanspruch der archéologischen Feldforschung“*°
zurlick, indem er sich eher auf die archdologischen sowie philolo-
gischen und dsthetischen Forschungsergebnisse der anderen stiitzt.
Da er in seiner Forschung iiber ,,nur lingst bekannte Denkmale der
alten Kunst“'*! schreibe, seien die antiken textlichen Uberlieferungen
ebenso zuverlissig und bedeutungsvoll wie das plastische Kunstwerk
selbst. Nach Lessing sei ,,etwas Neues aus dem Alten [zu] entdecken
[...] wenigstens ebenso rithmlich, als das Alte durch etwas Neues [zu]
bestdtigen®*> So waren Lessings Angriffe gegen Winckelmann haupt-
sichlich auf seinen Mangel an kritischer Textpriifung und die Tatsache
gerichtet, dass er Quellentexte nicht las und beachtete.'**

Dass Winckelmann Lessings Angriffs ignorierte, ldsst sich jedoch auch
aus der Perspektive des Kunstvergleiches erkldren."”* Schon im Jahr
1728 hatte Winckelmann die kunsttheoretischen Schriften des engli-
schen Malers Jonathan Richardsons (vor allem: Un essai sur la théorie
de la peinture, 1715) in der franzosischen Ubersetzung gelesen, die
prinzipiell die wichtigsten Einstellungen der Lessing’schen Deutung
vorwegnahmen - einen Vergleich des Kunstwerks mit Vergils Gesang
und die dazugehorige Fragestellung, warum die Skulptur Laokoon
nicht wie in der literarischen Uberlieferung schreit. Gegeniiber dem
die spitere Diskussion dominierenden Kunstvergleich zeigte Winckel-
mann aber kein besonderes Interesse, da er sich eher auf die Kunst
als ein Ganzes mit der idealen Schonheit als hochstes Prinzip kon-
zentrierte. Auch Jahrzehnte spiter, als er Gedanken tiber die Nachah-

130 Reimund M. Fridrich, ,,Sehnsucht nach dem Verlorenen®: Winckelmanns Asthetik und
ihre friihe Rezeption, Bern 2003, S. 145.

131 LWe6, S.718.

132 LW6,S.719.

133 In Laokoon kommentiert Lessing Winckelmanns Beschaftigung mit Schriften von
Junius und Longin und kommt zu dem Schluss: ,Dem Ansehen nach werden also auch
verschiedene Unrichtigkeiten in der Geschichte der Kunst bloss daher entstanden sein, weil
Herr Winckelmann in der Geschwindigkeit nur den Junius und nicht die Quellen selbst
zu Rate ziehen wollen.“ (LW 5/2, S.202) Vgl. Reimund M. Fridrich, ,,Sehnsucht nach dem
Verlorenen: Winckelmanns Asthetik und ihre friihe Rezeption, Bern 2003, S. 146, Anm. 8, 9.
134 Siehe Helmut Pfotenhauer, Markus Bernauer, Norbert Miller (Hrsg.), Friihklassizis-
mus: Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse (Bibliothek der Kunstliteratur;
Band II), Frankfurt a. M. 1995, S. 364.
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mung schrieb, blieb Winckelmann konsequent bei dieser Einstellung.
Deswegen konnte Lessings Ansatzpunkt, der Richardsons dhnlich war,
»diesen [Winckelmann] weder iberraschen, noch sonderlich aufmer-
ken*"** lassen.

Grundsitzlich kann festgestellt werden, dass die Anerkennung der
bildenden Kunst mit Winckelmann eine neue Qualitat erreichte,
und Lessing hier mit ihm eigentlich auf der gleichen Ebene stand.
Winckelmanns Stilisierung der Kunst der Antike ist ein Versuch, die
Gesetze der bildenden Kunst zu bestimmen. Lessing betont in Lao-
koon, dass jede Kunst von ihren eigenen Gesetzen beherrscht wird, die
nicht miteinander vermischt werden sollen. In jedem Einzelfall erhalt
Kunst hier ihre Eigenstellung und ihren Eigenwert. Nur beim Litera-
ten Lessing ist noch ein Impetus zu finden, die dichterische Kunst tiber
die Stellung der bildenden Kunst, die Winckelmann ihr zuweist, zu
erheben.

Ein weiterer wichtiger Aspekt von Lessings Winckelmann-Rezeption
ist, dass er das Ideal des ,,Ubersinnlichen® durch einen sinnlichen und
vor allem schénen Gegenstand (Korper) wahrnimmt. Die von Inka
Miilder-Bach als ,,die Aufwertung der Physis“* zusammengefasste
Schonheitsiiberzeugung propagiert Lessing in Laokoon ausdriicklich:

»-und dieses festgesetzt, folget notwendig, daf} alles andere, worauf sich
die bildenden Kiinste zugleich mit erstrecken konnen, wenn es sich mit
der Schonheit nicht vertrégt, ihr gédnzlich weichen, und wenn es sich mit

ihr vertragt, ihr wenigstens untergeordnet sein miissen.“!”

In der drei Jahre nach Laokoon verfassten Schrift Wie die Alten den Tod
gebildet (1769) verbindet Lessing sogar das Schonheitsideal mit seinem
aufkldrerisch-kritischen Vorwurf gegen die Kirche. Im Vergleich zur
christlichen Vorstellung vom Tod als schreckliche Strafe oder Stinde

135 Ebd.

136 Inka Miilder-Bach, Im Zeichen Pygmalion: das Modell der Statue und die Entdeckung
der ,Darstellung“im 18. Jahrhundert, Minchen 1998, S.25.

137 LW5/2,S.26.
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bevorzugt Lessing die Darstellung der alten Griechen und Rémern, in
der der Tod der Zwillingsbruder des Schlafes ist, der als schoner, mit
Schmetterling (Seele) oder Kranz ausgestatteter Jiingling erscheint.
Dieser asthetizistische Gedanke wird Ausgangspunkt seines Appells
am Ende des Aufsatzes, der unter anderem Lessings Stellung als freier,
aufklédrerischer Schriftsteller widerspiegelt:

»Gleichwohl ist es gewif3, daf3 diejenige Religion, welche dem Menschen
zuerst entdeckte, daf$ auch der natiirliche Tod die Frucht und der Sold
der Siinde sei, die Schrecken des Todes unendlich vermehren muf3te. [...]
Von dieser Seite wére es also zwar vermutlich unsere Religion, welche das
alte heitere Bild des Todes aus den Grenzen der Kunst verdrungen hitte!
Da jedoch eben dieselbe Religion uns nicht jene schreckliche Wahrheit
zu unserer Verzweiflung offenbaren wollen; da auch sie uns versichert,
dafl der Tod der Frommen nicht anders als sanft und erquickend sein
konne [...].<1%

Die hier zugrunde liegende Bemerkung zur Diskussion lautet also, dass
»der Schmerz sich in dem Gesicht des Laokoon mit derjenigen Wut
nicht zeige, welche man bei der Heftigkeit desselben vermuten soll-
te“"* Diese fehlende Wut wird von Winckelmann und Lessing unter-
schiedlich begriindet: Winckelmann hilt die physische Schonheit fiir
ein Abbild der ,groflen Seele“: ,Der Schmerz des Kérpers und die
Grofle der Seele sind durch den ganzen Bau der Figur mit gleicher
Starke ausgeteilet, und gleichsam abgewogen.“!*" Es ist demnach die
Stirke der seelischen Kraft Laokoons, die den unertriglichen Schmerz
unterdriickt, sodass er kein schreckliches, vor Wut verzerrtes Gesicht
zeigt. Je schlimmer das Leiden ist, desto grofier ist die Seelenkraft.
Winckelmanns Interpretation wird von Lessing ausdriicklich als falsch
abgelehnt. Fur ihn ist die duflere korperliche Schonheit kein Verweis
auf den inneren Seelenzustand eines Menschen. Was Winckelmann als
Einschrankung des darzustellenden Gegenstandes sieht, weist Lessing

138 LW6,S.778.
139 LW5/2,S.18.
140 FK, S.30f.
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als unmenschliche Unterdriickung des Gefiihls zuriick, was fir ihn
eine Einschrankung der bildenden kiinstlerischen Form selbst bedeutet.
Datiir sprechen auch die Helden seines grofien Idols Homer, da statt des
Ansehens die ,,Taten“'*! fiir das Kennzeichen ,,h6herer Art“!*? gehalten
werden: ,Nach ihren Taten sind es Geschopfe hoherer Art; nach ihren
Empfindungen wahre Menschen.“!** Die Malerei ist in ihrer Darstel-
lung also nicht deswegen eingeschrénkt, weil eine edle Seele radikale
Leidenschaft unterdriicken lassen muss, sondern weil die Bestrebung
nach Schonheit als hochstes Prinzip der Malerei ein verzerrtes, hassli-
ches Gesicht nicht erlaubt. Die Poesie hat andere Moglichkeiten: ,,Wer
hier ein schones Bild verlangt, auf den hat der Dichter seinen ganzen
Eindruck verfehlt.“!** Die Poesie wird also nicht durch ein solches Prin-
zip bedingt, weil sie ,,0fters Ursachen haben kann, die unmalerischen
Schonheiten den malerischen vor zu ziehen® %, [D]ie unmalerische[...]
Schonbheit]...]“ bezieht sich bei Lessing wesentlich auf die moralische
Ebene, die mit seiner biirgerlich-moralischen Vorstellung des ,,mensch-
lichen Helden® zu tun hat. Die von Winckelmann propagierte Gefiihls-
unterdriickung interpretiert Lessing in Laokoon als barbarische Hart-
herzigkeit'*® in der Hofkultur,'*” die nicht vom Standpunkt eines echten
Kunstforschers, sondern eines freien, aufkldrerischen und biirgerlichen
Schriftstellers stammt.

141 LW5/2,S.19.

142 Ebd.

143 Ebd.

144 LW5/2,8.35.

145 LW5/2,8.79.

146 ,Hoflichkeit und Anstand verbieten Geschrei und Trinen. [...] Doch selbst unse-
re Ureltern waren in dieser grofier, als in jener. Aber unsere Ureltern waren Barbaren.“
In: LW 5/2, S.19.

147 Zu Lessings biirgerlichem Gesellschaftsideal und seinen hofkritischen Denkschemata
im Spiegel seiner dsthetischen Schriften vgl. Helmuth Kiesel, ,,Bei Hof, bei Holl“: Untersu-
chung zur literarischen Hofkritik von Sebastian Brant bis Friedrich Schiller, Tibingen 1979,
§.220-233, hier besonders S.227f.
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3.3 Lessings Hinwegsehen Uber das
Original: Text contra Bild

»Er hat dieses Studium nie im Ernste geliebt und es nur studiert, theils
zum Zeitvertreib, theils sich fester zu iiberzeugen, dafd der groste Theil
der antiquarischen Gelehrsamkeit Charlatanerie ist.“!** So berichtete
Friedrich Nicolai im Brief an den Freiherrn von Gebler tiber Lessings
Einstellung zu seiner Forschungsarbeit der Altertumskunde. Nicolais
Einschdtzung ist zum Teil durch den relativ lockeren logischen Zusam-
menhang der letzten Kapitel des Laokoons zu erkliren, also auch durch
die oft zitierte Selbstaussage in der Vorrede, dass es nicht ,durch die
methodische Entwicklung allgemeiner Grundsatze angewachsen’, son-
dern ,,mehr unordentliche Kollektanea zu einem Buche, als ein Buch*'*’
sei. Dazu kommt, dass Lessing in den letzten vier Kapiteln des Buches
immer mehr von seinem Hauptthema abweicht und in Einzelfragen zu
antiquarischen Forschungen in Winckelmanns Geschichte der Kunst
des Alterthums versinkt. Die sprachliche Analyse des Textes in Laokoon
von Susan Gustafson weist auf das Urteil ,,Schlangen gleich“ und ,.eine
Metaphorisierung der narzisstischen Funktion der Sprache*** hin. Im
Vergleich zu dem ehrlichen Enthusiasten Winckelmann vertritt Lessing
vom Anfang an einen anderen Standpunkt. Barner stellt dazu fest: ,,Mit
den antiquarischen Studien, wie sie schon der Titel ankiindigt, betritt
der Poet, der Kritiker, der Ubersetzer, der Theaterautor Lessing ein
neues Feld.“"*!

148 Zitiert nach Gotthold Ephraim Lessing, Werke und Briefe, B 5/2, Frankfurta. M. 1990,
S.1080.

149 LW5/2,8.15.

150 Vgl. Susan Gustafson, Windung und Wendung in Lessings ,,Laokoon®, in: Wolfgang
Albrecht/Dieter Fratzke/Richard E. Schade, Aufklirung nach Lessing: Beitrige zur gemein-
samen Tagung der Lessing Society und des Lessing-Museums Kamenz aus AnlafS seines 60jih-
rigen Bestehens, Kamenz 1992, S.21-36, hier S.21f,; laut Gustafson ldsst sich das Darstel-
lungsverfahren in Lessings Laokoon als ein Prozess der Zergliederung, der Einverleibung
und des Verwerfens beschreiben. Dieses beeintrichtige sogar seine Hauptthese im Titel,
und zwar die Abgrenzung der beiden Kiinste, indem ,,der Text als Struktur gleichzeitig
deren unentwirrbare Verstrickung* entwickele, und ,,die verschlungenen, abschweifenden
Windungen seines Textes jede Moglichkeit einer solcher [polaren] Abgrenzung® (ebd.)
bestreiten.

151 Gotthold Ephraim Lessing, Werke und Briefe: in zwolf Binden 5/2: Werke, 1766-1769,
hrg. von Wilfried Barner, Frankfurt a. M. 1990, S. 650.
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Statt auf die bildende Kunst setzt Lessing den Schwerpunkt seiner
kunsttheoretischen Forschungen eher auf die literarischen Probleme.
Seit dem Erfolg von Mif§ Sara Sampson (1755) als einer neuen Form
des nationalen Trauerspiels setzte er seine Dramentheorie und é4sthe-
tische Forschung fort, die sich offenbar immer auf diese Grenzziehung
konzentrierten. In der theologiekritischen und philosophischen Schrift
Pope, ein Mataphysiker! (1755) tadelte Lessing beispielweise scharf die
zeitgendssische Tendenz der Vermischung von Philosophie und Poe-
sie. In Briefen an Mendelssohn und Nicolai 1756/57' betonte er auch
mehrmals die Notwendigkeit der Begrenzung von Tragddie und Epos.
Im Winter 1763/64 wihrend seiner Arbeit an Laokoon verfasste Lessing
zusitzlich die Konzeption der Minna von Barnhelm, sodass er eine Vor-
lage fir das deutsche nationale Lustspiel setzen konnte. Der auch in
Laokoon auftauchende Begrift ,, Mitleiden“ ist in dieser Periode, gemein-
sam mit seiner Lehre der Dichtkunst, prigend fiir das aufkldrerisch-
nationale Trauerspiel. Bereits in verschiedenen Vorstudien zu dem im
Laokoon verhandelten Thema in seiner Breslauer Zeit'>® (1760-1765)
wird seine Neigung zum humanistisch-philologischen Ansatz deutlich.
Fiir Lessing bedeutet die Beschiftigung mit der Altertumskunde immer
auch die Beschiftigung mit den schriftlichen Uberlieferungen (Homer,
Sophokles und Vergil), also mit dem Medium des Wortes.

Im Lessing-Handbuch wird iiber seine Begegnung mit der Quelle seiner
Altertumsforschung festgestellt:

»Kein Ausspruch Lessings ist tiberliefert, ob er je einen Abguss der
Laokoon-Gruppe gesehen hat und welchen Eindruck die Skulptur auf
ihn machte. Auch als er 1775 nach Rom kommt - er ist der Reisebegleiter
des Prinzen Leopold von Braunschweig —, scheint ihn die Mdéglichkeit,
das Werk, das ihn so lange beschiftigte, nun im Original kennenzuler-
nen, nicht néher zu beriihren, jedenfalls enthalten die im sogenannte
Tagebuch gesammelten antiquarischen Notizen keinen Hinweis auf eine

«154

Besichtigung.

152 Vgl. Gotthold Ephraim Lessing, Werke und Briefe: in zwolf Binden 5/2: Werke, 1766
1769, hrg. von Wilfried Barner, Frankfurt a. M. 1990, S. 633.

153 Vgl. ebd., S.858f. und 881f.

154 Monika Fick (Hrsg.), Lessing-Handbuch, Stuttgart 2010, S.223.
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Seine Forschungsmethode ist im Auge eines heutigen Kunsthistori-
kers oder Archdologen merkwiirdig willkiirlich: Sei es durch Kopien,
Abgiisse oder auch die zahlreiche Abbildungen der Laokoon-Gruppe
des 17. und 18. Jahrhunderts - Lessing ist relativ indifferent bei der
Auswabhl seiner anschaulichen Materialien. Génzlich unwichtig schien
es ihm zu sein, das Original selbst zu sehen, obwohl er die Marmor-
gruppe intensiv thematisieren wollte.

Wie Winckelmann beschiftigte auch Lessing das Datierungsproblem
der Marmorgruppe, also die Frage, ob diese griechischen Ursprung oder
romerzeitlich ist. Im Gegensatz zu Winckelmanns archiologisch-me-
thodischer Vorgehensweise setzte Lessing seinen Schwerpunkt jedoch
auf den Vergleich der Laokoon-Gruppe mit der Schilderung der Lao-
koon-Tragodie bei Vergil. Er untersuchte also, ob und inwiefern das
Kunstwerk von Vergil beeinflusst oder umgekehrt die Hexameter Ver-
gils nach dem Marmorbild geschaffen wurden oder ob gar keine Wech-
selwirkung existiert. Diese Vorgehensweise sollte bei der Datierung des
Kunstwerks helfen.'* Am Anfang von Laokoon zitiert Lessing Winckel-
manns Laokoon-Beschreibung in Gedanken, um anschlieflend auf Fol-
gendes hinzuweisen: ,,Die Bemerkung, welche hier zum Grunde liegt,
dafs der Schmerz sich in dem Gesichte des Laokoons mit derjenigen Wut
nicht zeige, welche man bei der Heftigkeit desselben vermuten sollte, ist
vollkommen richtig.“!*® Sein Urteil und viele weitere theoretische Uber-
legungen stiitzen sich unmittelbar auf Winckelmanns Bildbeschreibun-
gen. Die Beschiftigung mit dem Kunstwerk selbst ist demnach fiir ihn
nur sekunddr, tiber die Bedeutung des Werkes wird hier hinweggesehen.

155 Eine Untersuchung der Altersbestimmung und Entstehungsgeschichte der Statue im
Sinne der Archdologe darf sich aus folgenden Grund eigentlich nicht auf Schriften der
beiden Autoren verlassen: ,Winckelman und Lessing nahmen in der kunstgeschichtli-
chen Beurteilung des Laokoon eine unterschiedliche Stellung ein. Ausgangspunkt war in
beiden Fallen nicht so sehr die Statuengruppen selbst, [...].“ Vgl. dazu Bernard Andreae,
Die Laokoon-Gruppe in neuem Licht, in: Max Kunze (Hrsg.), Johann Joachim Winckelmann,
neue Forschungen: eine Aufsatzsammlung, Stendal 1990, S.x-y, hier 67. Der Aufsatz liefert
auch einen Uberblick iiber die Diskussionen iiber die Laokoon-Gruppe und ihre literari-
sche Quelle durch Funde und neuere Forschungen.

156 LW5/2,8S.18.
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Seine Rezeption und Interpretation der antiken Kunst ist also eher lite-
rarischer, philologischer, kognitiver und epistemischer Natur.

Die Untersuchung von Lessings rhetorischen Techniken und Debat-
tenstrategie im Laokoon-Diskurs fiihrt fast immer zu der Schluss-
folgerung,'”” dass seine Streitbarkeit gegen den Inhalt der Diskussion
und Ziel des Meinungsaustausches vorgebracht wird. Der Ton und Stil
seiner Diskussionskultur verformt sich leicht ins Polemische. So wird
von seinen Zeitgenossen'*® und in der Rezeption immer wieder ange-
zweifelt, was ,,seine Kontroversen an Klarung in der Sache zustande
bringen®"** In den Antiquarischen Briefen ist er beispielsweise so kon-
zentriert auf die Polemik gegen Christian Adolph Klotz, dass die wis-
senschaftlichen Nachweise des antiquarischen Details zweitrangig zu
sein scheinen. In den letzten Kapiteln von Laokoon geht Lessing nur
auf nebenséchliche Fragen der Altertumskunde ein, die wesentlich
gegen Winckelmanns Nachléssigkeit in der Forschung gerichtet sind.
Grundsitzlich ist Laokoon im Vergleich zu Winckelmanns Arbeit zwar
viel aufschlussreicher, weniger polemisch und ragt auch in der logi-
schen Argumentation gegeniiber Winckelmanns theoretischer Hypo-
these zweifellos heraus. Aus seinem Werk ist jedoch keine endgiiltige
Schlussfolgerung oder ein Gesamtbild der griechischen Kunst ent-

157 Vgl. vor allem Ursula Goldenbaum, Appell an das Publikum: Die dffentliche Debatte
in der deutschen Aufklirung 1687-1796, Berlin 2004, S. 662ff. Goldenbaum stellt Lessings
Argumentationstypus im Kontext des aufkldrerischen Zeitalters umfassend dar. Sie weist
darauf hin, dass Lessing sich in seinen wissenschaftlichen Kontroversen oft mit mediok-
ren Gegnern (etwa Klotz) auseinandergesetzt habe. So seien die Gegenstinde seiner Aus-
einandersetzungen nur unwichtig geworden. Die gleiche Ansicht vertreten auch Wolfram
Mauser, Streit und Freiheitsfihigkeit. Lessings Beitrag zur Kultur des produktiven Konflikts,
in: Wolfram Mauser/Giinter Sasse (Hrsg.), Streitkultur. Strategien des Uberzeugens im Werk
Lessings, Tiibingen 1993, S.3-14, und Raimund M. Fridrich 2003, S.147.

158 Friedrich Wilhelm Zachariaes kommentiert Lessing iiber seine Kritik an Samuel Gotthold
Langes Ubersetzungen des Horaz: ,,Sprechen Sie auch den Herrn Lessing? Ich sollte es
denken, ob er gleich den Herrn Langen vernichtiget hat [...].“ (Zitiert nach Goldenbaum
2004, S.656, Anm. 4). Auch Herder erwahnt Lessings sogenannte ,,Klotzhindel®, die ,,zu
armselige Dinge“ (Herders Simmtliche Werke, Bd. 15, hrsg. von Bernhard Suphan, Ber-
lin 1888, S.499). Die weiteren zeitgendssichen Urteile vgl. Wilfried Barner, Autoritit und
Anmafung. Uber Lessings polemische Strategien, vornehmlich im antiquarischen Streit, in:
Wolfram Mauser/Giinter Sasse (Hrsg.), Streitkultur. Strategien des Uberzeugens im Werk
Lessings, Tiibingen 1993, S.15-37, hier S. 16ff.

159 Mauser, Streit und Freiheitsfihigkeit, S.4
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standen. Auch der eigentlich Lessing befiirwortende Germanist Klaus
Berghahn bedauert Lessings verschwendete Zeit und Energie, wihrend
sich Winckelmann unter anderem tatséchlich den wesentlichen Fragen
der Epoche zugewandt habe.'®

Lessings Neigung zum sprachlich-gedanklichen ,Philosophieren®
basiert nicht nur auf seinem personlichen Interesse und seiner Gewohn-
heit, sondern auch auf dem Zeitgeist der ,,philologischen Methode®, die
im 17. Jahrhundert weit verbreitet war. Lessings Verfahren des Kunst-
begrenzens und nahezu alle seine Argumente basieren auf bereits beste-
henden Untersuchungen. In der poetologischen Diskussion des frithen
18. Jahrhunderts versuchte man die malerische wie poetische Kunst
als kompatible Ausdrucksweise zu vergleichen. Das sogenannte ,,poe-
tische Gemalde® wurde Kernbegriff der Dichtungslehre von Johann
Jacob Bodmer und Johann Jacob Breitinger. Die nahe Verwandtschaft
der bildenden und poetischen Kunst wurde durch ihre Ahnlichkeit bei
den Intentionen, Funktionen und Auswirkungen festgelegt. So erklart
Bodmer in seiner Einbildungs-Kraft: ,,Beyde haben das gleiche Vor-
haben, nemlich abwesende Dinge uns gegenwirtig zu machen, und
gleichsam vor die Augen zu stellen; oder damit ich mich philosophi-
scher erkldre, dieselben uns fithlen und empfinden zu lassen.“'*! In der
Abhandlung Critische Betrachtungen iiber die poetischen Gemdhlde der
Dichter (1741) erklart Bodmer die ,,Gleichheit der Mahlerey und der
Poesie*'®* dadurch, dass sich beide Kiinste auf die Natur beziehen und
die Einbildungskraft der Menschen (,,Phantasie)'®® anregen. Dieses
Buch diirfte grolen Einfluss auf Lessings spétere Kunst- und Dich-
tungslehre ausgeiibt haben, da er es schon wéhrend seiner Schulzeit las.

160 Klaus L. Berghahn, ,Zermalmende Beredsambkeit*. Lessings Literaturkritik als Polemik.
In: Lessing Yearbook 24 (1992), S.25-44, hier S. 39.

161 Johann Jacob Bodmer, Von dem Einfluf§ und Gebrauche der Einbildungs-Kraft zur Aus-
besserung des Geschmackes, Frankfurt/Leipzig 1727, S. 10.

162 Johann Jacob Bodmer, Critische Betrachtungen iiber die Poetischen Gemdhlde Der
Dichter, Zirich 1741, S. 27.

163 Ebd, S. 4.
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Aufler Bodmer und Breitinger sind noch im Bereich der Erforschung
der ésthetischen Theorie ttber Wesen und Abgrenzung der verschie-
denen Kiinste die Namen Anthony Ashley-Cooper (auch Graf von
Shaftesbury, A notion of the historical draught or tablature oft he judge-
ment of Hercules, 1713) , Abbé Dubos (Réflexions critiques sur la poésie
et la peinture, 1719), John Harris (Discourse on Music, Painting and
Poetry, 1744) und Denis Diderot (Lettre sur les Sourds et Muets, 1751)
zu nennen.'* Unter ihren Aufsitzen nimmt Diderots Essay eine Son-
derstellung ein, da er einerseits von Lessing verwendet wurde und sich
andererseits mit einer relevanten Frage der Emanzipation des Anschau-
ens beschaftigte, namlich der Beziehung zwischen der Sprache und
dem unmittelbaren Erleben.'® Hier wird die sensuell fassbare Wahr-
nehmung von der abstrakt-gedanklichen Ebene des Gehirns streng
getrennt. Diderot sieht die Sprache als ein Instrument zur Représenta-
tion der abstrakten Gedanken der Menschen; eine Konzeption, die fiir
Lessings Idee des ,,natiirlichen” und ,willkiirlichen” Zeichens wesent-
lich ist. Bei der Differenzierung der Medien Sprache und Bild geht
Lessing sozusagen noch einen Schritt weiter.

Eine entscheidende Differenzqualitit der Malerei und Poesie erortert
Lessing mithilfe seiner Zeichentheorie, die er wahrscheinlich im nicht
fertiggestellten zweiten und dritten Teil seiner Arbeit auf die Begren-
zung von Musik, Tanzkunst und Pantomime anwenden wollte. Hier
war er von der sogenannten aufklirerischen Verwendung der moder-
nen Semiotik fasziniert.'®® Eine bedeutungsvolle Voraussetzung fiir
Lessings Erlduterungen ist die Tatsache, dass zwischen einer kiinstle-

164 Zu den Quellen Lessings, der Reaktion sowie Gegenreaktion der Ut-pictura-poesis-
Tradition vgl. Monika Fick (Hrsg.), Lessing-Handbuch, Stuttgart 2010, S.223-226.

165 Zu Diderots sprach- und kunsttheoretischen Uberlegungen in Brief iiber die Taub-
stummen siehe Hubertus Kohle, Ut pictura poesis non erit: Denis Diderots Kunstbegriff; mit
einem Exkurs zu J. B. S. Chardin, Hildesheim [u.a.] 1989, S.71-77.

166 Zu Vergleich heranzuziehen ist vor allem Gunter Gebauer (Hrsg.), Das Laokoon-Projekt:
Pline einer semiotischen Asthetik, Stuttgart 1984. Auferdem sind eine Reihe semiotischer
Untersuchungen von Lessings Werken zu erwéhnen, unter anderem: David E. Wellbery,
Lessing’s Laocoon: semiotics and aesthetics in the age of reason, Cambridge [u. a.] 2009; Stuart
Barnett, Uber die Grenzen. Semiotics and Subjectivity in Lessing’s Hamburgische Dramatur-
gie, in: German Quarterly 60 (1987), S. 407-419.
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rischen Form und ihrer inhaltlichen Bedeutung eine bestimmte ,, Regel“
existiert, auf die der Maler oder Dichter zum Handeln seines Gegen-
stands achten muss. So erklart Gunter Gebauer in der Einleitung seiner
semiotischen Studien zu Laokoon:

»Der Kiinstler muss, damit seine Darstellungsintention nicht scheitert,
diese kennen und genau beachten. Der Rezipient kann die Bedeutung
des Kunstwerks erst dann bilden, wenn er die Eigenschaften der kiinst-
lerischen Form untersucht und ihre Beziehungen zum Dargestellten her-

ausgearbeitet hat.“!¢”

Lessings Vergleich der Dichtung mit der Malerei wird somit als semio-
tisch bedeutende Aussage beziehungsweise als Abgrenzung zweier Zei-
chenprozesse mit ihrer Beziehung zum Bezeichneten (Signifikat und
Signifikant) interpretiert.

Laut David Wellberys'®® Untersuchung der asthetischen Schriften von
Wolff, Baumgarten, Meier, Mendelssohn und Lessing sollte die Asthe-
tik des 18. Jahrhunderts durchaus die moderne Semiotik fundieren.
Diese Herangehensweise darf jedoch nicht als Anfang der systematisch-
wissenschaftlichen semiotischen Theorien im heutigen Sinne missver-
standen werden. Vielmehr haben die semiotischen und ésthetischen
Ansitze in den Lessing’schen Schriften stattdessen nur noch eine meta-
physische Bedeutung.

167 Gunter Gebauer (Hrsg.), Das Laokoon-Projekt: Pliine einer semiotischen Asthetik, Stutt-
gart 1984, S.3.

168 Vgl. David Edward Wellbery, Aesthetics and Semiotics in the German Enlightment,
Phil. Dissertation, Yale University 1977.






4  Goethe als,Augenmensch” und
seine klassische Kunstanschauung

Goethes Aufsatz Uber Laokoon ist zwar von geringem Umfang, erhielt
aber immer groflere Aufmerksamkeit und Wiirdigung in der Rezep-
tionsgeschichte des Laokoons bis ins 21. Jahrhundert hinein. Die Ursa-
che liegt wahrscheinlich darin, dass Goethe die visuelle Wahrneh-
mung durch die Augen auf seine eigene Weise unterstreicht und zwar
unabhingig von einem Antipoden - anders als Winckelmann und
Lessing und deren Betonung der ,,Anschauung®, die unbewusst oder
bewusst vor allem als Antithese des ,,Gehors® zu verstehen ist. Goethe
schliefit sich auch nicht der Einstellung der Lessing-Kritiker Christian
Adolf Klotz und Johann Gottfried Herder an. In Uber Laokoon legt er
keinen Wert darauf, die Namen seiner Vorginger zu nennen oder ihre
Gedanken zu zitieren,'® sondern konzentriert sich auf die unmittelbare
Anschauung des Gegenstandes und das dadurch erscheinende Wesen
der bildenden Kunst. AufSerdem ist dieser Aufsatz nicht isoliert von
Goethes sonstigen Schriften tiber die klassische Kunstansicht und den
zeitgenossischen dsthetischen Diskurs um Laokoon zu erfassen, wie
dies bei Winckelmann oder Lessing der Fall ist.

4.1 Uber Laokoon

Zu Beginn des Beitrags legt Goethe sein Urteil tiber die Laokoon-
Gruppe sowie die bildende Kunst tiberhaupt dar:

169 In der Vorbereitungsphase seines Laokoon-Aufsatzes richtete Goethe seine Aufmerk-
samkeit durchaus auch auf den Laokoon-Diskurs, vor allem auf die Schriften von Lessing
und Herder; trotzdem erscheinen diesen Namen in seinem Aufsatz nicht. Vgl. hierzu Ernst
Osterkamp: Johann Joachim Winckelmanns Beschreibungen in der Geschichte der Kunst des
Altertums. Text und Kontext. In: Matthias Winner u. a. (Hrsg.): Il Cortile delle Statue. Der
Statuenhof des Belvedere im Vatikan. Mainz 1998, S. 443-458, hier S.443ff.
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»Ein echtes Kunstwerk bleibt, wie ein Naturwerk, fiir unsern Verstand

immer unendlich; es wird angeschaut, empfunden; es wirkt, es kann

aber nicht eigentlich erkannt werden. [...] Was also hier iiber Laokoon
gesagt ist, hat keineswegs die Anmaf8ung diesen Gegenstand zu erschop-
fen, [...].“17°

Gegeniiber der populédren Vorgehensweise in der Kunstforschung, die
traditionelle Fragestellungen untersucht- ,,aus welcher der Kiinstler
hervorgegangen, die Zeit in der er gelebt, das besondere Talent, das ihm
die Natur verliehen und der Grade, auf welchen er es in der Ausfiih-
rung gebracht“”! —, verfolgt Goethe einen eigenen Ansatzpunkt, indem
er neben der Nachahmungsisthetik des 18. Jahrhunderts die kreativ
swirkende“ Bedeutungskomponente der bildenden Kunst betont: ,,Die
Kunst ist lange bildend, eh sie schon ist, und doch so wahre, grofie
Kunst, ja oft wahrer und grofier als die schone selbst.“'”2 Das Wort ,,wir-
ken® ist fiir Goethe gleichbedeutend mit ,,bildend® im Sinne einer Auto-
nomiedsthetik, die sich vom Sturm und Drang herleitet und vom Begrift
»Schone Kiinste® des franzésischen Aufklarungsklassizismus abgrenzt.'”?

Als Goethe 1794 die Zusammenarbeit mit Schiller begann, schlug die-
ser in einem Brief vor, ,,unsre Begriffe iiber das Wesen des Schonen vor
der Hand ins Klare zu setzen®!”* Aber anders als der philosophisch den-
kende Schiller interessierte sich Goethe nie besonders fiir eine ,,klare”
Definition des Schonen. In hohem Alter stellte er fest, dass er iiber die

170 Goethe, Johann Wolfgang, Siamtliche Werke nach Epochen seines Schaffens, Bd. 4,2:
Wirkungen der Franzdsischen Revolution, 1791-1797, hrsg. von Karl Richter, Miinchen 1986,
S.73.

171 Goethe, Johann Wolfgang, Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens, Miinche-
ner Ausgabe, Bd. 16: Aus meinem Leben, Dichtung und Wahrheit, hrsg. von Peter Sprengel,
Miinchen 1985, S. 340.

172 Von deutscher Baukunst. D. M. Ervini a Steinbach. 1773, in: MA 1/2 S. 421.

173 Zu Goethes eigenartigem Begriff der bildenden Kunst vgl. Ernst Osterkamp: Goethes
Beschdftigung mit den bildenden Kiinsten. Ein werkbiographischer Uberblick. In: Andreas
Beyer (Hrsg.): Goethe-Handbuch. Supplement. 3. Stuttgart 2011, S.3-27, hier S.3.

174 MA8.1,S. 28.

175 Ebd.
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Asthetiker lachen miisse, die sich abquilten, das ,,Unaussprechliche“!”®
des Schonen ,,durch einige abstrakte Worte in einen Begriff zu brin-

g
gen‘ ’177

weil das Schone nur ein undefinierbares ,,Urphdnomen*”® sei.
Vielmehr wollte er durch die Beurteilung und Kritik eines einzelnen
Kunstwerks das Wesen der Kunst als ein Ganzes zuginglich machen.

Darum schrieb er weiter:

»Wenn man von einem trefflichen Kunstwerk sprechen will, so ist es fast
notig von der ganzen Kunst zu reden, denn es enthalt sie ganz, und jeder
kann, soviel in seinen Kriften steht, auch das Allgemeine aus einem sol-
chen besondern Fall entwickeln.“!”

Dieser Aussage entsprechend entwickelte Goethe seine eigene asthe-
tische Methode, laut der das Allgemeine durch das Besondere wider-
gespiegelt wird.'® Fiir Goethe ist es keine dsthetische Voraussetzung
oder Rahmenbedingung, vor dem Kunstwerk zu stehen (wie etwa fiir
Winckelmann das ,,Schonheitsideal® oder fiir Lessing die Kunstbegren-
zung). Als direkter Gegenstand gewinnt das Kunstwerk hier die abso-
lute Prioritit, wihrend die Literatur und Uberlieferung beziehungs-
weise bisherige Forschung dazu nicht im Vordergrund stehen:

»Die Bildhauerkunst wird mit Recht so hoch gehalten, weil sie die Dar-
stellung auf ihren hochsten Gipfel bringen kann und muf3, weil sie den
Menschen von allem, was ihm nicht wesentlich ist, entbl6f3t. Sie ist auch

176 Johann Peter Eckermann, Gespréiche mit Goethe, hrsg. von Heinz Schlaffer, in: Goethe,
Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens, Miinchener Ausgabe, Bd. 19, Miinchen
1986, S. 288.

177 Ebd.

178 Ebd.

179 Ebd.

180 ,,Der Poet [...] soll das Besondere ergreifen, und er wird, wenn dieses nur etwas
Gesundes ist, darin ein Allgemeines darstellen. (Gesprach den 11. [Mittwoch, den 1.]
Juni 1825, in: MA 19, S.146) auch in Wilhelm Meisters Wanderjahre. Betrachtngen im
Sinne der Wanderer: ,,Das Allgemeine und Besondere fallen zusammen; das Besondere
ist das Allgemeine, unter verschiedenen Bedingungen erscheinend.” (MA 17, S.532) Zu
Goethes Vorgehensweise der dsthetischen Urteilung vgl. Hanspeter Sommerhauser, Wie
urteilt Goethe? — die dsthetischen Mafstibe Goethes auf Grund seiner literarischen Rezen-
sionen, Frankfurt a. M. 1985, S.93fF.



72 4 Goethe als,Augenmensch” und seine klassische Kunstanschauung

bei dieser Gruppe, Laokoon ein blofler Name; von seiner Priesterschaft,
von seinem trojanisch-nationalen, von allem poetischen und mytholo-

gischen Bewiesen haben ihn die Kiinstler entkleidet, [...].“!!

Eine der wichtigsten Qualititen des Kunstwerkes ist seine Autoritat.
Das heifit fiir Goethe die absolute Unabhangigkeit des Unwesentli-
chen gegeniiber der bildnerischen Darstellung, hier vor allem des Kor-
pers. So seien ,,die ersten, liebsten Gegenstidnde der Bildhauerkunst*'#
ruhige Gegenstinde, die ,,sich blof3 in [ihrem] Dasein™® zeigen, und
»durch und in sich selbst geschlossen“** sind. Goethe beschreibt die
Laokoon-Gruppe als ein Kunstwerk, das Korper der ,,bloflen“ Men-
schen darstellt und unabhingig von seinem mythologischen Hinter-
grund zu betrachten ist. Doch seine Betonung der Selbstandigkeit der
Kunstwerke zielt nicht nur auf das Uberschreiten der Beschrinkung
ihres mythologischen Kontextes ab; vielmehr bezieht er sich auf den
»hohen Sinn“** hinter einem Kunstwerk, der hilft, ,den Gegenstand
in seinem ganzen Umfange zu iibersehen®,'® sodass es ins Reich der
Idealschonheit'® tritt und aus seiner ,,beschrankt[en] Wirklichkeit“!%8
herausgehoben wird.

Goethe schildert sechs Prinzipien, die ,,die hochsten Kunstwerke!#
ausmachten, nimlich , Lebendige, hochorganisierte Naturen®, ,,Charak-

181 MA 4/2,8S.78.

182 Ebd.

183 Ebd.

184 Ebd.

185 MA 4/2,S.74.

186 Ebd.

187 Vor dem Hintergrund, dass Goethe Winckelmanns kanonische Betrachtungsweise
der Statue kritisch reflektiert, erscheint ,,Goethes Insistenz auf der Idealitit und Zeitent-
hobenheit der Skulptur weniger als Affirmation eines klassizistischen Topos denn als Ver-
such einer Modernisierung. Sie zielt auf den Nachweis, daf} die bildnerische Kunstform
kraft der in ihr gebundenen, ahistorischen Zeitlichkeit historisch uniiberholbar und dem
geschichtlichen Alterungsprozef3 nicht unterworfen ist“ Inka Miilder-Bach, Sichtbarkeit
und Lesbarkeit. Goethes Aufsatz iiber Laokoon, in: Inge Baxmann/Micheal Franz/Wolfgang
Schiffner (Hrsg.), Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert, Berlin 2000,
S.465-479, hier S.479.

188 MA 4/2,5.74.

189 MA 4/2,S.73.
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tere®, ,In Ruhe oder Bewegung®, ,,Ideal’, , Anmut“ und ,,Schénheit“'*
Alle diese Prinzipien sind auch bei der Laokoon-Gruppe zu finden:

»Ich getraue mir daher nochmals zu wiederholen: dafl die Gruppe des

Laokoons, neben allen {ibrigen anerkannten Verdiensten, zugleich ein
Muster sei von Symmetrie und Mannigfaltigkeit, von Ruhe und Bewe-
gung, von Gegensitzen und Stufengéngen, die sich zusammen, teils sinn-
lich teils geistig, dem Beschauer darbieten, bei dem hohen Pathos der
Vorstellung eine angenehme Empfindung erregen, und den Sturm der
Leiden und Leidenschaft durch Anmut und Schonheit mildern.“!*!

Bei dieser Behauptung scheint er eine Verséhnung vieler gegensatz-
licher Meinungen zur Statue gemacht zu haben, indem sie zugleich
»Ruhe und Bewegung“ vermittle, die Betrachter ,teils sinnlich teils
geistig® beriihre, und schliefllich die Zusammentfiigung des ,,hohen
Pathos® und der ,,Schonheit® erreiche. Winckelmanns ,,Einfalt wird
hier durch ,Mannigfaltigkeit® ersetzt, sodass statt der Unterdriickung
der Leidenschaft ein mehrstufiger Gefithlsausdruck des trojanischen
Priesters moglich ist. Laut Lessing spiegelt die Laokoon-Gruppe das
Moment des Wechsels zweier Zustidnde. Bei der Figur Laokoon ist hier
vor allem das Moment vor dem hdchsten Pathos gemeint, weil die bil-
dende Kunst - von ihrer Form bedingt — die dynamischen Verande-
rungen im Laufe der Zeit nicht schildern kénne. Dagegen sieht Goe-
the in der Laokoon-Gruppe gleichzeitig ,Ruhe und Bewegung® Das
hief3e, dass die bildende Kunst sich nicht mehr von der Rahmenbedin-
gung des Raumes beschrinken liefSe, sondern auf ihre eigene Art und
Weise den Lauf der Zeit veranschaulichen kénne. Auflerdem betont
Goethe, dass der ,,Pathos“ der Vorstellung der ,,Schonheit nicht unbe-
dingt widersprechen miisse; diese Annahme lisst deutlich eine Reso-
nanz auf Aloys Hirt'*? erkennen. Die Hauptthese in Uber Laokoon, der

190 Ebd.

191 MA 4/2,S.771.

192 Zu Goethe und Hirts Polemik um das Thema Laokoon vgl. Inka Miilder-Bach, Sicht-
barkeit und Lesbarkeit. Goethes Aufsatz iiber Laokoon, in: Inge Baxmann/Michael Franz/
Wolfgang Schiffner (Hrsg.), Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert,
Berlin 2000, S.465-479.
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»letzte[n] einschldgige[n] Stellungnahme in der seit der Initialziindung
durch Winckelmanns Gedanken iiber die Nachahmung getithrten Aus-
einandersetzung um die Skulpturengruppe®,'” ist sozusagen eine Syn-

these fast aller gegensitzlichen Auffassungen von Goethes Vorgingern.

Der Begriff der ,,Schonheit in der traditionellen klassischen Asthetik
ist fast Synonym fiir die formale oder sinnliche Schonheit. Den Gegen-
satz dazu bilden das Ungleichmaf3ige, das Anomale oder das Radikale
als das ,Héssliche®. Dieser Kontrast wirft die Frage auf, ob ein hoch
pathetisches Thema, das sich immer an ,,unschéner Darstellung orien-
tiert, auch Gegenstand der klassischen Kunst sein kann. Nach Goethe
sollte aber das hohe Pathos auch angenehme Empfindung erregen, weil
es ,den Sturm der Leiden und Leidenschaft durch Anmut und Schén-
heit mildern*** konne. Der Literat war sich der Gefahr vollauf bewusst,
dass seine Aussage unvermeidlich ,,paradox scheinen“'® wiirde, wenn
er behaupte, ,,dafl diese Gruppe auch zugleich anmutig sei®. Klassische
Autorititen wie Winckelmann oder Lessing betonen, dass die enorme
asthetische Qualitat der Laokoon-Gruppe in ihrer Unterdriickung des
Gefiihls bestehe. Ziel der antiken Kiinstler sei es, so die Begriindung,
vor allem gewesen, die Beweglichkeit und Leidenschaft der darzustel-
lenden Figuren zu mildern. Aloys Hirt und seine Befiirworter fithren
demgegeniiber den Begriff der ,Charakteristik® ein. Statt der férmli-
chen Schonbheit soll ein Kiinstler lieber die Bedeutung, den Charakter
und das wahre Gefiihl seines Gegenstandes betonen, weil die natiirliche
Wahrheit tiber der kiinstlichen Schonheit stehe.'*® Goethe glaubt einer-
seits an die edle, harmonische Schonheit im klassischen Sinne, stellt
in seinen sechs Prinzipien der h6chsten Kunstwerke jedoch anderer-
seits ,,Charaktere® vor, die besagte hochsten Kunstwerke, um als solche
bezeichnet werden zu kénnen, in sich vereinen sollten. Die entschei-

193 Miilder-Bach 2000, S.467.

194 MA 4/2,S.78.

195 MA 4/2,S.77: ,Hingegen wird manchem paradox scheinen, wenn ich behaupte, daf3
diese Gruppe auch zugleich anmutig sei.”

196 ZuHirtals Archiologe und zu seinem Begriff der ,,Charakteristik“ vgl. Martin Kénike,
Pathos, Ausdruck und Bewegung. Zur Asthetik des Weimarer Klassizismus 1796-1806, Berlin
2005, S. 12ff.
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dende Voraussetzung, um auch durch die Darstellung einer hoch pathe-
tischen Szene angenehme Empfindungen zu erregen, ist fiir Goethe
die Befolgung der strengen dsthetischen Maximen in der griechischen
Kunst, hier wesentlich der ,,Symmetrie®:

»Die Alten, [...] bezeichneten ihre Kunstwerke als solche, durch gewiéhlte
Ordnung der Teile, sie erleichterten dem Auge die Einsicht in die Ver-
héltnisse durch Symmetrie, und so ward ein verwickeltes Werk fafilich.
[...] Die Sorgfalt der Kiinstler, mannigfaltige Massen gegen einander zu
stellen, besonders die Extremititen der Korper bei Gruppen gegen ein-
ander in eine regelméflige Lage zu bringen, war duferst tiberlegt und
gliicklich, so dafd ein jedes Kunstwerk, wenn man auch von dem Inhalt
abstrahiert, wenn man in der Entfernung auch nur die allgemeinsten

Umrisse sieht, noch immer dem Auge als ein Zierrat erscheint.“!*”

Die Argumentationsweise ist an dieser Stelle keine Erfindung Goethes,
sondern entstammt der Tradition der klassischen Asthetik. Das Wort
»Symmetrie“ ist nicht einfach als ein auf sich selbst abgebildetes Objekt
im modernen Sinne aufzufassen. Vielmehr muss man auf das altgrie-
chische Wort ovppetpia (,Ebenmafl® oder ,Gleichmaf3) zuriickgrei-
fen, um es zu beschreiben.'?® Schon in Zehn Biicher tiber Architektur hat
Vitruv den Begriff ,,symmetria“ als Grundlage fiir die Proportionierung
eines Gebédudes als einen der sechs Grundbegriffe (ordinatio, euryth-
mia, symmetria, dispositio, decor und distributio) des Faches Architek-
tur definiert. ,,Symmetria“ steht dabei besonders fiir den Einklang der
einzelnen, auf ein ,,Modul“ bezogenen Elemente. Solche dsthetischen
Prinzipien wurden von Winckelmann anerkannt und weiterentwickelt.
Zusammenfassend stellt er Qualititen wie Maf3, Proportion, Klarheit
und Symmetrie als wichtigste Maximen der klassischen Asthetik vor.
Goethe bringt die gleiche Grundidee zum Ausdruck, wenn er in der
Italienischen Reise iber Raphaels Sybils in Santa Maria della Pace fest-
stellt: ,,[...] verheimlichte Symmetrie, worauf bei der Komposition alles

197 MA 4/2,8.77.
198 Vgl. dazu Detlev Kreikenbom: Uber Laokoon, in: Andreas Beyer/Ernst Osterkamp
(Hrsg.): Goethe-Handbuch. Supplemente Band 3. Kunst. Stuttgart und Weimar 2011, S. 353.
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ankommt“'”? ,Symmetrie“ 16st die Gegensitzlichkeit zwischen de Win-
ckelmann’schen Ruhe und der leidenschaftlichen Beweglichkeit der
Laokoon-Szene gewissermafSen auf, zu sehen sind ,,stufenweise von
der ruhigsten Vasengruppe bis zu der hochst bewegten des Laokoons,
die schonsten Beispiele einer symmetrisch kiinstlichen, den Augen
gefilligen Zusammensetzung“*® So geht Goethe iiber Winckelmann
einen Schritt hinaus, indem er neben der ,,stillen Grole” der Statue ,,die
bewegte herrliche Gruppe des Laokoons“**' wahrnimmt.

Goethe versucht den Blick auf das blof8 Anschauliche zu lenken. Sei-
ner Ansicht nach wird die Gestaltung der Figuren sowohl von anato-
mischen Kenntnissen als auch vom Verstandnis fiir die seelischen
Krifte der Figuren bedingt. Dariiber hinaus spricht er von einer Res-
taurierung®? der Gruppe und setzt mithilfe der Sprache einen neuen
Entwurf auf, der nicht ganz mit der Winckelmann’schen Vorstellung
oder der Vorstellung eines anatomischen Kenners iibereinstimmt:

»Die Schlange hat nicht gebissen, sondern sie beif3t, und zwar in den
weichen Teil des Korpers, iiber und etwas hinter der Hifte. Die Stel-
lung des restaurierten Kopfes der Schlange hat den eigentlichen Bif8 nie
recht angegeben, gliicklicherweise haben sich noch die Reste der bei-
den Kinnladen, an dem hintern Teil der Statue erhalten, wenn nur nicht
diese hochst wichtigen Spuren bei der jetzigen traurigen Verdnderung
auch verloren gehen! Die Schlange bringt dem ungliicklichen Manne
eine Wunde an dem Teile bei, [...] welche wir hier durch die Wunde

199 BA 14, S.647.

200 MA 15, S.542.

201 MA 4/2,8S.78.

202 Eswirdin Anm. 187, 14 in FK tiber die archédologischen Aspekte der Laokoon-Gruppe
berichtet: ,,Vor 1525 fertigte Bachio Bandinelli im Auftrag Papst Leos X. fiir FranzI. eine Mar-
mor-Replik (Florenz, Uffizien). Diese wurde Vorbild fiir die Ergdnzung der Laokoon-Gruppe
durch Giovanni Montorsoli, deren Ausfithrung ihm von Michelangelo, nach einem Auftrag
Papst Clemens’ VII., 1532 tibertragen worden war (nicht vor 1540 ausgefiihrt). Der rechte
emporgestreckte Arm des Vaters wurde dabei aus Stuck ergénzt, ebenso der rechte Arm des
rechten Sohnes. Diese Fassung blieb bis zur Restaurierung 1957-60 bestehen, bei der dann
der 1905 aufgefundene ,Original’-Arm des Vaters wieder angesetzt wurde.“ (FK, S.594)
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bewirkt sehen: der Korper flieht auf die entgegengesetzte Seite, der Leib
zieht sich ein, die Schulter dringt sich herunter, die Brust tritt hervor,
der Kopf senkt sich nach der beriihrten Seite [...]“**®

Seit der Ergédnzung des rechten Armes des Vaters und der Restaurie-
rung der ganzen Gruppe im 16. Jahrhundert wurde die Statue ein dsthe-
tischer Hohepunkt in der naturalistischen Darstellung menschlichen
Schmerzes, da es sich hierbei aufgrund der gewissermaflen diagonalen
Gestik der Hauptfigur um eine musterhaft geometrische Komposition
handelt.?** Die Interpretation des Kunstwerks lehnte sich vor Goethe
aus unterschiedlichen Griinden immer parallel an seine literarische
Vorlage an. Aufgrund der Tatsache, dass in der Statue noch eine Dis-
tanz zwischen Zahnen der Schlange und der Hiifte Laokoons existiert
(ADbb. 6), insistiert Goethe darauf, dass eine solche Restaurierung falsch
sei, weil gerade die Wunde beziehungsweise das im Augenblick verhaf-
tete Gefiihl des BeifSens als die Hauptursache der gesamten Bewegung
des Vaters zu betrachten sei. Dieses Moment sei das einzige, das die
Zusammenwirkung ,von Streben und Fliehen, von Wirken und Leiden,
von Anstrengen und Nachgeben?”® versinnbildliche. Goethe fiithrt wie-
derum den Begrift ,,des fruchtbaren Moments® ein:

»Hier sei mir eine Bemerkung erlaubt, die fiir die bildende Kunst von
Wichtigkeit ist; der hochste pathetische Ausdruck, den sie darstellen
kann, schwebt auf dem Ubergange eines Zustandes in den andern.“*%

Die geistigen Krifte eines gebildeten Mannes sind zwar ein wesentli-
ches Thema der Statue; wenn es aber um den visuellen Effekt der kor-
perlichen Darstellung geht, spielt fiir Goethe immer noch die physische
menschliche Natur die entscheidende Rolle.

203 MA 4/2,S.82.

204 Zum Thema des pathetischen Vorbildes der Antike vgl. Sabine Schulze, Antikes Vor-
bild im barocken Pathos, in: Antikenrezeption im Hochbarock, hrsg. von Herbert Beck/Sabine
Sulze, Berlin 1989, S. 173-192.

205 MA 4/2,8S.82.

206 MA 4/2,S.83.
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4.2 Vergleiche zwischen Goethe und
seinen Vorgangern

Die Laokoon-Debatte in Goethes Zeitalter vermittelt natiirlich ein
anderes Verstindnis als der dsthetisch-theoretische Diskurs in fritheren
Zeiten. Neu ist die Forderung, zu bewerkstelligen, dass der Betrach-
ter durch die ihm jeweils eigene ,, Anschauung® von der Wahrheit der
Marmorgruppe tiberzeugt wird. So berichtet Miilder-Bach: ,,Jeder will
nur das sehen und beschreiben, was die Skulptur dem (geiibten) Auge
tatsdchlich zu sehen gibt. Weil aber die Anschauung immer schon ein
argumentum ist, sieht und beschreibt jeder etwas anderes.“*” Im Ver-
gleich zu seinen Vorgingertexten sucht Goethe hier nach einer neuen
Moglichkeit der Bildwiedergabe und nach einer Synthese fast aller
widerspriichlich theoretischen Auffassungen.?®

4.2.1 Vergleich mit Hirt

Im Jahr 1769 sah der junge Goethe einen Gipsabguss der Laokoon-
Gruppe im Mannheimer Antikensaal. In seinem Tagebuch beschrieb
er die Gruppe als Sinnbild des ,,Schmerzes“ und sprach sich ausdriick-
lich gegen die Lessing’sche Versohnung der Schonheit und Verzerrung
aus. Der junge Goethe sah keine Notwendigkeit einer Versohnung, da
er meinte, ,wer es [Meleagers Tod] ansieht, wird gern mit mir einig
sein, daf$ es wiirkliche Verzerrung ist“*® Nach Goethe sollten die
Alten ,,nicht so sehr das héfiliche als das falsche*?' halten, sondern
die ,schrocklichste]...] Verzerrung“ wahrnehmen, wie sie ist.”!! Diese
anscheinend naturalistische Betrachtungsweise vertrat spater auch der

207 Inka Miilder-Bach, Sichtbarkeit und Lesbarkeit. Goethes Aufsatz iiber Laokoon, in: Inge
Baxmann (Hrsg.), Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert, Berlin 2000,
S.465-479, hier S.468.

208 Zu den Texten und der Forschungsliteratur zum Laokoon-Diskurs bis Goethe vgl.
unter anderem Simon Richter, Laocoon’s Body and the Aesthetics of Pain. Winckelmann,
Lessing, Herder, Moritz, Goethe, Detroit 1992.

209 Vgl. Ephemeride, September 1768-Mirz 1770, zitiert nach MA 4/2, S.976f.

210 Ebd.

211 Ebd.
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Archidologe Aloys Ludwig Hirt.?? Genauso wie Goethe blieb Hirt fiir
mehrere Jahre in Italien und war als Altertumsforscher und Kunsthisto-
riker titig. In Goethes Novelle Der Sammler und die Seinigen (1798) tritt
auch Hirt auf, als Figur des Gastes in einem Kunstgesprich mit dem
theoretisch denkenden Philosophen und dem Ich-Erzihler, der eine
verschiedene Standpunkte integrierende Kunstauffassung vertritt. Die-
ses Kunstgesprich in Goethes literarischer Beschreibung ist ein Spie-
gel der damaligen Realitit, als er selbst und Schiller nicht zuletzt aus
kunstpolitischen Griinden?" Hirts Aufsitze von seiner ,,Charakteristik“-
Asthetik veroffentlichten. Goethes Antwort auf Hirts Laokoon-Deu-
tung war sein ein Jahr spiter verdffentlichter Aufsatz Uber Laokoon,?*
der im ersten Band der neuen Kunstzeitschrift Propylden erschien.
Einige dort ausgefithrte Argumente sind deutlich auf Hirts Aufsitze
bezogen; grundsitzlich war dessen Veroftentlichung jedoch nur ein
auslosendes Ereignis fiir die weitere Polemik.

Als Kunsthistoriker betont Hirt, dass er seine Aussage auf ,dem rich-
tigen Anschauen“" griinden will, und legt dabei besonders viel Wert
auf den anatomischen Gesichtspunkt. Anders als Winckelmann oder
Lessing verhilt er sich dem Gegenstand gegeniiber relativ kalt und
rational, da er in der Laokoon-Gruppe eine Darstellung ,,der hochs-
ten Anstrengung, [...] welche dem mechanischen Baue des mensch-
lichen Korpers moglich ist®*'¢ sieht. Eine wesentliche Ahnlichkeit zwi-
schen Goethe und Hirt ist ihre neue Art und Weise der Betrachtung
und Beschreibung, die nicht unbedingt von einer schriftlich iiberlie-
ferten Fabel bestimmt wird. Im Gegensatz dazu deuten beispielsweise

212 Aloys Ludwig Hirt, Laokoon, in: Die Horen, 3. St., 1797, S.1-26.

213 Dazuvgl. Inka Miilder-Bach, Sichtbarkeit und Lesbarkeit. Goethes Aufsatz iiber Laokoon,
in: Inge Baxmann (Hrsg.), Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert,
Berlin 2000, S.466f. Goethe und Schiller wollten im Gegensatz zu den ,allerneuesten
Asthetiker[n]“aus der frithromantischen Schule (vor allem August Wilhelm Schlegel) eine
Auslegung der ,,griechischen Kunstwerke von Seiten des Charakteristischen® vorlegen, da
sie ,,das Schone der Griechen von allem Charakteristischen zu befreien und dieses zum
Merkzeichen des Modernen zu machen suchten. (Vgl. Schiller an Goethe, 7. Juli 1797,
und Goethe an Schiller, 8. Juli 1797.)

214 1798 im 1. Stiick der Propylden, Text vgl. FA 18, S.489-500.

215 Aloys Ludwig Hirt, Laokoon, in: Die Horen, 3. St., 1797, S.7.

216 Ebd., S.11.
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Winckelmann und Lessing, aber auch Schiller und August Wilhelm
Schlegel?” die Skulptur fast ausschlieflich mithilfe ihres Wissens um
die jeweiligen geschichtlichen Hintergriinde.

Hirt begreift in seinen Laokoon-Aufsitzen den ,, Ausdruck® selbst als
entscheidendes regelndes Prinzip der antiken Kunst. Wichtiger als die
starre ,,Schonheit oder das ,,Ideal” findet Hirt die ,,Charakteristik“ der
verschiedenen griechischen Figuren - das heif3t die ,,bestimmte tiber-
einkommende Individuellheit“*'® des Ausdrucks oder der Form. Aus
diesem Grund sei das Dargestellte, so Hirt, in der Skulptur weder See-
lengrofle noch das Erhabene, weder ein unterdriicktes Seufzen noch
unverstelltes Geschrei; vielmehr charakterisiere es die pathologische
Wirkung einer Todesgefahr:

»Laokoon schreiet nicht, weil er nicht mehr schreien kann. Der Streit
mit den Ungeheuern beginnt nicht, er endet; kein Seufzen erprefit sich
aus der Brust, es ist der erstickende Schmerz, der die Lippen des Mun-
des umzieht, und der letzte Lebenshauch scheint darauf fortzuschwe-
ben. [...] Das Gebliit, welches mit voller Empérung gegen die duflern
Theile dringt, und alle Gefasse schwellen machet, stoket den Umlauf, und
verhindert das Einathmen der Luft: die Lunge, durch die Haufung und

gedringte Circulation des Blutes wird immer gedehnter; [...].“*"

Offensichtlich beschreibt Hirt hier mithilfe von pathologischen Fach-
begriffen den Erstickungstod. Auch deswegen verhohnte Schlegel seine

217 Und weitere Schriftsteller, wie beispielsweise Herder und Wilhelm Heinse. In Hein-
ses Ardinghello (1787) erschien auch ein Laokoon-Abschnitt, auf den sich Goethe impli-
zit bezieht. Heinse bezieht die Skulptur ,,statt auf Vergil auf den Bericht des Servius, [...]
nach dem Laokoon im Tempel des Apoll gegen das Enthaltsamkeitsgebot verstiefS und des-
halb bestraft wurde. Denn in diesen Vergleichen und Deutung ist die Notwendigkeit einer
externen narrativen Referenz immer schon vorausgesetzt.“ Zu einem Vergleich zwischen
Heinse und Goethe vgl. Inka Miilder-Bach, Sichtbarkeit und Lesbarkeit. Goethes Aufsatz
iiber Laokoon, in: Inge Baxmann (Hrsg.), Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im
18. Jahrhundert, Berlin 2000, S.465-479, hier S.472.

218 Ebd, S.23.

219 Aloys Ludwig Hirt, Laokoon, in: Die Horen, 10. St., 1797, S.1-26, hier S. 8f.



4.2 Vergleiche zwischen Goethe und seinen Vorgdngern 81

Methode als ,,chirurgisch“** Die grofite Differenz zwischen Goethes
und Hirts Beschreibungen liegt in der Bestimmung von Laokoons phy-
sischem Zustand; genauer gesagt in der Bestimmung, welcher Punkt
des Todesprozesses nun genau in Stein gemeifSelt wurde. Die Frage nach
dem in der Skulptur festgehaltenen ,, Moment® ist schon seit Lessing ein
Schwerpunkt der Debatte. Hirt ist folgender Meinung:

»Der Kampf hat die dusersten Krifte des Elenden erschopft: nicht der Bif§
der Schlange todtet ihn langsam, méchtiger schon als das Gift wirkte das
Entsetzen, das kraftlose Widerstreben, der Anblick seiner ohne Rettung

verlorenen Kinder.“?*!

Im Gegensatz dazu meint Goethe: ,,Man sehe keinen Todeskampf bei
einem herrlichen, strebenden, gesunden, kaum verwundeten Korper*,
sondern einen Augenblick, wo ,,Streben und Leiden® vereinigt werde,
sodass sich ,,die Einheit der menschlichen Natur® nicht trennt.**? Seine
Haltung scheint zu Winckelmann und Lessing zuriickzufiihren, da
Goethe dem Naturalismus in der Kunstbeschreibung nunmehr Kunst-
gesetze — vor allem die Gesetze der Schonheit - entgegenhiilt.

4.2.2 Vergleich mit Winckelmann

Im hohen Alter bezeichnete Goethe die beiden zeitgenossischen Kunst-
theoretiker als Vorbild: ,,Dass Lessing, Winckelmann und Kant élter
waren als ich, und die beiden ersteren auf meine Jugend, der letztere

220 Siehe August Wilhelm Schlegel, Uber Zeichnungen zu Gedichten und John Flaxman’s
Umrisse, in: Athendum, Zweiter Band 1799, hrsg. von August Wilhelm Schlegel/Friedrich
Schlegel, Reprint Darmstadt 1992, S.193-246, hier S.226. Schlegel bemerkte bereits in
einem Fragment im vorangehenden Band: ,Neuerdings ist die unerwartete Entdeckung
gemacht worden, in der Gruppe des Laokoon sei der Held sterbend vorgestellt, und zwar
an einem Schlagflusse. Weiter laf3t sich nun die Kennerschaft in dieser Richtung nicht trei-
ben, es miifite uns denn jamand belehren, Laokoon sei wirklich schon tot, welches auch
in Riicksicht auf den Kenner seine vollkommene Richtigkeit haben wiirde. (Kritische
Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hrsg. von Ernst Behler, Erste Abteilung: Kritische Neuausgabe,
Band 2, Miinchen [u.a.] 1967, S.217.)

221 Aloys Hirt: Laokoon. In: Die Horen, 10. St., 1797, S.1-26, hier S. 16.

222 MA 4/2,8.82.
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auf mein Alter wirkte, war fiir mich von grofler Bedeutung.“*** Als
»Augenmensch® positioniert sich Goethe eigentlich ndher an Winckel-
mann. Schon in seiner Leipziger Zeit (1765-1768) beschiftigte er sich
mit den Kunsttheorien des Friihklassizismus und studierte insbeson-
dere Winckelmanns frithe Schriften, die ihn sehr prigten. Er sieht in
Menschen ,den hochsten, ja den eigentlichen Gegenstand bildender
Kunst?* und in der Bildhauerkunst eine Darstellung ,,auf ihre[m]
hochsten Gipfel?* ,weil sie den Menschen von allem, was ihm nicht
wesentlich ist, entblof3t“?° In der auf ihr Minimum reduzierten Gestalt
Laokoons sieht Goethe demnach das eigentliche Abbild der Menschheit.
Es ist eine von Winckelmann ins Leben gerufene Tradition, sich beim
Studium der bildenden Kunst vor allem der freiplastischen Menschen-
gestaltung zuzuwenden. Die griechischen Skulpturen, die menschliche
Korper darstellen, werden fiir Goethe zum Inbegriff der Kunst iiber-
haupt und sind der Kristallisationspunkt seiner Kunstlehre.

Winckelmann wollte die hochgeschitzte Skulptur Laokoon in sein ori-
ginelles, klassizistisches Antiken-Bild, das sich gegen die barocke Tra-
dition richtete, integrieren. Er sieht trotz der im Werk zu erkennenden
radikal-dramatischen Szene einen ,,Stand der Ruhe“**’
die Gesichtsziige des Helden wegen seiner seelischen Erhabenheit nur
als ,,beklemmtes Seufzen“**® Winckelmanns Schonheitsbegriff wird von
Goethe in Uber Laokoon grundsitzlich anerkannt und weiterentwickelt:
»[...] dal man das Werk schon nennen miisse, wird wohl niemand
bezweifeln, welcher das Maf$ erkennt, womit das Extrem eines physi-
schen und geistigen Leidens hier dargestellt ist.“**” Bei Goethe wird der

und interpretiert

223 Am 12. Mai 1825 zu Eckermann: MA 19, S.144.

224 Johann Wolfgang von Goethe: Einleitung in die Propylien, in: MA 6/2, S.13. Diese
Bestimmung entspricht ausdriicklich der von Winckelmann betonten klassizistischen Dok-
trin, da er bereits behauptete: ,Der hochste Vorwurf der Kunst fiir denkende Menschen ist
der Mensch.“ (Johann Joachim Winckelmann, Erinnerung iiber die Betrachtung der Werke
der Kunst, zitiert nach KS, S. 151.)

225 MA 4/2,8.78.

226 Ebd.

227 FK, S.30.

228 Ebd., S.29.

229 MA 4/2,8.77.
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physiognomische Ausdruck allerdings mit anatomischen Argumenten
verbunden. Was Winckelmann als Auswirkung einer Spannung zwi-
schen korperlichen Leiden und geistiger Grof3e sieht, ist fiir Goethe
eher die Ursache fiir den dargestellten Zustand; schon im Mannheimer
Antikensaal stellte er fest, dass der Priester nicht schreien diirfe, weil
sein eingezogener Unterleib ,,das Schreien unméglich macht“*° Das
Wort ,mannigfaltig“®! verwendet Goethe, um Laokoons mentalen
sowie physischen Zustand zu beschreiben. Mit dieser Vorgehensweise
verabschiedet er sich von Winckelmanns ,,Einfalt®: ,So brachten die
Kiinstler, durch Mannigfaltigkeit, ein gewisses Gleichgewicht in ihre
Arbeit, milderten und erhéhten Wirkung durch Wirkungen, und voll-
endeten sowohl ein geistiges als ein sinnliches Ganze.“**

Winckelmanns Interpretation beschreibt ,eine grof3e und gesetzte See-
1e?33 deren Ausdruck bei aller Leidenschatft ,wie die Tiefe des Meeres
allezeit ruhig bleibt®** Diese Schilderung wurde einerseits weithin
akzeptiert sowie viel zitiert und entwickelte sich zu einer kanonischen
Betrachtungsweise, begann sich aber andererseits im Laufe der Zeit
auch zu einem starren klassizistischen Topos zu entwickeln. Dafiir
spricht zum Beispiel August Wilhelm Schlegels héhnische Kritik an
Hirt, die er in einem Aufsatz** zum Ausdruck bringt, den er entschie-
den der Verteidigung Winckelmanns widmete. In diesem Hinter-
grund tritt die Demonstration von Goethes Idealitit des Kunstwerks
vor, die sich nicht nur als ,selbstandiger“®® Gegenstand tiber die
Beschriankungen der literarischen und mythologischen Handlungs-
bedingungen - in diesem Fall des Mythos des trojanischen Priesters -,
sondern auch als eine bildnerische Kunstform ohne Zeitlichkeit oder
Eindeutigkeit erfassen lasst. Es ist daher leicht zu verstehen, warum

230 Goethe, Dichtung und Wahrheit, 11. Buch, in: MA 16, S.536.

231 MA 4/2,8.77.

232 MA 4/2,8S.86.

233 FK, S.30.

234 Ebd.

235 Vgl. August Wilhelm Schlegel, Uber Zeichnungen zu Gedichten und John Flaxman’s
Umrisse, in: Athendum. Zweiter Band 1799, hrsg. von August Wilhelm Schlegel/Friedrich
Schlegel, Reprint Darmstadt 1992, S. 193-246, hier S.225ft.

236 MA 4/2,S.78.
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Goethe beziiglich des Prozesses des Anschauens bemerkt: ,, Auflerst
wichtig ist dieses Kunstwerk durch die Darstellung des Moments.“**”
Auflerdem stellt er fest, dass ,,das Werk Millionen Anschauern immer
wieder neu lebendig“**® sei.

4.2.3 Vergleich mit Lessing

In Dichtung und Wahrheit erkennt Goethe Lessings Mitwirkung bei der
Aufwertung des Prinzips des Anschauens an: ,,[W]elche Wirkung Les-
sings Laokoon auf uns ausiibte, indem dieses Werk uns aus der Region
eines kiimmerlichen Anschauens in die freien Gefilde des Gedankens
hinrifl.“*** Laut Goethe liegt Lessings Beitrag darin, dass er die blofle
Sichtbarkeit des Kunstwerks mit seiner aufkldrerisch-gedanklichen
Kunsttheorie und biirgerlich-idealen Vorstellung der Menschenbil-
dung assoziiert, sodass er die Leser in ,,die freie Gefilde des Gedankens*
einfiihrt, wo — wie in Wie die Alten den Tod gebildet geschildert - die
»Schonheit wichtiger ist als alle alten Dogmen.

In der Bestimmung des dargestellten Moments der Skulptur stiitzt
Lessing sich grundsatzlich auf zwei dsthetische Regeln: Die eine ist das
Gesetz der Schonheit in der bildenden Kunst, nach dem die Wirkungsés-
thetik des bildnerischen Mediums es nicht erlaubt, dass ein ,,hadsslicher
Ausdruck in einem Kunstwerk erscheint. Die andere ist das Prinzip
des ,fruchtbaren Augenblicks“: Aufgrund der Eigenschaft des raum-
lichen Nebeneinanders beim bildnerischen Zeichen darf es nicht voll-
stindig zum Effekt der ,hdchsten Staffel“*** kommen. Stattdessen soll
dieser in einer bestimmten Phase dargestellt werden, kurz bevor er sein
Maximum erreicht. So soll die ,,Phantasie“**! des Betrachters angekur-
belt werden und das Wechselspiel von ,,sehen“**? und ,,hin zu denken“***

237 MA 4/2,8S.81.

238 Ebd.

239 Johann Wolfgang von Goethe: Dichtung und Wahrheit, Frankfurt a. M. 2007, S.285.
240 LW5/2,8.32.

241 Ebd.

242 Ebd.

243 Ebd.
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optimiert werden. Die semiotische Analyse in Lessings Laokoon fiihrt
schnell zu der Schlussfolgerung, dass die Zeichen der bildenden Kunst
nur in der Dimension des Raumes wirken und aus diesem Grund als

»eigentlichen” Gegenstand nur ,,Kérper mit ihren sichtbaren Eigenschaf-
ten“?** hat. Diese klare Begrenzung des Darstellungsbereiches wider-
spricht den neuen dsthetischen Gedanken an einen bildnerischen Aus-
druck - ,eine Nachahmung des wirkenden und leidenden Zustands
unserer Seele und unseres Korpers und der Leidenschaft sowohl als der
Handlungen®** die im Laokoon-Diskurs etwa durch Hirt und Goethe
vertreten werden.

Als Dramatiker legt Lessing seinen Akzent besonders auf die Mitleids-
Wirkungsisthetik, was einen wesentlichen Unterschied zu Goethe dar-
stellt. Dessen neue Auffassung von Laokoons Personlichkeit ldsst sich
6 in Zusammenhang bringen.
Das Material fiir seine dramatischen Studien, die er zusammen mit
Schiller absolvierte, war die Poetik von Aristoteles; genauer gesagt die
1753 von dem Philologen Michael Conrad Curtius tibersetzte Version.
Darin werden die griechischen Begrifte éleos und phobos ins Deutsche
tibertragen mit den Worten ,,Schrecken® und ,,Mitleiden®, mittels derer
man ,von den Fehlern der vorgestellten Leidenschaften reiniget“** Der
Begrift ,,Mitleid wurde zum Kernbegrift in Lessings Hamburgischer
Dramaturgie (1767), wo er das griechische Wortpaar in irrefithrender-
weise mit ,,Mitleid” und ,,Furcht® iibersetzte und mit seinem Ideal der

mit seiner eigenen dramatischen Theorie

244 IW5/2,S.116.

245 SN 4/1, S. 300.

246 Ein wichtiger Grund fiir Schillers Interesse an Hirts Laokoon-Aufsatz ist der, dass er
zu diesem Zeitpunkt gerade ein Studium der antiken Dramen verfolgte. In ihrem Brief-
wechsel diskutierten Goethe und Schiller das Wesen der Dramatik und der epischen Lite-
ratur, was mit der Niobe-Frage - d. h., ob eine extrem tragische Handlung ein Gegenstand
der schonen klassischen Kunst sein kann - iibereinstimmt. Zum Briefwechsel siche Goethe
an Schiller, 17. Januar 1798, in: MA 8/1, S.496.

247 ,Das Tauerspiel ist ndmlich die Nachahmung einer ernsthaften, vollstindigen, und
eine Grofle habenden Handlung, durch einen mit fremdem Schmucke versehenen Aus-
druck, dessen simtliche Theile aber besonders wirken: welche ferner, nicht durch die Er-
zahlung des Dichters, sondern (durch Vorstellung der Handlung selbst) uns, vermittelst
des Schreckens und Mitleidens von den Fehlern der vorgestellten Leidenschaften reiniget.“
In: Michael Conrad Curtius: Aristoteles’ Dichtkunst ins Deutsche iibersetzt, mit Anmerkung
und besondern Abhandlungen versehen von Michael Conrad Curtius, Hannover 1753, S. 11f.
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biirgerlichen Moral kombinierte. Diese Definition der Tragodie wurde
1827 von Goethe in Nachlese zu Aristoteles' Poetik noch einmal folgen-
dermaflen tibersetzt:

»Die Tragodie ist die Nachahmung einer bedeutenden und abgeschlos-
senen Handlung, die eine gewisse Ausdehnung hat und in anmutiger
Sprache vorgetragen wird, und zwar von abgesonderten Gestalten, deren
jede ihre eigne Rolle spielt, und nicht erzahlungsweise von einem Einzel-
nen; nach einem Verlauf aber von Mitleid und Furcht mit Ausgleichung
solcher Leidenschaften ihr Geschaft abschlief3t.“**

Lessings ,Reinigung® - durch das Durchleben des Kunstwerkes herbei-
gefithrt - wird von Goethe durch die Theorie einer ,, Ausgleichung“**
bestimmter Affekte ersetzt. Der Schwerpunkt der Betrachtung liegt
nun nicht mehr auf der pddagogischen Vermittlung des Bildes an den
Betrachter, sondern kehrt zum Helden zuriick; Ziel ist das Gleichge-
wicht aller Leidenschaften, die die Figur in sich vereint. Das Leiden
des Vaters in der Gruppe erregt ,,Schrecken und zwar im héchsten
Grad“*" Demgegeniiber ruft der Zustand des jiingeren Sohnes ,,Mit-
leiden*”" und der des dlteren den Affekt der ,,Furcht“**? hervor, ,,indem
[...] fiir diesen auch noch Hoftnung iibrig“*** bleibt. Dadurch, dass
durch die Betrachtung der Gruppe nahezu alle essenziellen mensch-
lichen Empfindungen geweckt werden, wird der heftige Schrecken
gemildert; das Kunstwerk erreicht und vermittelt ,,ein gewisses Gleich-
gewicht“?** Im Vergleich zu Winckelmanns Betonung der seelischen
Grofie oder Lessings Tendenz zur moralischen Bildung ist Goethe, was
die menschlichen Vorstellungen angeht, weniger idealistisch gesinnt. In
seinen zahlreichen literarischen Werken — besonders stark vertreten
durch Wilhelm Meister und Iphigenie auf Tauris — lasst er einen anderen

248 Johann Wolfgang Goethe, Nachlese zu Aristoteles’ Poetik, in: MA 13/1, S.340-343,
hier S. 340.

249 Ebd.

250 MA 4/2,S.86.

251 Ebd.

252 Ebd.

253 Ebd.

254 Ebd.
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Deutungsansatz erkennen: ein humanistisches Ideal in der Vereinigung
von Gefiihl und Verstand sowie in der Versohnung von Neigung und
Pflicht, das eine harmonische, vollstaindige Menschlichkeit erzeugt. Mit
einem solchen, Diskussionen auslésenden Ansatz erweist sich Goethe
als vom rein Anschaulichen einer Skulptur weit entfernt.

4.3 Emanzipation des Blicks - Goethes
Kunstansicht in Aktion

Goethe markiert einen Wendepunkt im Laokoon-Diskurs des 18. Jahr-
hunderts in Deutschland, weil er nicht nur die &sthetischen Uberlegun-
gen um die antike Skulptur in seine Kunstgedanken als eine organische

Einheit integriert, sondern auch weil diese zudem eng mit einer Reihe

wichtiger Kunstpraxen verbunden sind. Dies unterscheidet ihn wesent-
lich vom Idealisten Winckelmann und vom Theoretiker Lessing. Durch

Goethes Gedanken und Taten erreicht der Klassizismus in Deutschland

am Ende des 18. Jahrhunderts bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts

seinen Hohepunkt. Laokoon bedeutet fiir Goethe das Sinnbild der klas-
sischen Kunst, was er vor allem in seinem Aufsatz Uber Laokoon zum

Ausdruck bringt — im ersten Band seiner an der Antike orientierten

Kunstzeitschrift Propylden.

Goethes besondere Stellung im Laokoon-Diskurs ldsst sich auch im
Sinne der Emanzipation der Augen hervorheben. Goethe wird oft als
»Augenmensch® bezeichnet, das heifit als die Art Mensch, der statt
schlichter Wiedergabe von Informationen durch andere Menschen
oder statt des Sichtens indirekter Belege eher die direkte Konfronta-
tion mit dem Gegenstand im Original, also visuelle Belege, bevorzugt.
So formuliert der Dichter selbst im 6. Buch von Aus meinem Leben.
Dichtung und Wahrheit. ,Das Auge war vor allen anderen das Organ,
womit ich die Welt faf3te.“*> Dieser Umstand ist in fast allen Bereichen
von Goethes Leben spiirbar: von den mehrmaligen Reisen nach Italien
tiber seinen personlichen Umgang mit den verschiedensten Kiinstlern
bis hin zu den verschiedenen Wandfarben der Zimmer seines Wohn-

255 MA 16, S. 246.
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hauses in Weimar. In hohem Alter bestimmte Goethe die ,,Sinnlichkeit*
zur wichtigsten Qualitit eines Kiinstlers, als er eines Tages gemeinsam
mit Johann Peter Eckermann die Graphik von Adriaen van Ostade
betrachtete:

»Es ist der Reiz der Sinnlichkeit [...] den keine Kunst entbehren kann,
und der in Gegenstinden solcher Art in seiner ganzen Fiille herrscht.
Bei Darstellungen hoherer Richtung dagegen, wo der Kiinstler ins Ide-
elle geht, ist es schwer, daf3 die gehorige Sinnlichkeit mitgehe, und daf3
er nicht trocken und kalt werde.“**

Die hier gemeinte ,,Sinnlichkeit basiert auf dem von Goethe wie-
derholt betonten Grundprinzip der Kunstbildung: Gemeint sind die

sorgfiltige Betrachtung und das Studium der Natur. Goethes Betrach-
tung der kiinstlerischen sowie der natiirlichen Welt wird primar vom

sinnlichen Eindruck geprégt; damit zieht der Literat eine Begrenzung
zwischen der naturwissenschaftlichen Objektorientierung und dem

menschlichen Sinn sowie der Sinneserfahrung. Diese Begrenzung fiihrt
jeweils zu einer naturwissenschaftlichen Untersuchung der Rahmenbe-
dingungen des zu betrachtenden Gegenstandes (Farbenlehre, Beitrdge

zur Optik) und einer ,,gebildeten” Kunstansicht mit humanistischem

Ansatz (Klassizismus). Merkwiirdigerweise erscheinen diese zwei Pole

in Goethes kunsttheoretischen Schriften sowie dichterischen Werken

oft vermischt und verbunden, was in gewisser Weise auch zu Goethes

Ruhm als ,,Universalgenie“*” beitragt.

256 Gesprach am 4. Februar 1829, MA 19, S.279.

257 Viele Gedichte von Goethe, mit oder ohne Reimschema, werden hinsichtlich des
speziellen Aspekts der bildnerischen Schilderung durch Lyrik interpretiert, vgl. hierzu u. a.
Sabine Schneider, Sehen in subjektiver Hinsicht? Goethes aporetisches Projekt einer ,,Kritik
der Sinne“und seine Interferenzen zur Romantik, in: Helmut Pfotenhauer/Sabine Schneider,
Nicht vollig Wachen und nicht ganz ein Traum. Die Halbschlafbilder in der Literatur, Wiirz-
burg 2006, S. 37-52. Zum Thema ,,Augenmensch® und ,,Universalgenie® vgl. u. a. Sebastian
Donat/Hendrik Birus, Goethe - ein letztes Universalgenie?, Géttingen 1999. Fiir die hier
geschilderte These ist das Kapitel Architektur, Archdologie, Bildende Kunst, S. 62-69, be-
sonders relevant.
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Am Ende 19. Jahrhunderts stellte der Kunsthistoriker Hermann Grimm

fest, ,dass die wissenschaftliche Behandlung der modernen Kunstge-
schichte in Deutschland, ihre Einfiihrung in den Bereich der allgemei-
nen Bildung zumeist Goethes Werk gewesen sei“** Diese Bemerkung
zeigt einerseits, wie einflussreich der Dichter im Bereich der bildenden

Kunst wirkte, und andererseits — was noch wichtiger ist -, dass er das

Wort ,,Kunst“ sowie ,,Kunstgeschichte“ im Vergleich zu seinen Vorgén-
gern in unserem modernen Sinne verwendete. Die Ursache fiir Goethes

eigenartige Kunstansicht und die Auswirkung seines Laokoon-Aufsat-
zes auf den Kunstdiskurs der Zeit lassen sich am besten verfolgen, wenn

man seine Entwicklung und seine zahlreichen Tatigkeiten im Laufe der
Zeit - als Kunsttheoretiker, Kunstsammler, Kunstpolitiker sowie Kiinst-
ler selbst — genauer untersucht.

4.3.1 Goethes Umgang mit der Laokoon-Gruppe
und seine Motivation

Goethes frithe Erlebnisse - die véterliche Kunstsammlung in Frankfurt,
der Zeichenunterricht bei Adam Friedrich Oeser (1717-1799) in seiner
Leipziger Zeit (1765-1768) sowie seine zahlreichen Kunstrezensionen —
werden als ,,Emanzipation des Blicks“** in seinem Werdegang bezeich-
net. 1769 sah er zum ersten Mal einen Abguss der gesamten Laokoon-
Gruppe im Mannheimer Antikensaal*® und schrieb danach einen klei-
nen Aufsatz tiber Laokoon. Damals soll er, so Ernst Osterkamp, bereits
die Laokoon-Rezensionen von Lessing und Herder studiert haben.*"

258 Hermann Friedrich Grimm, Zehn ausgewdhite Essays zur Einfiihrung in das Studium
der modernen Kunst, Diitmmler 1871, S.210. Zu Goethes als Kunsthistoriker und seine
Stellung in der Kunstgeschichte vgl. Andreas Beyer, Goethe und die Kunstgeschichte, in:
Andreas Beyer (Hrsg.): Goethe-Handbuch. Supplement. 3. Stuttgart, 2011, S. 84f.

259 Zitiert nach dem Titel des Kapitels ,,Emanzipation des Blicks — Goethes frithe Erfah-
rungen mit der Sammlungskultur der 18. Jahrhunderts, in: Johannes Grave, Der ,,ideale
Kunstkérper®: Johann Wolfgang Goethe als Sammler von Druckgraphiken und Zeichnungen,
Gottingen 2006, S.30-57.

260 Zu Goethes frithen kiinstlerischen Erlebnissen in Leipzig, Straffburg, Mannheim und
Frankfurt vgl. Charles Handschin, Goethe und die bildende Kunst, in: Modern Philology
12 (1915), Nr. 8 (Feb.), S. 489-494.

261 Ernst Osterkamp: Johann Joachim Winckelmanns Beschreibungen in der Geschichte der
Kunst des Altertums. Text und Kontext. In: Winner, Matthias u. a. (Hrsg.): Il Cortile delle
Statue. Der Statuenhof des Belvedere im Vatikan. Mainz 1998, S.443-458.



920 4 Goethe als,Augenmensch” und seine klassische Kunstanschauung

Im Auftrag von Carl August von Sachsen-Weimar-Eisenach baute
Goethe 1780 die Weimarer Graphische Kunstsammlung auf. Bei die-
ser Gelegenheit begann er auch damit, auch seine personliche Kunst-
sammlung anzulegen. Seitdem zeigte er immer mehr Interesse an der
deutschen Graphik, besonders an den Werken Albrecht Diirers, den
er spiter als grofen Meister in eine Reihe mit Raffael da Urbino und
Hans Holbein dem Jiingeren stellt.?*

Auf seiner Italienreise sah Goethe das Original der Laokoon-Gruppe
mit eigenen Augen; nicht nur in dieser Hinsicht ist diese Reise zwischen
1786 und 1788 als Wendepunkt in Goethes Lebenslauf zu bezeich-
nen. Die Betrachtung der Originalwerke aus Antike und Renaissance
vermittelten Goethe zum ersten Mal in seinem Leben systematische
Erkenntnisse der Architektur, Plastik und Malerei.**® Er wurde Freund,
Mizen, Mentor und sogar Mitbewohner einiger Kiinstler in Italien.
Im Dezember 1786 sah Goethe das Original der Laokoon-Gruppe in
Rom;** Jeider erwéhnte er dieses Erlebnis mit keinem Wort in seinem
Tagebuch oder in seinen Briefen.

1787 lernte Goethe den deutschen Maler Heinrich Meyer kennen, der
spater seine rechte Hand in Kunstangelegenheiten wurde. Die Aufga-
benteilung zwischen den beiden wird anhand einer Formulierung in
Goethes Brief deutlich: ,,Sie haben durch Anschauung und Betrach-
tung ein unendliches Feld kennen gelernt und ich habe indessen, von
meiner Seite, durch Nachdenken und Gesprich tiber Theorie und

262 ,Wie haben nicht Phidias und Raffael auf nachfolgende Jahrhunderte gewirkt, und
wie nicht Diirer und Holbein!“ (Gespriche am 11. Mérz 1828) In: MA 19, S.606.

263 Das Spektrum an Werken der Malerei erstreckte sich von den Gemalden der Zeitge-
nossen Tischbein, Jakob Philipp Hackert und Angelika Kauffmann bis hin zu den groflen
Meistern der Renaissance (Raffael, Michelangelo, Leonardo und Tizian); auch fiir andere
Kiinstlern verschiedener Kunstrichtungen (Carracci, Tintoretto, Guercino, Domenichino,
Claude Lorrain, Nicolas Poussin) zeigte er Interesse. Vgl. Andreas Beyer/Ernst Osterkamp
(Hrsg.), Goethe-Handbuch. Supplemente Band 3. Kunst, Stuttgart 2011, S. 11.

264 Es existieren verschiedene Meinungen dariiber, ob Goethe tatsichlich das Original
besichtigte, vgl. Martin Donike, Pathos, Ausdruck und Bewegung. Zur Asthetik des Weimarer
Klassizismus 1796-1806, Berlin 2005, S.97f. Im Kommentar der Frankfurter Ausgabe zu
Goethes Werk wird die Wahrscheinlichkeit dieser Erfahrung bezweifelt, vgl. dazu FA 18,
S.1253-1257.
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Methode mich weiter auszubilden nicht versaumt.“*** Seit der Italien-
reise setzte Goethe sich intensiv mit der bildenden Kunst auseinander,
was ebenfalls an seiner literarischen Schépfung zu erkennen ist: In sei-
ner Novelle Der Sammler und die Seinigen ist zum Beispiel die Haupt-
figur ein Arzt, dessen grofles Interesse das Sammeln von Kunst ist.
Auch die beiden Wilhelm-Meister-Romane erzéhlen von Kunstsamm-
lern, zum Beispiel von Wilhelms Grofivater, der eine grofie Anzahl an
Kunstwerken besitzt.

Bevor Goethe sich ganz der Literatur zuwandte, hatte er nahezu sein
halbes Leben der Beschéftigung mit der bildenden Kunst gewidmet; er
fertigte auch selbst zahlreiche zeichnerische Arbeiten an, ebenso wie
umfangreiche Kunstschriften. Zudem iibte er eine Sammlertatigkeit aus
und engagierte sich — besonders in Weimar - sowohl kunstpolitisch als
auch kunstpadagogisch. Seine Ambitionen im Bereich der bildenden
Kunst gab er bedauerlicherweise nach seiner Italienreise auf: ,Was ich
aber sagen wollte, ist dieses, daf3 ich in Italien in meinem vierzigsten
Jahre klug genug war, um mich selber insoweit zu kennen, daf ich
kein Talent zur bildenden Kunst habe, und daf? diese meine Tendenz
eine falsche sei.“*® Trotzdem empfand er stets Enthusiasmus fiir den
Bereich der visuellen Kunst — sowohl aus der Perspektive der éstheti-
schen Bildung als auch der naturwissenschaftlichen Forschung, wes-
wegen er auch in seinen Spatjahren feststellte, dass die Farbenlehre das
bedeutsamste war, das er in seinem Leben geschaften hatte. Die Zeit, in
der Goethe im Bereich der bildenden Kunst aktiv mitwirkte, war eine
Epoche des grundlegenden kiinstlerischen Umbruchs, in der verschie-
dene Stilrichtungen und Kunstauffassungen gleichzeitig existierten,
sich gegenseitig beeinflussten und miteinander konkurrierten. Goethe
wurde zwar Zeit seines Lebens kein erfolgreicher Kiinstler, trotzdem
war sein Einfluss auf den Bereich der bildenden Kunst in Deutschland
nahezu unbegrenzt.

265 Goethe an Meyer am 14. Juli 1797, zitiert nach Beyer 2011, S. 91.
266 Gesprach am 10. April 1829, in: MA 19, S.325.
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4.3.2 Veroffentlichung seines Aufsatzes Uber
Laokoon im Kontext der Weimarer Klassik

Die sogenannte ,Weimarer Klassik“ markierte nicht blof} einen neuen
Meilenstein in der Wirkungsgeschichte des Laokoon-Diskurses. Sie
ist, vor allem durch die Veroffentlichung der Schrift Winckelmann und
sein Jahrhundert im Jahre 1805 — verfasst von Goethe unter Mitwir-
kung seines Kunstfreundeskreises in Weimar (Heinrich Meyer, Carl
Ludwig Fernow und Friedrich August Wolf, da Schiller im selben Jahr
gestorben war) —, vielmehr ein kleiner Hohepunkt der Winckelmann-
Rezeption und des deutschen Klassizismus tiberhaupt. Die von Goe-
the herausgegebene Kunstzeitschrift Propylien wurde zwischen 1798
und 1800 publiziert. Der Name der Zeitschrift bezieht sich auf den
monumentalen Torbau der Athener Akropolis und zielt darauf ab,
»dafl wir uns so wenig als moglich vom klassischen Boden entfernen®?%’
Mit der Zeitschrift wollte Goethe ,,die besten Werke alter und neuer
Kunst“*® vorstellen; ,,[d]enn nur auf dem hochsten und genausten
Begriff von Kunst kann eine Kunstgeschichte beruhen®?® Besagter
Laokoon-Aufsatz erschien bereits im ersten Band der Zeitschrift. Goe-
thes Propylien-Projekt gemeinsam mit dem Nachruf fiir Winckelmann
Winckelmann und sein Jahrhundert ist schon damals als Gegenvorschlag
der Klassik fiir die immer selbstbewusster werdende Frithromantik
angesehen worden.

Die zwei Stilrichtungen, die die Zeit um 1800 prégten, waren der ver-
nunftbestimmte Klassizismus und die gefithlsbetonte Romantik. Fried-
rich Schlegels Aufsatz Uber das Studium der Griechischen Poesie im
Jahr 1797 kiindigte eine neue Wendung in der kiinstlerischen Strémung
an, indem er die ,,Moderne® statt des ,, Altertums®, das Charakteristi-
sche statt des Idealistischen hervorhob. Sein Bruder August Wilhelm

267 MA 6/2,S.9.
268 Ebd.
269 MA 6/2,S.25.
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Schlegel, auch ein Vertreter der Generation der Romantiker,?” ver-
folgte eine ganz andere Art der Verehrung des Klassizisten in seiner
Auseinandersetzung mit Winckelmann. In Schlegels Rezension zu den
Winckelmann-Schriften in den Heidelbergischen Jahrbiichern®”" fithrte
er eine philologisch-wissenschaftliche Analyse der Winckelmann-
Edition durch, wobei er sich jedoch eher gleichgiiltig und distanziert
iiber Winckelmanns kiinstlerischen Grundgedanken duflerte. Aufler-
dem kritisierte er die von Winckelmann und dessen ,Genossen® bevor-
zugte Fixierung auf ein bestimmtes Kunstmodell. Demgegeniiber
meinte er die kiinstlerische Wahrheit im Prinzip des Hasslichen und
des Charakteristischen zu finden, zudem in einer aktuellen statt einer
uralten kiinstlerischen Tétigkeit. Eine beliebte Lektiire, die tiber die
Rolle der Kunst im menschlichen Leben diskutierte, waren seinerzeit
die romantischen Romane, etwa Wackenroders HerzensergiefSungen
eines kunstliebenden Klosterbruders (1797) und Ludwig Tiecks Franz
Sternbalds Wanderungen (1798). Der neue Zeitgeist in Friihklassizismus
wird hier zutreffend beschrieben: ,, Die Wissenschaft will die Identifika-
tion oder Abwehr ersetzen — Winckelmann ist historisch geworden.“’?

Mit der Zeitschrift Propylden aus dem Jahr 1798 und den im ersten
Band erschienenen Beitréigen Einleitung und Uber Laokoon versuchte
Goethe, Einfluss auf die Entwicklung der romantischen Stromung zu
nehmen. Diese kunstpolitische Intention gilt umso mehr fiir die Wei-
marer Preisaufgaben, die ein Parallelprojekt zur Zeitschrift Propylden
waren.”” Sie erfolgen von 1799 bis 1805 mit insgesamt sieben Aussch-
reibungen und beinhalteten fast ausschliefllich heroisch-pathetische

270 Fiir langere Zeit nahm Goethe personlichen Kontakt mit August Wilhelm Schlegel
auf und korrespondierte mit ihm. Die Wechselwirkung zwischen Goethe und den Brii-
dern Schlegel, besonders die Entstehung der Schlegel-Kritik Goethes, spiegelt die grofie
Kontroverse zwischen zwei geistigen Stromungen wider, vgl. Hartmut Froschle, Goethes
Verhdltnis zur Romantik, Wiirzburg 2002, S. 161-216.

271 Zum Inhalt und zur Grundidee von Schlegels Rezension vgl. FK, S. 427f.

272 Helmut Pfotenhauer/Markus Bernauer/Norbert Miller (Hrsg.), Friihklassizismus:
Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse (Bibliothek der Kunstliteratur; Band
II), Frankfurt a. M. 1995, S.428.

273 Zu den Weimarer Preisaufgaben vgl. Donike, Pathos, Ausdruck und Bewegung: zur
Asthetik des Weimarer Klassizismus 1796-1806, S.236-279; Osterkamp, Die Geburt der
Romantik aus dem Geiste des Klassizismus, S.135-148.
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Sujets aus der griechischen Mythologie oder Homers Epos. Mit dieser
Themensetzung wollten Goethe und Meyer direkten Einfluss auf die
zeitgendssische kiinstlerische Praxis ausiiben. Goethe hielt Homer und
die Kunst der Antike fiir den Inbegrift seines Kunstideals. Leider war
das Ergebnis fiir die Initiatoren eher enttduschend. Kurios an einem
der letzten Preistrager, Caspar David Friedrich, war die Tatsache, dass
dieser aulerhalb des Rahmens der Weimarer Kunstausstellung ein
neues Genre, den romantischen Stil, vertrat, obwohl Goethe sowohl
die Literatur als auch den Kunstbegriff dieser Stilrichtung ausdriick-
lich ablehnte.

Goethes Stellung in der Entwicklung der deutschen Romantik wird von
Osterkamp hoch eingeschitzt.?’* Allerdings wichen, so Osterkamp, die
Auswirkungen seiner Bemiithungen grundlegend von seiner Intention
ab. Die Arbeit iiber Winckelmann im Jahr 1805 markiert den Hohe-
punkt von Goethes antiker Periode, aber auch einen Wendepunkt.?”>
Die von Goethe und den Weimarer Kunstfreunden eingefiithrten ehr-
geizigen Weimarer Preisaufgaben wurden, wie bereits erwéhnt, nach
dem siebten Wettbewerb eingestellt. Goethe selbst konstatierte am
13. Dezember 1826 resigniert: ,,Ich habe nun [...] der deutschen Male-
rei liber fiinfzig Jahre zugesehen, ja nicht blof$ zugesehen, sondern auch
von meiner Seite einzuwirken gesucht, und kann jetzt so viel sagen, daf3,
so wie alles jetzt steht, wenig zu erwarten ist.“*”® Goethes Neigung zur
Antike und sein Versuch, den Deutschen die griechische Kultur naher-
zubringen, muss aus heutiger Sicht als missgliickt angesehen werden.
Alle Versuche schienen in der Erfahrung zu enden, dass kiinstlerische
Entwicklungen weder vorhersehbar noch steuerbar sind.

274 ,Niemals zuvor und seither wieder ist ein deutscher Dichter in solchem Ausmaf3 Leit-
und Orientierungsfigur fiir eine ganze Kiinstlergeneration gewesen, wie Goethe dies im
ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts fiir die jungen romantischen Maler war.“ In: Ernst
Osterkamp, Die Geburt der Romantik aus dem Geiste des Klassizismus. Goethe als Mentor
der Maler seiner Zeit, in: Goethe-Jahrbuch 112 (1995), S.135-148, hier S.135.

275 Zu Goethes Bestrebungen in der bildenden Kunst am Anfang 19. Jahrhunderts vgl.
Charles H. Handschin, Goethe und die bildende Kunst: Spitere Kunstbestrebungen, und
Schlusz, in: Modern Philology 14 (1916), S.93-104.

276 MA 19, S.170.
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Aus der Perspektive des personlichen Werdegangs lassen sich Goethes
kiinstlerische Aktivitdten folgendermafSen zusammenfassen: Seiner
Vorstellung entsprechend hitte sich das Kunstideal nach jenen Kunst-
gesetzen und der menschlichen-universalen Formensprache richten
sollen, die er von Lessing und Winckelmann®” erlernt hatte und die
er in Italien zusétzlich bei Raffael und anderen klassischen Kiinstler
beobachtet hatte. Auflerdem forderte Goethe die praktische Ausbildung
junger Kiinstler, unterstiitzte die Organisation der Weimarer Kunst-
ausstellungen und vermittelte Ankéaufe. Er fiihlte sich dazu in der Lage,
in die deutsche Kunstentwicklung prigend und férdernd einzugrei-
fen. Besonders wichtig fiir ihn war, die kiinstlerischen Entwicklung in
Deutschland in Richtung seines an der Antike orientierten Kunstideals
zu steuern.

Aus heutiger Sicht ldsst sich sagen, dass Goethe ein Vertreter des ,,eman-
zipierten Blickes® war. Er stellte nicht nur das theoretische Kunstkon-
zept des Klassizismus vor, sondern nahm zudem Einfluss auf die tat-
sachliche Kunstproduktion. So wurde Weimar unter der Leitung
Goethes auch ein Mittelpunkt der bildenden Kunst in Deutschland.
Dariiber hinaus veroffentlichte er zahlreiche Beitrage zur wissenschaft-
lichen Erforschung des visuellen Phdnomens. Alles in allem machte
ihn dies zu einem Meilenstein der deutschen Kunstgeschichte und der
Emanzipation des Prinzips der Anschauung tiberhaupt.

277 ,Dass Lessing, Winckelmann und Kant dlter waren als ich, und die beiden ersteren
auf meine Jugend, der letztere auf mein Alter wirkte, war fiir mich von grofler Bedeutung.“
Zitiert nach Johann Peter Eckermann: Gesprdche mit Goethe. Frankfurt a. M. und Leipzig,
1981, S. 147.






5 Exkurs: Caspar David Friedrich und
Goethe - unterschiedliche Arten
des Anschauens

Die beiden édsthetischen Richtungen um 1800 in Deutschland, der vom
Laokoon-Diskurs sich herleitende Klassizismus und die Romantik als
dessen Gegenstromung, sind deutlich in den zeitgendssischen Kunst-
produktionen wahrzunehmen.””® Die Ausstellung der heroisch-pathe-
tischen Gegenstinde wihrend der Weimarer Preisaufgaben ldsst sich
vor allem auf den Einfluss des franzosischen Neoklassizismus zuriick-
fithren. Viele der jiingeren deutschen Maler waren von Jacques-Louis
David tief beeindruckt; Friedrich Tieck, Gottlieb Schick und Konrad
Heinrich Schweickle waren sogar Schiiler des franzdsischen Meisters
in Paris.?”” Obwohl Goethe eine dsthetische Grenze zwischen romischer
und griechischer Antike zieht,® sind die allgemeinen Merkmale des
Klassizismus ohne Zweifel in der harmonischen Komposition beider
Stile, der idealisierten Natur, den schonen klaren Linien und der Farb-
gebung sowie nicht zuletzt in der antikisch-mythologischen Themen-
auswahl zu erkennen. Die Romantik als kiinstlerische Stilrichtung wird
in Deutschland hingegen durch Caspar David Friedrichs landschaft-
liche Darstellungen verkorpert. Statt in ihrer idealen Form tritt die
Natur hier als ein Komplex aus den vielfiltigen inneren Gefiihlen, der

278 Es gibt zahlreiche Literatur iiber Goethes Beziehung zur romantischen Kunst; bei-
spielhaft ist Hartmut Froschle, Goethes Verhiiltnis zur Romantik, Wiirzburg 2002, der einen
vollstindigen Uberblick iiber den Forschungsstand bietet. Zudem ist auch Lothar Brieger,
Die romantische Malerei. Eine Einfiihrung in ihr Wesen und ihre Werke, Berlin 1926, von
Bedeutung. Brieger diskutiert die Entwicklung der romantischen Schule im Bereich der
bildenden Kunst, wobei er besonders die Verbindungen der Kiinstler zu zeitgendssischen
Personlichkeiten des Kulturlebens berticksichtigt. Auf diese Weise dndert sich der Blick-
winkel, sodass nicht Goethe im Zentrum steht und Ausgangspunkt aller Diskussionen ist.
279 Dazu und auch zu Davids Einfluss auf die deutschen Kiinstler vgl. Wolfgang Becker,
Paris und die deutsche Malerei: 1750-1840, Wiirzburg 2003, S. 12ff.

280 Der von David begriindete Neoklassizismus wird von Goethe im Groflen und Gan-
zen mit kritischen Augen als ,,romisch® bezeichnet. Trotzdem erkannte er die zeitgends-
sische ,,neue Energie unter David* an. Fiir die Formulierung ,,rémisch vgl. Goethe, Uber
romisches Kiinstlerleben, in: MA 6/2, S.973.
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kosmischen Krifte, der unendlichen géttlichen Schopfung und der
tiberkonfessionellen Religiositdt auf.

Extrem abstrakte Poesie und Religiositit sind bei Friedrich oft als
konkrete Objekte (Eiche, Fluss, Kloster) und natiirliche Phinomene
(Regenbogen, Sonnenuntergang, Nebel) ohne erlduternden Text darge-
stellt. Aus diesem Grund werden Friedrichs Landschaften oft als ,,alle-
gorische Malerei“*! bezeichnet. Die Problematik ldsst sich hier erneut
auf die Ut-pictura-poesis-Doktrin zuriickfithren oder anders formu-
liert: auf die Beziehung zwischen Bild und Text, die fiir diese Untersu-
chung von besonderer Bedeutung ist. Die meistens auf ein literarisches
Programm oder einen philosophischen Begriff angewiesene Allego-
rie fithrt bei der Betrachtung leicht dazu, einem Bild beispielsweise
Erscheinungen der Natur eine zu wortliche beziehungsweise literari-
sche Bedeutung zu geben. Dies scheint wieder etwa ,,riickschrittlich®
zu sein, da eigentlich seit Lessings Laokoon die bildende Kunst von der
sprechenden Kunst streng unterschieden wurde und die Anschauung
beziehungsweise Betrachtung eine unabhéngige Autonomie gewinnen
sollte. Das in die Sphire der bildenden Kunst tibertragene Begriffs-
paar ,,Allegorie” und ,,Symbol“ spiegelt wider, wie tief die Ursache der
kiinstlerisch-dsthetischen Erscheinungen im Diskurs der Poetik und
Philologie wurzelt und wie sich beide Seiten ineinander verwickeln.
Dies gilt besonders dann, wenn man die parallel laufende Auseinan-
dersetzung mit der Romantik und dem Klassizismus in Literatur und
Kunst berticksichtigt.

Friedrich liefert zwar keinen schriftlichen Beitrag zum Laokoon-Diskurs
oder irgendeine dsthetische Theorie, lasst jedoch seine dsthetisch-theo-
retischen Gedanken deutlich durch seine Kunst sprechen. Seine Begeg-
nung mit Goethe ist ein Spiegel der Beziehung zwischen dem klassi-

281 Diese Bezeichnung hat den Ursprung in Heinrich Meyers Beschreibung von Fried-
richs Landschaft als ,,mystisch-allegorische Landschaften®, siche dazu Heinrich Meyer,
Neu-Deutsche religios-patriotische Kunst, in: Uber Kunst und Altertum in den Rhein- und
Meingegenden 1, Heft 2, Stuttgard 1817, S.x-y, hier S.41.
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zistischen Kunstpadagogen und der romantischen Malerei,®? die eine
zentrale Rolle in der Rezeption des Laokoon-Diskurses im folgenden
Jahrhundert spielte. Auf seine ihm eigene Art und Weise erwiderte
Friedrich die von Winckelmann, Lessing und Goethe gestellte Frage.
In diesem Sinne lief3e sich vielleicht sagen, dass Friedrich - als visueller
Kiinstler - gewissermaflen auch aktiv am zeitgendssischen kiinstleri-
schen Diskurs teilgenommen und diesen zudem durchaus geprigt hat.

5.1 Friedrichs Begegnung mit Goethe

Bei der Untersuchung des Verhiltnisses zwischen Caspar David Fried-
rich und Goethe?®® fillt vor allem die Forderung ins Auge, die der
berithmte Dichter dem jiingeren Kiinstler in dessen ersten Jahren sei-
ner Karriere angedeihen lief8. Zwei Sepiazeichnungen reichte Caspar
David Friedrich am 25. August 1805 fiir den Weimarer Kunstwettbe-
werb ein: Wallfahrt bei Sonnenuntergang284 (Abb. 7) und Sommerland-
schaft mit abgestorbener Eiche.?® Im Blatt Wallfahrt wird das Belvedere
am Nordufer des Tollensesees, ein Wallfahrtsort der Praimonstraten-
ser des Klosters Broda im Mittelalter, dargestellt. Das Monchsmotiv
erscheint sowohl im Wallfahrt-Blatt als auch in Friedrichs berithmtem
Gemilde Abtei im Eichwald. Die Ausschreibung von Goethe und Hein-
rich Meyer fiir den Wettbewerb des Jahres sah eigentlich eine Szene
aus dem Leben des Herkules als Thema vor. Die beiden Landschaften
von Friedrich hatten damit offensichtlich nichts zu tun; der Kiinstler
selbst verstand seine beiden Werke nicht als Beitrag zur Preisaufgabe.?*

282 Zu diesem Thema vgl. Ernst Osterkamp, Die Geburt der Romantik aus dem Geiste
des Klassizismus. Goethe als Mentor der Maler seiner Zeit, in: Goethe-Jahrbuch 112 (1995),
S.135-148. Als Quellendokumentation ist Richard Benz, Goethe und die romantische Kunst,
Miinchen 1940; Frank Biittner, Abwehr der Romantik, in: Sabine Schulze, Friedmar Apel
(Hrsg.), Goethe und die Kunst, Ostfildern 1994, S.456-467.

283 Zum Verhiltnis Goethes zu Friedrich vgl. Johannes Grave, Friedrich, Capar David
(Kiinstlerlexikon), in: Andreas Beyer/Ernst Osterkamp (Hrsg.), Goethe-Handbuch. Supple-
mente Bd. 3. Kunst, Stuttgart 2011, S. 476-480; Christa Lichtenstern, Beobachtungen zum
Dialog Goethe - Caspar David Friedrich, in: Baltische Studien N. E. 60 (1974), S. 75-100.
284 Oder ,Wallfahrt bei Sonnenaufgang®, BS, Nr. 126.

285 Oder ,,Herbstabend am See®, ,,Fischer am See®, BS, Nr. 125.

286 Nach Friedrichs Schreiben vom 25. August 1805, vgl. hierzu Johannes Grave,
Friedrich, Caspar David, in: Andreas Beyer/Ernst Osterkamp (Hrsg.): Goethe-Handbuch.
Supplemente Band 3. Kunst. Stuttgart und Weimar 2011, S.477.
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Trotzdem fand Goethe Gefallen an den Zeichnungen, wodurch
Friedrich zumindest die Hilfte des Preises gewann — dieses Ereignis
war der erste bemerkenswerte Erfolg des Malers. Im seinem Dankes-
brief bat Friedrich Goethe darum, die beiden Zeichnungen zu behalten.
Goethe entsprach der Bitte und verleibte die Werke der Sammlung des
Herzogs Karl August ein.

Dieser Wettbewerb war Friedrichs erster Kontakt mit Goethe und
schon fast der Hohepunkt des gegenseitigen Verstdndnisses, auch wenn
sie sich erst danach personlich kennen lernten. Goethe schrieb 1808
in den Tag- und Jahresheften tiber den jungen Kiinstler: ,,Sein scho-
nes Talent war bei uns gekannt und geschitzt, die Gedanken seiner
Arbeiten zart, ja fromm, aber in einem strengeren Kunstsinne nicht
durchgéngig zu billigen®*’ Fiir langere Zeit versuchte Goethe den Wer-
degang des Malers zu fordern beziehungsweise zu steuern. Friedrich
benotigte und suchte gleichzeitig die Anerkennung und Forderung des
grofien Mentors der deutschen Kunst und Literatur. Als freischaffender
Kiinstler strebte Friedrich jedoch vor allem danach, auf seiner eigenen
kiinstlerischen Stellung zu beharren, auch wenn sie nicht derjenigen
Goethes entsprach.

1808 wurden insgesamt sieben Zeichnungen von Friedrich in Weimar
ausgestellt. Dies war erneut ein grofler Erfolg fiir ihn, da eine seiner
grof3formatigen Sepiazeichnungen, Hiinengrab am Meer288 (Abb. 8),
von Herzog Karl August erworben wurde und die Weimarer Kunst-
freunde seine Werke in der Jenaischen Allgemeinen Literaturzeitung
1809 offentlich lobten: ,Moge Hr. Friedrich auf dem Wege, den er mit
so gliicklichem Erfolg eingeschlagen, ohne Authalt ferner fortschrei-
ten!“?®® Der grofle Erfolg im Jahre 1808 in Weimar war besonders
bedeutend fiir Friedrich, da er zu dieser Zeit in Dresden politische

287 Zitiert nach Helmut Borsch-Supan, Caspar David Friedrich. Gefiihl als Gesetz, Miin-
chen [u.a.] 2008, S. 77-78.

288 BS, Nr. 147. Die anderen drei grof3en Blatter dieser Ausstellung sind Mein Begribnis
(BS, Nr. 112), Blick aus dem Atelier des Kiinstlers, rechtes Fenster (BS, Nr. 132) und Kreuz
im Gebirge (BS, Nr. 146).

289 Programm zu Bd. 1, S.V, zitiert nach Johannes Grave 2001, S.478.
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Schwierigkeiten hatte und einem Angrift des Altertumswissenschaftlers
Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr ausgesetzt war: 1806 erschien
in der Zeitung fiir die elegante Welt Ramdohrs Aufsatz Uber ein zum
Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemdlde von Herrn Friedrich in Dres-
den, und tiber Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizismus iiberhaupt,
indem Ramdohr als prominenter Kunstgelehrter Friedrichs Tetschener
Altar (Abb. 9) und seine Kunstauffassung so scharf tadelte, dass sich
Friedrich selbst ,,wie vernichtet“* fithlte und seine Existenz als Kiinst-
ler iberhaupt bedroht schien.”! Die nach Weimar gesandte Zeichnung
Gipfel mit Kreuz (Abb. 10) war sowohl beziiglich des Motivs als auch
der Komposition dem Tetschener Alter ziemlich dhnlich, auch wenn
beide Arbeiten in Dresden und in Weimar polarisierende Gegentiber-
stellungen erfuhren.

Zu dieser Zeit setzte Friedrich so viel Hoffnung in Goethe, dass er
sich der Differenz der Kunstauffassungen zwischen sich und seinem
Forderer gar nicht bewusst war. Das von Friedrich um 1810 verfer-
tigte Gemilde Riigenlandschaft mit Regenbogen (Abb. 11) widmete er
Goethes Gedicht Schiifers Klagelied von 1802, womit der Kiinstler den
Dichter weiter fiir sich zu gewinnen versuchte. In dem Bild herrscht
eine merkwiirdige Heiterkeit und eine symmetrische Komposition
durch den Regenbogen vor, die in seinen anderen Werken kaum zu
finden ist. In der Darstellung des Regenbogens hat die Forschung
demnach den Einfluss von Goethes Farbenlehre gesehen. Nach dem
Bericht der Malerin Caroline Bardua war Friedrich damals so verliebt
in Goethe, ,,daf er nichts sehnlicher wiinscht, als nur einmal Sie von
Angesicht zu Angesicht sehn zu kénnen®** Der Weimarer Kunstfreund
zeigte im Gegenzug kein ebenso ausgepragtes Interesse an dem Kiinst-
ler. Als Goethes vertrautester Berater im Bereich der Kunst kritisierte

290 Gerhard von Kiigelgens Brief am 21. Februar 1809, zitiert nach: Hermann F. Weiss,
Funde und Studien zu Heinrich von Kleist, Tiibingen 1984, S. 150f.

291 Dazu vgl. Johannes Grave 2001, S.478.

292 Ziert nach Borsch-Supan 2008, Anm. 190.
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Heinrich Meyer, dass Friedrich ,,gar keinen Begriff von den ihm zu
Gebot stehenden technischen Mitteln“*** habe.

Fiinf Jahre nach der Weimarer Preisausgabe besuchte Goethe am 18.
September 1810 Friedrich zum ersten Mal in seinem Atelier, wo er den
berithmten Monch am Meer (Abb. 12) und die Abtei im Eichenwald
kurz vor ihrer Vollendung sah. Werner Busch vertritt die Ansicht, dass
der Protagonist in Der Monch am Meer an Goethes Faust orientiert
ist,”* indem das Gemalde an eine Faust-Illustration von Moritz Retzsch
ankniipfe. Diese Annahme ist jedoch umstritten. Der Besuch Goethes
fithrte leider nicht zur Vertiefung der Beziehung zwischen dem Dich-
ter und dem Maler, da Goethe zu dem Bilderpaar in seinem Tagebuch
nur kurz bemerkte: ,,Zu Friedrich. Dessen wunderbare Landschaften.
Ein Nebelkirchhof, ein oftnes Meer“** Obwohl die beiden Gemélde
in Berlin noch im selben Jahr mit enormem Erfolg ausgestellt und
vom damaligen preuflischen Konig Friedrich Wilhelm III. erworben
wurden, konnte Goethe Friedrichs Kunstgeschmack eigentlich nicht
anerkennen. Eine eher negative Bewertung Goethes ist in einem spé-
teren Brief des Bildhauers Johann Gottfried Schadow, einem Freund
des Dichters, zu spiiren:

,Im Fache der Landschaft hatte frither schon Friedrich in Dresden einen
Nachwichterton angegeben, der noch wiederhallt, in Klosterkirchho-
fen, die verschneit sind u. wo vermummte Puppen herumschleichen.
Hievon sagte Goethe: schone Arbeit, aber ich meine immer, die Kunst
solle das Leben erheitern; hier ist Kilte, Hastereien, Hinsterben u. Trost-
losigkeit [...].“*®

293 Meyer an Goethe, 30. August 1810, in: Max Hecker (Hrsg.), Goethes Briefwechsel mit
Heinrich Meyer, Bd. 2: Juni 1797 bis Dezember 1820 (Schriften der Goethe-Gesellschaft
XXXI1V), Weimar 1919, S.291.

294 Vgl. Busch 2003, S.61-64.

295 Zitiert nach Grave 2011, S.479.

296 Schadow an unbekannten Adressaten, Februar 1816, zitiert nach Bruno Cassirer (Hrsg.),
Kiinstlerbriefe aus dem 19. Jahrhundert, Berlin 1914, S.61.
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Einsamkeit, Unendlichkeit, Religiositit und Tod waren die beliebtesten
Themen der autkommenden Romantik und demnach auch die Sujets,
die Friedrich hdufig in seinen Werken behandelte. Die zeitgendssische
Kritik an seiner Kunstauffassung richtete sich vor allem an die depri-
mierende Weltanschauung in seiner Darstellung. Eine Rezension in der
Zeitschrift Journal des Luxus und der Moden nach der Berliner Aus-
stellung lautete: ,Welch ein Bild des Todes ist diese Landschaft! Wie
schauerlich, wie hoftnungsleer ohne den ewigen Stern der Liebe, der
oben blinket [...]“?” Als Goethe zum ersten Mal Friedrichs Zeichnun-
gen sah, war er bereits der oberste Mentor der deutschen Geisteswelt.
Er hatte Kontakte mit fast allen zeitgendssischen kulturell bedeutenden
Personlichkeiten®® und nahm zweifellos die zentrale Stellung in der
deutschsprachigen Welt der européischen Kultur im frithen 19. Jahr-
hundert ein. Eine Autoritét war er auch im Bereich der bildenden Kunst.
Er fiihlte sich in der Lage, die deutsche Kunstentwicklung in Richtung
eines an der Antike orientierten Kunstideals zu steuern. Goethe pries
zwar Friedrichs Talent, beklagte spiter jedoch immer wieder, dass
Friedrich damit den falschen Weg gegangen sei. Er war von seiner eige-
nen Kunstauffassung so iiberzeugt, dass er immer gewisse Vorbehalte
in der Anerkennung Friedrichs hatte. Was die Romantiker in dessen
Landschaft als Botschaft der christlichen Jenseitshoffnung sahen, war
fiir Goethe nur hoftnungslos sowie ,,schwach, kranklich und krank®**’

Der stilistische Unterschied nahm hier eine historische und eine phy-
sisch-psychologische Dimension an. Die Kunst des Altertums steht fiir
die korperlich sowie seelisch schonen und harmonischen Menschen
und visualisiert die Welt in ihrer klaren, herrlichen kosmischen Ord-

297 Journal des Luxus und der Moden 1810, S.692, zitiert nach Helmut Borsch-Supan,
Caspar David Friedrich: Gemilde, Druckgraphik und bildmdfSige Zeichnungen, Minchen
1973, S.78.

298 Zu Goethes enger Freundschaft mit Kiinstlern zu seiner Zeit vgl. Beate Albert, Goethe,
Runge, Friedrich: On Painting, in: Amsterdamer Beitrdge zur neuern Germanistik 62 (2007),
S.73-91, Anm. 1.

299 Nach Goethes beriihmter Beurteilung: ,,Das Klassische nenne ich das Gesunde, und
das Romantische das Kranke. Das meiste Neuere ist nicht romantisch weil es neu, sondern
weil es schwach, kranklich und krank ist, und das Alte ist nicht klassisch weil es alt, sondern
weil es stark, frisch, froh und gesund ist.“ (Gesprach am 2. April 1829) In: MA 19, S.300.
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nung. In diesem Sinne ist die klassische Kunst gesund. Die romantische
Kunst erscheint dagegen pathologisch, indem sie das Einzelne aus der
Ganzheit 16st und sie ,,nicht mehr von der organisierenden Kraft der
Entelechie ausgeglichen werden kann®*® In Friedrichs eigenstdndiger
Weltanschauung sah Goethe nur Eigensinn und Eigenwilligkeit einer
irrtimlichen Lebensart, die grundsitzlich die Existenz eines grofien
Kiinstlers bedrohte. Diese teilweise psychisch-pathologische®*! Beur-
teilung durch Goethe scheint besonders glaubhaft, wenn man die Auf-
merksamkeit auf die Lebensgeschichte des Kiinstlers richtet, der eine
melancholische Kindheit mit mehrmaligen tragischen Verlusterleb-
nissen durchlitten hatte und spéter - so ist es tiberliefert — versuchte,
Selbstmord zu begehen.**”

Das zweite Treffen Friedrichs mit Goethe fand am 10. Juli 1811 in
Drakendorf bei Jena statt. Sie waren auf dem Riickweg von einem Aus-
flug und trafen dort zuféllig aufeinander. Dies war ihre letzte person-
liche Begegnung, von der sie nichts Schriftliches hinterlassen haben.
In den Jahren 1811 und 1812 sandte Friedrich jeweils neun Gemélde*”
und einige Sepiazeichnungen nach Weimar, um weiterhin die Moglich-

300 Zur Untersuchung tiber das bekannte Zitat von Gesundheit und Krankheit vgl. Erich

Jenisch, ,,Das Klassische nenne ich das Gesunde und das Romantische das Kranke.“ Goethes

Kritik an der Romantik. In: Goethe-Jahrbuch 19 (1957), S.50-79, hier S.67.

301 Tatséchlich ist ein neuer interdisziplinarer Ansatzpunkt der Friedrich-Forschung in

der Kunsthistorik und modernen Psychopathologie die Beurteilung seiner Werke und Per-
sonlichkeit unter der Voraussetzung der vermuteten psychischen Erkrankungen wie De-
pression, Verschlossenheit und Schwermut. So wird seine diistere landschaftliche Darstel-
lung und jenseitsorientierte kiinstlerische Motivik als Reflexion der inneren kranken Seelen

betrachtet und analysiert. Vgl. hierzu u.a. Carsten Spitzer, Zur operationalen Diagnostik

der Melancholie Caspar David Friedrichs. Ein Werkstattbericht, in: Matthias Bormuth/Klaus

Podoll/Carsten Spitzer (Hrsg.), Kunst und Krankheit. Studien zur Pathographie. G6ttingen

2007, S.73-96; Birgit Dahlenburg/Carsten Spitzer, Major depression and stroke in Caspar
David Friedrich, in: Julien Bogousslavsky/Norbert Boller (Hrsg.), Neurological Disorders

in famous Artists. Basel 2005, S. 112-120.

302 Durch die Analyse von Friedrichs Zeichnungen und seiner Biographie vermutet Helmut

Borsch-Supan seinen Selbstmordversuch im Jahr 1801; vgl. Helmut Borsch-Supan, Caspar
David Friedrich. Gefiihl als Gesetz, Berlin 2008, S.124. Spitzer datiert diesen dagegen zwi-
schen 1803 und 1805: Birgit Dahlenburg/Carsten Spitzer 2005, S. 114.

303 Die neuen Gemilde sind BS, Nr. 190, 191, 192, 193, 196, 197, 198, 199 und noch eine

Winterlandschaft mit Kirche, die nicht bei BS aufgefiihrt ist, dazu vgl. Bérsch-Supan 2008,
Anm. 200.
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keit einer Ausstellung oder zum Verkauf seiner Werke zu bekommen.
Obwohl Goethe wieder die technische Leistung des Kiinstlers bewun-
derte (,,Es tut mir leid, daf$ wir sie nicht zusammen haben sehen kon-
nen, denn wie selten ist das Vollendete! So, daf§ man es auch in der
wunderlichsten Art hochschitzen und sich daran erfreuen muf3.“*%*),
wurde diesmal kein Werk erworben. Nach diesem Misserfolg schickte
Friedrich keine weiteren Werke nach Weimar. Goethes versuchte den
Werdegang des Dresdner Kiinstlers zu beeinflussen, indem er einen
jungen Weimarer Maler namens Carl Wilhelm Lieber zu Friedrich
schickte, um bei diesem die Landschaftsmalerei zu erlernen. Die beiden
kamen schlecht miteinander aus, wodurch sich ihre Beziehung schon
bald dem Ende zuneigte.

Ab etwa 1800 gewann die in Jena entstandene romantische Stromung
immer mehr an Bedeutung; nicht nur im Bereich der Literatur, sondern
auch in der Malerei und Musikisthetik. Als eine kiinstlerische Bewe-
gung lief} sich die deutsche Romantik mit dem nationalen Hochgefiihl
wihrend der napoleonischen Kriege verbinden und tiber Deutschland
in ganz Europa verbreiten. Thr Auftrieb hat die Klassizisten, zu denen
auch Goethe gehort, sehr emport. Diese Emporung war nicht zuletzt
an Friedrich, einen der bekanntesten Vertreter der romantischen Male-
rei, gerichtet. Sulpiz Boisserée berichtete 1815 von Goethes drgerlicher
Haltung gegeniiber der aufkommenden romantischen Kunst und von
dessen bekannten Anmerkungen zu Friedrichs Werk:

»Jetziger Zustand der Kunst — bei vielem Verdienst und Vorzug grof3e
Verkehrtheit - Maler Friedrich - Seine Bilder konnen ebensogut auf den
Kopf gesehen werden. [...] Da habe er sich nicht entbrechen kénnen mit
innerem Ingrimm zu rufen ,das soll nicht aufkommen' und so habe er

irgend eine Handlung daran iben miissen, um seinen Mut zu kiihlen.“**

304 Goethes Brief am 23. April 1812, in: Johann Wolfgang Goethe, Werke, (Weimarer
Ausgabe) IV. Abt. 22 1901, S. 355, Nr. 6314.

305 Tagebucham 11.September 1815, in: Sulpiz Boisserée, Tagebiicher I, Darmstadt 1978,
S.265.
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An dieser Stelle scheint Goethe anmaf3end, wenn er behauptet, dass es
fir alle Kiinstler einen einzigen richtigen Weg gebe. Im Gegensatz zum
Weimarer Freundeskreis duflerten die Romantiker jedoch ein tieferes
Verstindnis fiir Friedrichs Kunst. In seiner Novelle Eine Sommerreise
lasst zum Beispiel Ludwig Tieck Friedrichs eigenartigen Landschafts-
malerei-Stil durch die Worte einer Figur beschreiben:

»Friedrich strebt dagegen mehr, ein bestimmtes Gefiihl, eine wirkliche
Anschauung, und in dieser festgestellte Gedanken und Begriffe zu erzeu-
gen, die mit jener Wehmut und Feierlichkeit aufgehen und eins werden.
So sucht er also in Licht und Schatten belebte und erstorbene Natur,
Schnee und Wasser, und ebenso in der Staffage Allegorie und Symbo-
lik einzufiihren, ja gewissermaflen die Landschaft, die uns immer als
ein so unbestimmter Vorwurf, als Traum und Willkiir erschien, tiber
Geschichte und Legende durch eine bestimmte Deutlichkeit in der Phan-
tasie zu erheben. [...] So meldet sich in Poesie und Kunst, wie in der

Philosophie und Geschichte, ein neues Friihlingsleben.“**

In dem 1817 vermutlich von Goethe verfassten, aber unter dem Namen
Johann Heinrich Meyer in der Zeitschrift Uber Kunst und Altertum
erschienen Aufsatz Neu-deutsch religios-patriotische Kunst307 wurde
Friedrich nach Ramdohr noch einmal von einer Autoritit in der Offent-
lichkeit angegriffen. Dadurch wurde die frither enge Verbindung zwi-
schen dem Weimarer Kunstfreundeskreis und dem jiingeren Maler
nach zehn Jahren offensichtlich zu einem Ende gebracht; die Klassizis-
ten und die Romantiker wurden offiziell Gegner. Die ehrgeizigen Wei-
marer Preisaufgaben wurden nach nur sieben Wettbewerben eingestellt
und Goethe gab in hohem Alter zu, dass trotz seines Versuches, tiber
fiinfzig Jahre hinweg auf die deutsche Malerei einzuwirken, am Ende

306 Ludwig Tieck, Eine Sommerreise. Urania, Taschenbuch fiir 1834 (Gesammelte Novel-
len, Schriften 23, Bd.7), Berlin 1966, S.17-18.

307 Heinrich Meyer, Neu-Deutsche religios-patriotische Kunst, erschienen in: Uber Kunst
und Altertum in den Rhein- und Meingegenden 1, Heft 2, Stuttgart 1817. Auch erscheinen
in: Goethe Werke, Berliner Ausgabe, Bd. 20: Kunsttheoretische Schriften und Ubersetzungen.
Schriften zur bildenden Kunst II, Berlin 1974, S. 58-82.
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»wenig zu erwarten® sei. Der jingere romantische Maler Friedrich
befand sich - metaphorisch ausgedriickt - wohl von Anfang an auf
einem anderen Gleis als der Klassizist Goethe.

5.2 Unterschiedliche Arten des Anschauens

Friedrich und Goethe vertraten, wie bereits erwahnt, die beiden domi-
nanten kiinstlerischen Stromungen ihrer Zeit: die Romantik und den
Klassizismus. Ihre Meinungsverschiedenheiten befanden sich auf kei-
nen Fall nur auf der sachlichen Ebene wie zum Beispiel der Themen-
wahl des antiken Mythos, sondern waren auch in eine tiefere Dimension
vorhanden, die ihre grundsitzliche Anschauungsweise der bildenden
Kunst betraf. Die unterschiedlichen Arten des Anschauens lassen sich
aus den folgenden vier Perspektiven betrachten.

5.2.1 Religits-allegorische Landschaften

In einem Brief an Louise Siedler, Malerin am Hof des GrofSherzogs von
Weimar und Vertraute Goethes, schrieb Friedrich von einem Gemilde
und der Anschauungsweise, die er fiir sein Werk fiir angebracht hielt:

»Das Bild, fiir Ihre Freundin bestimmt, ist bereits angelegt, aber es kommt
keine Kirche darauf, kein Baum, keine Pflanze, kein Grashalm. Am nack-
ten steinigen Meeresstrande steht hochaufgerichtet das Kreuz, denen, so
es sehen ein Trost, denen, so es nicht sehen, ein Kreuz.“3*

Dieses Zitat bezieht sich auf das Gemalde Das Kreuz an der Ostsee®™°
(Abb. 13), das sich heute im Schloss Charlottenburg befindet und wahr-
scheinlich als ein Gedéchtnisbild fiir jemanden’'! gemalt wurde. Die

308 MA 19, S.170.

309 Caspar David Friedrich, Die Briefe, hrsg. von Herrmann Zschoche, Hamburg 2005,
S.96.

310 BS, Nr.215.

311 Laut Diirschner sei diese nicht identifizierte ,,Freundin® Louise Siedlers Sylvie von
Kothe gewesen. Als Gedédchtnisbild ist das Gemilde ihrem im Vorjahr verstorbenen Freund
Hans Karl Dippold gewidmet. Vgl. Borsch-Supan 2008, Anm. 203.
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Aussage im Brief wird oft zitiert, weil sie als ein Schlissel fiir das Ver-
stindnis von Friedrichs landschaftlicher Malerei dienen konnte. Sie
weist darauf hin, dass hinter dem oberflachlich Erkennbaren auf der
Leinwand eine viel tiefere Bedeutung, ein ideelles Bild steckt. Diese
beiden Interpretationsmoglichkeiten wirken ziemlich dhnlich wie sig-
nifikant und signifikat im Bereich der sprachlichen Zeichen. Der Felsen
und das darauf schrég gestellte Kreuz im Vordergrund stellen den Prot-
agonisten des Bildes dar, der zusammen mit dem Horizont die gesamte
Leinwand wieder kreuzférmig unterteilt, wodurch eine drastische visu-
elle Wirkung entsteht. In der Ferne des Meeres sieht man ein Schiff,
aus dessen Perspektive das Kreuz nicht schrég, sondern aufgerichtet
scheint. Fiir die Besatzung des Schiffes ist das Kreuz ein Hinweis auf
den Weg zum Hafen, beziehungsweise die Hoffnung. So ist das eigent-
liche und weniger offensichtliche Thema von Das Kreuz an der Ostsee
religiose Hoffnung und Trost.

Friedrichs Beschreibung erinnert Borsch-Supan an den ersten Korin-
therbrief des Apostels Paulus: ,,Denn das Wort vom Kreuz ist eine Tor-
heit denen, die verloren werden: uns aber, die wir selig werden, ist es
eine Gotteskraft.“*'> 1846 wurde das Gemailde in Dresden ausgestellt.
Im Ausstellungskatalog ist ein Gedicht zum Bild abgedruckt:

»Schwankt in dem Meer der Leidenschaft
Dein Schiftlein mit gebrochener Kraft
Siehst Du im stillen Mondenlicht
Der Gotteslieb’ den Felsen nicht?

Wirf Anker! Du wirst Grund erreichen.**!?

Bei der Betrachtung von Friedrichs Werk ist durchaus die leichte poeti-
sche Stimmung zu erkennen, die in seinen Landschaften herrscht. Aber
was genau ist nun das ,,Poetische® an Friedrichs Malerei? Das Wort
»Poesie“ bezeichnet normalerweise eine bestimmte Qualitit, die sich

312 Borsch-Supan 2008, S.81.
313 Die Kataloge der Dresdner Akademie-Ausstellung 1801-1850, bearbeitet von Marianne
Prause, 2. Bd., Berlin 1985, Nr. 255.
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der direkten Sprache entzieht oder deren Wirkung tiber diese hinaus-
geht. Das heifit, dass das ,,Poetische® in einem aus Sprache bestehen-
den Gedicht eigentlich etwas Unaussprechliches meint und zu vermit-
teln versucht. Eben dieses Unaussprechliche ist das Kennzeichen in
Friedrichs Landschaften, mittels derer er erfolgreich die nonverbalen
Zeichen, also ,das Poetische® ausdriickt — und zwar nicht im Sinne
einer Illustration, die zu einem bestimmten Gedicht gemalt wird und
in die einfach - je nach Inhalt des Gedichts - erwihnte Gegenstinde
hineingemalt werden. Eher wird die Malerei hier selbst zum Gedicht.
GewissermafSen lésst sich sagen, dass sich die beiden unterschiedlichen
Kategorien der Kunst - Lyrik und Malerei - bei Friedrich zu einem
Ganzen vereinigen. Die malerischen Zeichen fungieren in gewisser
Weise dhnlich wie die sprachlichen Zeichen; die von Lessing einge-
fithrte Begrenzung der Malerei und Poesie wird hier, in der roman-
tischen landschaftlichen Malerei, wieder einmal unscharf.

Ein wichtiger Punkt in diesem Streit ist aber die jeweils positive oder
negative Stellungnahme zur Begrenzung der Kiinste, also wieder eine
Debatte um die Ut-pictura-poesis-Doktrin. Das Ut-pictura-poesis-
Diktum und die dieses reprasentierenden Kunstwerke sowie Dich-
tungsgattungen beruhen zum groflen Teil auf Sensualismus und Empi-
rismus. Die Tatsache, dass die bildende und dichterische Kunst durch
zwei grundverschiedene Sinnesorgane wahrgenommen und weiterglei-
tet werden (u. a. Herder, Diderot) und dass sie sich zudem an ganz
unterschiedlichen Formen, Zeichen, Mitteln und Zwecken orientie-
ren, fithrt leicht zum Zweifel an der Richtigkeit dieser Theorie. In der
Einleitung in den Propylden lehnte Goethe besagte Kunstvermischung
entschlossen ab: ,,Einer der vorziiglichsten Kennzeichen des Verfalls
der Kunst ist die Vermischung der verschiedenen Arten derselben. [...]
Der Bildhauer muss anders denken und empfinden als der Mahler.“***

Es gibt allerdings Beispiele, die diese Theorie durchaus bestitigen. Im
Vergleich zu dem anderen Malern in seiner Zeit ist Friedrich Urhe-

ber aulergewdhnlich weniger Werke, deren Vorlage schriftliche Uber-

314 Johann Wolfgang Goethe, Einleitung in die Propylden, in: MA 6/2, S. 9-26, hier S. 23.
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lieferungen literarischen oder geschichtlich-mythischen Inhalts sind.
Die einsamen Ausnahmen sind das bereits erwihnte Gemalde Land-
schaft mit einem Regenbogen nach Goethes Gedicht Schifers Klagelied
(1802) und einige Abbildungen®'® zu Schillers Drama Die Riuber (1799)
aus seiner Friihzeit. Die sonstige Beziehung beziiglich der gegenseitigen
Referenz zwischen Text und Bild ist bei den meisten Stiicken Friedrichs
vollig anders gelagert.

Die Betrachtungsweise von Friedrichs landschaftlichen Darstellungen
in Verbindung mit allegorischen Deutungen ist auch auf seine Weimarer
Sepiazeichnung Wallfahrt bei Sonnenaufgang anzuwenden. Zu sehen ist
eine Prozession auf ihrem Weg aus einem Tal in den Bildvordergrund,
wo ein Kruzifix aufgerichtet wird. Die auffilligen Kieferbdumchen vorne
konnen als Todes- und Lebenssymbole gedeutet werden. Zwei einsame
Baume flankieren den Weg und bilden die Formation eines Portals. Das
Portalmotiv mit Biumen wird im Laufe der Zeit eine klassische Kom-
position in Friedrichs Landschaften wie zum Beispiel in den beiden
Gegenstiicken Bohmische Landschaft mit dem Milleschauer (Abb. 14)
in Dresden und Bohmische Landschaft (Abb. 15) in Stuttgart. Das Kru-
zifix inmitten der kleinen Straucher am Ende des Weges dient hier als
ein natiirlicher Altar. So ist die gesamte Darstellung der Landschaft als
religioser Raum stilisiert und als Kirche zu interpretieren. Das Tal im
Hintergrund ist vermutlich als Tal des Todes zu verstehen, wihrend
das Kruzifix und die Komposition des gesamten Bildvordergrunds ein
Gleichnis fiir das Paradies darstellen.’'® Nicht von ungefihr werden
Friedrichs Werke von seinen Zeitgenossen als ,,mystisch-allegorische
Landschaften*'” bezeichnet. Die gottliche und die natiirliche Sphare
werden bei Friedrich vereinigt. Gott ist, wie bereits erwdhnt, in der
subjektiven Wahrnehmung und Darstellung der Natur zu suchen, was
fiir Friedrichs Religiositdt und Kunstauffassung kennzeichnend ist. Er
schldgt damit einen neuen Weg ein, indem er die Landschaftsmalerei
als Allegorie fiir seine Gefiihlswelt inszeniert: ,,Des Kiinstlers Gefiihl

315 BS, Nr. 22 und 23.
316 Zur Metapher des Tals des Todes und des Paradieses vgl. BS, S.282.
317 Vgl. Anm. 255.
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ist sein Gesetz. Die reine Empfindung kann nie naturwidrig, immer
nur naturgemaf3 sein.“’'® Die Ursache seiner Kunstauffassungen liegt
vor allem in seiner ,,unumstof3lichen christlichen Glaubensgrundsit-
zen [...], die in seiner Malerei zu offenbaren er sich verpflichtet fithlte“*"
Im Vergleich zu den romantischen Kiinstlern nimmt Goethe eine kri-
tische Haltung gegentiber den vermeintlich allegorischen Anspielun-
gen ein, die iiber den immanenten Inhalt des Bildes hinausgehen. In
Uber Kunst und Altertum kommentierte Goethe hierzu: ,,[...] aber er
wendete sich dennoch nicht von seinen mystisch-allegorischen Land-
schaften, weil ihm der eingeschlagene Weg als der rechte, zum wahren

Ziel der Kunst leitende vorkdmmt.“32°

In Maximen und Reflexionen legt Goethe seine Definition von Alle-
gorie dar: ,,Die Allegorie verwandelt die Erscheinung in einen Begriff,
den Begriff in ein Bild, doch so, dafl der Begrift im Bilde immer noch
begrenzt und vollstindig zu halten und zu haben sei.“**! In der bil-
denden Kunst sei demnach stets durch eine Besonderheit etwas All-
gemeines zu schildern. Dieses Verfahren fasst Goethe als ,vielleicht
geistreich und witzig, aber doch meist rhetorisch und conventionell“**2
auf. Distanziert stand er ihm sowohl in der Malerei als auch in der
Dichtung gegeniiber, weil er darin die Gefahr sah, dass das Aquivalent
des Dargestellten auf der Rezeptionsseite nicht mehr das Anschauen,
sondern die Lektiire sei. In der Folge wire ein Bild ohne Unterschrift
oder andere schriftliche Zusatze moglicherweise nicht langer versteh-
bar. Fiir die Asthetik im 18. Jahrhundert gewinnt die Selbststindigkeit
des Bildes immer mehr an Bedeutung. Im Sinne der Kunstautonomie
vertritt zum Beispiel Karl Philipp Moritz dieselbe Haltung wie Goethe

318 Gerhard Eimer (Hrsg.), Kritische Edition der Schriften des Kiinstlers und seiner
Zeitungen, Bd. 1, Frankfurt a. M. 1999, S.24.

319 Helmut Bérsch-Supan, Caspar David Friedrich. Gefiihl als Gesetz, Miinchen [u.a.]

2008, S.76.

320 Goethe, Neu-Deutsche Relios-Patriotische Kunst, in: Johann Wolfgang Goethe (Hrsg.)

Uber Kunst und Altertum I, (1817), zitiert nach FA 20, S.122.

321 Zitiert nach Benedikt Je8ing, Metzler-Goethe-Lexikon: Person, Sachen, Begriffe, Stutt-
gart 2004, S.8.

322 Zitiert nach Hans-Dietrich Dahnke/Regine Otto (Hrsg.), Goethe-Handbuch. Bd. 4/1:
Person, Sachen, Begriffe; A-K. Stuttgart/Weimar 1998, S. 17.
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gegen die ,,blof3 allegorischen Figuren“? in der Malerei: ,,Das wahre
Schone besteht aber darin, daf eine Sache blofs sich selbst bedeutet, sich
selbst bezeichne, sich selbst umfasse, ein in sich vollendetes Ganzes
sey.“*** Nach Goethes Vorstellung steht der Begrift Allegorie also dem
des Symbols entgegen.*” In der symbolischen Malerei miisse man die
Bedeutung des Dargestellten immanent begrenzen und alle allegori-
schen Erlduterungen vermeiden. Auch deswegen besteht eine wesent-
liche Differenz zwischen Goethes kiinstlerischen Vorstellungen und der
Kunst der Romantik. Der Dichter meint, dass es Aufgabe des Kiinst-
lers sei, alle Bildinhalte ohne Referenz auf etwas nicht Dargestelltes
zu gestalten, wihrend in der romantischen Malerei Anspielungen und
versteckte Botschaften allgegenwirtig sind.

Im Allgemeinen lésst sich tiber Goethes Kritik an Friedrichs ,,mys-
tisch-allegorischen Landschaften® sagen, dass diese seiner Meinung
nach die notwendigen Regeln fiir korrekte geklarte Kunstformen miss-
achten und auf Abwege der Subjektivitat, der Fantastik und der Form-
losigkeit geraten. In dieser Hinsicht ist es nachvollziehbar, dass Goethes
Anerkennung gegentiber Friedrich schon immer nur auf ,,sein schones
Talent“**® bezogen war, nicht aber auf seine Kunstauffassung.

5.2.2 Von ,Augen der Erkenntnis” zu ,Augen
des Geflihls”

Eine wesentliche Differenz zwischen Goethe und Friedrich besteht
auch in der Haltung zur naturwissenschaftlichen Forschung der wahr-
nehmbaren Welt. Im Bereich der geistigen und kiinstlerischen Entwick-
lung, insbesondere, wenn sie die Beziehung der Kunst und Naturwis-
senschaft betraf, zeigte Goethe eine ganz offene und neugierige Haltung.

323 Zitiert nach Bengt Algot Serensen, Symbol und Symbolismus in den dsthetischen
Theorien des 18. Jahrhunderts und der deutschen Romantik, Kopenhagen 1963, S.115; zu
der autonomischen Bedeutung des Symbols bei Moritz vgl. ebd., S.71-85.

324 Ebd.

325 Goethes Begriffe der Allegorie und Symbol vgl. Hans-Dietrich Dahnke/Regine Otto
(Hrsg.), Goethe-Handbuch. Bd.4/1, Stuttgart 1998, S.17; Hans-Dietrich Dahnke/Regine
Otto (Hrsg.), Goethe-Handbuch. Bd.4/2, Stuttgart 1998, S.1030-1033.

326 Siehe Anm. 261.
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So beharrte er nachdriicklich auf einer klassizistischen Kunstanschau-
ung, die sich nicht schlichtweg den Griechen zuwendet, sondern sich
vor allem an der Zukunft beziehungsweise an der ,,Moderne® - im
damaligen Sinne - orientiert. Er erklirte die Entstehung des Streits
zwischen den Vertretern des Klassizismus und den Vertretern der
Romantik mit den Unstimmigkeiten zwischen Schiller und ihm*” in
isthetischen Uberlegungen; wihrend Goethe die ,,objektive” Verfah-
rensweise der Klassik bevorzugte, vertrat Schiller das ,,subjektive Vor-
gehen der Romantik. Die merkwiirdigerweise von ihm verwendeten
Gegenbegriffe ,,objektiv und ,,subjektiv* lassen sich urspriinglich von
Immanuel Kant (vor allem durch Kritik der reinen Vernunft) herleiten
und erschienen erstmals Ende 1791 in seinen Schriften zur Farben-
lehre.*”® Goethes Sprachgebrauch ist jedoch anzumerken, dass er sich
»die Ideen Kants nur unvollkommen angeeignet“? hatte. Trotzdem ins-
trumentalisierte er die kantischen Begriffe gewissermafien, um Isaac
Newtons orthodoxe optische Lehre anzugreifen. Laut Goethe wird ein
Experiment als ,,subjektives“ Experiment bezeichnet, wenn das Licht
durch ein Prisma unmittelbar von der Netzhaut angenommen wird.
Demgegentiber ist es ein ,objektives Experiment, wenn die Licht-
strahlen zuerst durch das Prisma auf einen Schirm oder eine Wand
abgelenkt werden, sodass mehrere Betrachter es gleichzeitig erblicken
kénnen. In der Psychologie bezeichnet der Begriff ,,subjektiv immer
einen von personlichen Gefiihlen und Vorurteilen voreingenommenen
oder leicht empfinglichen geistigen Zustand. Die Bedeutung des Wor-
tes wird also mit dem Gesichtssinn verbunden: In einem ,,subjektiven®
Versuch nimmt der Betrachter das Licht schliefllich allein wahr, ohne

327 In Gespriche formuliert Goethe eine priagnante und oft zitierte Antwort iiber den
Ursprung des Streits: ,,Der Begriff von klassischer und romantischer Poesie, der jetzt iiber
die ganze Welt geht und so viel Streit und Spaltungen verursacht [...] ist urspriinglich von
mir und Schiller ausgegangen. Ich hatte in der Poesie die Maxime des objektiven Verfah-
rens und wollte nur dieses gelten lassen. Schiller aber, der ganz subjektiv wirkte, hielt seine
Art fiir die rechte, und um sich gegen mich zu wehren, schrieb er den Aufsatz Uber naive
und sentimentale Dichtung.“ (Am 21. Mérz 1830) In: MA 19, S.367.

328 Zu den gegensitzlichen Meinungen Goethes und Newtons zum Thema Optik sowie
zur Bedeutung der Worte ,,subjektiv® und ,,objektiv® in Goethes Farbkreise-Theorie vgl.
Nicholas Boyle, Goethe. Der Dichter in seiner Zeit. Band II: 1790 bis 1803, aus dem Engli-
schen tibersetzt von Holger Fliessbach, Miinchen 1999, S. 128ft.

329 Boyle 1999, S.130.
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dass ein weiterer Zeuge anwesend ist. Diese iibertragene Bedeutung
verwendete Goethe fiir den Vergleich der beiden Tendenzen in der
zeitgendssischen Kunst: ,,Alle im Riickschreiten und in der Auflésung
begriffenen Epochen sind subjektiv, dagegen aber haben alle vorschrei-
tenden Epochen eine objektive Richtung. Unsere ganze jetzige Zeit ist
eine riickschreitende, denn sie ist eine subjektive.“** Das Objektive -
im Gegensatz zum Subjektiven —, also die fiir mehrere Anwesende
sichtbar gemachte Verhaltensweise im optischen Experiment, bedeu-
tet hier den an die Alten gerichteten, gesunden und starken Zeitstil,
der sich der ,,subjektiven” Romantik gegeniiber aus dem persénlichen
»Inneren® heraus an die weitere Natur, an die grofle ,Welt“ wendet.

Demgegeniiber zeigte Friedrich kein besonderes Interesse am visuellen
Studium, beispielweise der Optik oder Farbenlehre, sondern gab den
»inneren Augen“ der frommen Andacht den Vorrang. Durch das Anse-
hen eines Bildes sollte die Welt — wie sie der Kiinstler sieht - fiir den
Rezipienten erfahrbar werden; der Blick des Urhebers wird als direktes
Resultat in seinem Bild wiedergegeben. Das landschaftliche Bild aus der
Sicht Friedrichs ist vor allem gefithlsméf3ig wahrzunehmen. Friedrichs
Sehen®' und seine Kunstanschauung griinden auf der Bibel; beides
bedeutet fiir ihn die Suche nach Gott. In seiner Zeichnung Alte Frau
mit Sanduhr und Bibel (Abb. 16) ist ein vor einer sitzenden Frau aufge-
schlagenes Buch zu erkennen, das die Worte des Evangelisten Johannes
zeigt: ,,seelig sind, die/da glauben, ob sie gleich nicht sehen.“*** Diese
Aussage versteht sich hier antithetisch als Zeugnis, dass das Sehen (ein-
schlieSlich des Lesens der Heiligen Schriften) der erste Zugang zum
Erfahren der Gottheit ist.

Zur zeitgenossischen neuen Technik, dem Stahlstich, duflerte sich
Friedrich beispielsweise einmal ganz ironisch:

330 Gesprach am 29. Januar 1826, in: MA 19, S.156.

331 ZuFriedrichs Sehverstiandnis vgl. Ewelina Rzucidlo, Caspar David Friedrich und Wahr-
nehmung: Von der Riickenfigur zum Landschaftsbild, Miinster 1998, S.78-88.

332 Zitiert nach BS,J 70, 71.
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»Dieser saubere Stahlstich ist bewundernswiirdig schon im Ton gehalten
und ist gewif3 von einem Englander oder durch die Maschine gefordert.
Ein Teutscher kann so etwas, Gott sei Dank, nicht, und die Briten sind

stolz darauf, es allein zu vermogen.“**

So hartndckig und eigensinnig war Friedrich in seiner eigenen kiinst-
lerischen Schopfung, dass er sogar die damals iibliche Kunstreise nach
Italien oder mindestens in die Schweiz zurtickwies,**
der heimatlichen Landschaft unverfilscht behalten zu kénnen. Als
Kiinstler der visuellen Kunst konnte Friedrich zu den ,,Augenmen-
schen” gezahlt werden. Als solcher war er ein ganz anderer Typ als der
Theoretiker Goethe oder sein Zeitgenosse Philipp Otto Runge, da er
sich nie ernsthaft mit theoretisch-asthetischen Schriften zur Kunst an
sich beschiftigte, sondern sich fast ausschlief3lich durch seine Bilder
ausdriickte. Statt der Sprache verwendete er zuweilen seine Bilder als

um seine Vision

»ausgefallendes Kommunikationsmittel,*** um den Kommentaren und
der Kritik der anderen etwas entgegenzusetzen.

Goethe versuchte 1816, Friedrich einen Auftrag durch die Mittelsfrau
Louise Seidler anzubieten, nach dem er naturgetreue Abbildungen
der verschiedenen Formen der Wolken liefern sollte. Die Idee fufdte
auf Goethes zu dieser Zeit enthusiastischem Interesse an der meteo-
rologischen Theorie des Englinders Luke Howards. Das Angebot ist
gewissermaflen als Einladung Goethes an Friedrich zu verstehen, sich

333 Caspar David Friedrich, Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, hrsg.
von Sigrid Hinz, Miinchen 1974, S. 102. Friedrichs Mif3trauen gegeniiber der Maschine
vgl. ebd., S.85-86 und S. 96.

334 Erst unter dem Druck des Krieges 1815 fiihlte Friedrich sich dazu in der Lage, in
den Stiden zu reisen. Er driickte in einem Brief an Johann Ludwig Gebhard Lund aus: ,,Ich
kann mir es jetzt recht schon denken, nach Rom zu reisen und dort zu leben. Aber der
Gedanken, von da wieder zuriick nach Norden, konnte ich nicht ohne Schaden denken;
das hiefle nach meiner Vorstellung so viel als sich selbst lebendig begraben. Stillzustehen
lasse ich mir gefallen, [...].“ Vgl. Caspar David Friedrich, Die Briefe, hrsg. von Herrmann
Zschoche, Hamburg 2005, S.111.

335 Ziolkowski 1986, S.207.
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von seiner irrigen ,Lebensart“?*® zu 16sen. Aber diesen wohlgemein-
ten, jedoch auch etwas lehrhaften Hintergedanken hat Friedrich wohl
nie verstanden. Er lehnte das Angebot ab, da ihm eine solch objektive,
ja schon fast wissenschaftliche Betrachtungsweise der Natur verhasst
war; fiir ihn bedeutete der Himmel nichts weniger als die heilige ewige
Gottesheimat. So berichtete Seidler Goethe tiber Friedrichs Ablehnung:

»Ja, teuerster Freund, mit Friedrich war [...] nichts wegen der Wolken
anzufangen. - Viele Vorstellungen, Bitten, siifle Worte waren diesmal
verschwendet, der Mensch ist wirklich in den zwei Jahren, da ich ihn

nicht gesehen, eingedorrt und etwas steinern geworden.“*’

In der Tat gibt es in seinem Skizzenbuch von 1799 durchaus mehrere
Wolkenstudien in Form von Bleistiftzeichnungen. Auch in seinen gra-
phischen Werken von 1806** und 1813** finden sich detaillierte Zeich-
nungen von Wolken. Dies beweist, dass er Wolken — obwohl er dazu in
der Lage war - nicht aus der Perspektive eines Meteorologen darstel-
len wollte. Zu Friedrichs Haltung gegeniiber der neuen Art und Weise,
kiinstlerische Gegenstande zu behandeln, berichtete Seidler, ,,daf3 er
gleich einen Umsturz der Landschaftsmalerei in diesem System sah, daf3
er fiirchtet, kiinftig miifiten nun die leichten, freien Wolken sklavisch
in diese Ordnungen eingezwiangt werden“*** Das war ein typisches Bei-
spiel des gescheiterten Versuchs des Dichters, den Maler zu beeinflussen.

Friedrichs Gemalde Der Wanderer iiber dem Nebelmeer (Abb. 17), das
um 1818 entstand, wird haufig mit dem Wolken-Ereignis und Goethe
in Zusammenhang gebracht. Der einsam und doch imposant vor dem
Wolkenmeer auf einem Felsblock stehende Wanderer, der nur von hin-

336 Nach Friedrichs Worten: ,Goethe sagt, ich habe keine Lebensart. Nun, so habe ich
doch wenigstens eine Art zu leben.“ Kurt Karl Eberlein, Goethe und die bildende Kunst der
Romantik, in: Goethe-Jahrbuch 14 (1928), S.1-77, hier S.43.

337 Siedler an Goethe am 8. Oktober 1816, zitiert nach Richard Benz, Goethe und die
romantische Kunst, Miinchen 1940, S. 139.

338 Caspar David Friedrich, Das gesamte graphische Werk, Herrsching 1980, S.423.

339 Ebd., S.570.

340 Ebd.
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ten zu sehen ist, ist die reprasentative Figur der deutschen Romantik
und stellt viele Kunsthistoriker und Kommentatoren unter anderem
vor die Frage nach seiner Identitdt. Ludwig Grote und Erich Heller
unterbreiten den Vorschlag,**' dass die Riickenfigur durch die Haar-
farbe und das Kostiim mit Goethe zu identifizieren sei. Zumindest
sei eine Darstellung Goethes, so Grote, die Absicht Friedrichs gewe-
sen. Theodore Ziolkowski argumentierte,*** dass es sich bei dem Werk
wahrscheinlich um Friedrichs Entgegnung auf Goethes Wolken-Auf-
trag handelt — und dies nicht nur inhaltlich, sondern auch aufgrund
seiner Entstehungsgeschichte. ,Die ganze Skala der Wolkenbildung
vom tiefliegenden Stratus bis zum hochwehenden Cirrus“* im Mit-
telpunkt des Bildes ist Friedrichs stille Erwiderung auf Goethes Auftrag,
das Howard'sche System abzubilden, und zugleich seine Ablehnung
nicht nur des Wolken-Studiums, sondern auch von Goethes gesam-
ter Anschauungsweise der natiirlichen Welt. Ganz weit von Goethes
Erwartung schildert Friedrich die Landschaft sowie die Figur wieder
voller allegorischer und religioser Bedeutungen. Die Riickenfigur mit
einer denkmalhaften Pose bezieht sich wahrscheinlich auf das Gedicht-
nis eines Verstorbenen,*** wihrend das Nebelmeer eine Lebensallego-
rie darstellt. So vieldeutig und poetisch ist die gesamte Darstellung,
dass Figur und Landschaft zugleich als Hohe und Abgrund, Diesseits
und Jenseits, Leben und Tod, Weltliches und Geistliches interpretiert
werden kénnen. Die Darstellung wire in der Tat sehr tiefsinnig, sollte
Friedrich — wie von manchen Kunsthistorikern vorgeschlagen - fiir
seine Riickenfigur tatsdchlich von Goethe inspiriert worden sein und
hitte er durch sie eine direkte Konfrontation mit der wilden Natur
angestrebt:*** Das natiirliche Wolkenmeer von gewaltiger Ausdehnung

341 Vgl. Ludwig Grote, Der Wanderer iiber dem Nebelmeer, in: Die Kunst und das schone
Heim 48 (1950), S.401-403; Erich Heller, The Romantic Expectation, in: Erich Heller, The
Artist’s Journey into the Interior and Other Essays, New York 1965, S.75-86.

342 Vgl. Theodore Ziolkowski, Bild als Entgegnung. Goethe, C. D. Friedrich und der Streit
um die romantische Malerei, in: Franz Josef Worstbrock/Helmut Koopmann (Hrsg.),
Formen und Formgeschichte des Streitens: Der Literaturstreit, Tiibingen 1986, S.201-208.
343 Ebd., S.204.

344 Zur Rickenfigur in Friedrichs Kunst vgl. Bérsch-Supan 1973, S. 349ff.

345 Hierzu siehe Werner Busch, Die Ordnung im Fliichtigen — Wolkenstudien der Goethezeit,
in: Sabine Schulze/Friedmar Apel (Hrsg.), Goethe und die Kunst, Ostfildern 1994, S. 519-570.



118 5 Exkurs: Caspar David Friedrich und Goethe

ist hier auf keinen Fall gefiigiger Gegenstand einer wissenschaftlichen
Untersuchung beziehungsweise Objekt einer herzlosen Betrachtung. Es
ist bei Friedrich massiv, gewaltig, iibermenschlich und unfassbar, viel-
mehr ein Gegenstand, der die menschliche Existenz bedroht und vor
dem man Ehrfurcht haben muss.

5.2.3 Ein ,romantischer Faust”: Sprechen
durch das Bild

Bei Der Wanderer iiber dem Nebelmeer wird der wesentliche Unter-
schied zwischen Friedrichs und Goethes Haltung zur Anschauung der
Natur im wissenschaftlichen Sinne ersichtlich. Dariiber hinaus ist zu
erwédhnen, dass Friedrichs Entgegnung auf Goethes verbalen Auftrag
hin durchaus visuell formuliert war. Statt einen Brief an Goethe oder
Louise Seidler zu schreiben, duflerte er seine Meinung lieber durch
ein Bild, in dem seine Einstellung zudem versteckt und nur indirekt
zu sehen ist. Nicht nur mithilfe des Wanderers iiber dem Nebelmeer
hat Friedrich moglicherweise den Dialog mit Goethe gefiihrt, sondern
auch mittels des 1810 vom Dichter bereits im Atelier des Malers gese-
henen Gemaildes Monch am Meer (Abb. 12).

Ein sich an einem 6den Strand befindender und in tiefes Nachdenken
verfallener Monch ist ebenfalls als fiir die Romantik typische Riicken-
figur dargestellt. Diese Figur wird von Werner Busch mit der Figur
des Faust und sogar Goethe selbst identifiziert.** Busches Begriin-
dung basiert auf einer modernen Rontgenaufnahme, die zeigt, dass
der Mann im schwarzen Gewand urspriinglich nicht mit dem Riicken
zum Betrachter positioniert gewesen sei, sondern eigentlich leicht zum
Betrachter gewandt konzipiert. Busch vermutet, ,dass er sinnend zur
Seite geschaut hat“**” Die urspriingliche Pose im Zusammenhang mit
dem landschaftlichen Hintergrund erinnert an die bekannte Faust-
Ilustration des Dresdner Kiinstlers Moritz Retzschen, die ungefihr zur

346 Vgl. Werner Busch, Caspar David Friedrich. Asthetik und Religion, Miinchen 2003,
S.60-64.
347 Ebd, S.61.
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gleichen Zeit wie das Gemilde Monch am Meer entstand und die Fried-
rich gekannt haben konnte, da er nach eigener Aussage mit Retzschens
Werk sehr vertraut war.*® Aufler dem sprachlichen Hinweis sieht man
in Friedrichs graphischem Werk Zwei Mdnner auf das Meer weisend**’
um 1815 auch deutlich den Einfluss von Retzschens Darstellung von
Faust und Wagner. Die von Busch mit Friedrichs Werk verkniipfte Illus-
tration ist der zweite Umriss, der die Szene Vor dem Tor darstellt. Faust
begibt sich gemeinsam mit seinem Famulus Wagner aus dem Studien-
zimmer und vor das Tor der Stadt. Am Anfang des Aktes befindet sich
Faust in der Osternacht in seinem Zimmer; zu dem christlichen Fest
sagt er: ,Die Botschaft hor ich wohl, allein mir fehlt der Glaube; [...].“%
Die Szene kann als Ausgangspunkt dafiir bezeichnet werden, wenn ein
unter seiner eigenen menschlichen Begrenztheit leidender Mensch eine
Reise in die weite Welt antritt, um tber sich selbst hinauszuwachsen.
Die Stellungnahme zur Glaubensfrage in den beiden Bildern, von Faust
und von Friedrichs Monch, beinhaltet schon an dieser Stelle einen inte-
ressanten Kontrast, da in letzterem mittels der radikalen Bildgestaltung
eines Zwiegespraches zwischen einem kleinen und einsamen Menschen
und der unendlichen Natur eine religiése Bedeutung geduflert wird, die
auf keinen Fall mit der Intention Fausts iibereinstimmt.

Neben der Faust-Hypothese gibt es noch andere Vermutungen zur Iden-
titat der Riickenfigur; Borsch-Supan interpretiert diese beispielweise als
Friedrichs Selbstportrit.*! Welches Vorbild dem Maler auch immer vor-
schwebte, es gibt keinen Zweifel daran, dass Friedrich — schon allein
wegen der viel Zeit in Anspruch nehmenden Konzeption und der Tat-

348 Friedrich kommentierte Retsch in der Auflerung folgendermaflen: ,Diese vier Jah-
reszeiten [...] kenne ich schon, und ich gestehe frei daf3 es mir leid thut, von diesem sonst
so aufigezeichneten, so geistreichen, jenialen Kiinstler so etwas gesehen zu haben. Was er
indes frither schon geleistet und hoffentlich ferner noch leisten wird, 18 und diese vier
Bilder leicht iibersehen. (Caspar David Friedrich, Auferung, in: Eimer 1999, S.122) Die
Frithwerke Retschens mdgen sich auf seine beriihmten in klassizistischer Manier entstan-
denen Illustrationen zu Goethes Faust und Schillers Balladen beziehen.

349 Friedrich, Das gesamte graphische Werk, S.636-637.

350 In: MA 6/1, Faust I, V. 765-766.

351 Siehe: BS, S.303.
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sache, dass er mehrmals tibermalte® - seine tiefgriindigen Gedan-
ken iiber die Religiositdt seines Zeitalters darstellen wollte. Sieht man
das Werk vor seinem historischen Hintergrund und mit dem Wissen
um den zeitgendssischen dsthetischen Diskurs, entsteht eine mogliche
goethesche Dimension.*? Es gibt zahlreiche Fakten und Aussagen, die
beweisen, dass Goethe auch wihrend seiner klassischen Phase von den
Werken der jiingeren romantischen Kiinstler innerlich beriithrt wurde.
Er plante zum Beispiel 1806, ein Zimmer in seinem Wohnhaus mit den
Scherenschnitten und Radierungen von Otto Philipp Runges Zeiten zu
dekorieren. Im Akt Vor dem Tor des ersten Teils der Tragodie Faust fin-
den wir einige Verse, die sich auch mit der Géttin-Allegorie in Runges
Der kleine Morgen und seiner Farbenlehre®* auseinandersetzen. Dies
ist besonders bemerkenswert, wenn man davon ausgeht, dass Goethe
und Runge Gedanken tiber die Farbenproblematik®*® produktiv ausge-
tauscht haben:

»Schon tut das Meer
Sich mit erwarmten Buchten
Vor den erstaunten Augen auf.
Doch scheint die Gottin endlich wegzusinken;
[...] Vor mir der Tag, Und hinter mir die Nacht,
Den Himmel iiber mir und unter mir die Wellen.
Ein schoner Traum indessen sie entweicht.
Ach! Zu des Geistes Fliigeln wird so leicht
Kein korperlicher Fliigel sich gesellen.“3*

352 Zur Entstehungsgeschichte des Geméldes Der Monch am Meer vgl. Busch 2003, S. 461F.
353 Zu Der Mdonch am Meer in Verbindung mit Goethes Faust vgl. aufSer Busch auch
Herrmann Zschoche, Caspar David Friedrich auf Riigen, Amsterdam/Dresden 1998, S. 74ft.
354 ,Goethes Farbenlehre erortert in ihren sinnesphysiologischen Paragraphen, wie das
menschliche Auge auf einen bestimmten duf8eren Farbeindruck mit der subjektiven Wahr-
nehmung der jeweiligen Kontrast und Komplementérfarbe reagiert.“ Vgl. hierzu und zur
Beziehung zur Farbenlehre: Goethes Werke, FA 7/2, Faust Kommentare, S.239¢f.

355 Vgl. Anton Philipp Knittel, Runge, Philipp Otto, in: Hans-Dietrich Dahnke/Regine
Otto (Hrsg.), Goethe-Handbuch. Bd.4/2, Stuttgart 1998, S.929.

356 In: MA 18/1, Faust. Der Tragodie zweiter Teil, V. 765-766.



5.2 Unterschiedliche Arten des Anschauens 121

Goethe beteiligt sich hier mit spielerischen Worten der dramatischen
Dichtung am Dialog mit Runge,*”’
ninen Personifikation der Sonne beschreibt: Sie wird als eine nicht
erreichbare G6ttin im Himmel dargestellt. In diesen Zeilen ist Goethes
Andeutung zu bemerken, da ein kérperlicher Fliigel als Notwendigkeit
zum Verfolgen des Traums genannt wird, dass das Reale immer das
Geistige tiberragt — vermutlich wieder eine Bemerkung zur romanti-
schen Kunst und Poesie.

indem er eine Allegorie der femi-

Friedrichs eigener Kommentar zu Mdonch am Meer wurde 1987 von
Borsch-Supan in einem Aufsatz veréffentlicht,®® indem er eine
Abschrift im Wortlaut wiedergibt. Das Bekenntnis ldsst sich in diesem
Zusammenhang als Referenz zu Friedrichs Stellungnahme lesen:

»Da hier einmal von Beschreibungen die Rede ist, so will ich Thnen
eins meiner Beschreibungen mittheilen, iiber eins meiner Bilder so ich
unldngst vollendet habe; oder eigentlich, meine Gedanken, iber ein Bild;
den Beschreibung kann es wohl nicht genannt werden.“**

Friedrich gesteht offen, dass er seine kiinstlerischen Gedanken iiber ein
Bild iibermittelt hat. Die folgende Beschreibung des Bildes beschiftigt
sich deutlich mit dem Gemilde Ménch am Meer:

»Es ist nemlich ein Seestiik, vorne ein 6der sandiger Strand, dann, das
bewegte Meer, und so die Luft. Am Strande geht tiefsinnig ein Mann, im

schwarzen Gewande; Moéfen fliegen dngstlich schreiend um ihn her, als

wollten sie ihn warnen, sich nicht auf ungestiimmen Meer zu wagen.“**

357 Zur Interpretation der zitierten Verse in Faust als Goethes Erwiderung zu Runge vgl.
Beate Allert, Goethe, Runge, Friedrich: On Painting, in: Evelyn K. Moore/Patricia Anne
Simpson (Hrsg.), The Enlightened Eye. Goethe and Visual Culture, Amsterdem/New York
2007, S. 85fT.

358 Helmut Borsch-Supan, Berlin 1910. Bildende Kunst. Aufbruch unter dem Druck der Zeit,
in: Kleist-Jahrbuch 1987, S.52-75.

359 Ebd., S.74.

360 Ebd.
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Statt auf die augenfilligen Schwerpunkte des Werkes — die elementa-
ren Bestandteilen Monch, Strand, Meer und Himmel —, weist Friedrich
besonders auf die Méwen hin, deren Bewegungen und Gerdusche eine
unruhige Atmosphire vermitteln und die Spannung zwischen dem
kleinen Menschen und dem Ungeheuer der Natur versinnbildlichen.
Danach erklért er seine kiinstlerischen Gedanken hinter dem Bild:

»[...]- Dies war die Beschreibung, nun kommen die Gedanken: - Und
sannest du auch vom Morgen bis zum Abend, vom Abend bis zur sinken-
den Mitternacht; dennoch wiirdest du nicht ersinnen, nicht ergriinden,
das unerforschliche Jenseits! Mit tibermiithigem Diinkel, erwegst du der
Nachwelt ein Licht zu werden, zu entritseln der Zukunft Dunkelheit!
Was heilige Ahndung nur ist, nur im Glauben gesehen und erkannt;
endlich klahr zu wissen und zu Verstehen! [...] Thorichter Mensch voll
eitlem Diinke]!“*¢!

Moglicherweise plante Friedrich, mit dem Moénch eine faustische
Abwandlung zu erschaffen. Ahnlich wie Faust hat der Moénch vor Gott
und der Natur eine gewisse Selbstiiberhebung, da er sich anschickt,
die unerschopfliche duere Welt mit seiner menschlichen Vernunft zu
konfrontieren. Dieses im Zeitalter der Aufklarung dargestellte Men-
schenbild halt Friedrich schlichtweg fiir eine hochmiitige Selbstver-
herrlichung und Selbstbehauptung voll Arroganz und Dummbheit, da
der Mensch fiir ihn vor Gott nur demiitig sein sollte. In diesem Sinne
»spricht® sich Friedrich mit seinem Werk sichtlich fiir die romantische
Bewegung in Deutschland aus, die sich entgegen der technisch-wissen-
schaftlichen Fortschritte des Zeitalters eher nostalgisch zur Gottes-
furcht und Innigkeit des Gefiihls neigte. Wenn man den Protagonis-
ten im Monch am Meer mit Faust identifiziert, lasst sich das Gemilde
Friedrichs als unmissverstandliche Stellungnahme gegen das Werk und
die in ihm formulierten Gedanken und Einstellungen interpretieren.

361 Ebd.
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5.2.4 Eine neue Automomie der Kiinste

Zuletzt steht Friedrichs besondere Art des Anschauens mit der immer
bewusster gewordenen Kunstautonomie am Ende des 18. Jahrhunderts
in Zusammenhang. In seinem Aufsatz Neu-deutsche religios-patrio-
tische Kunst driickt Meyer die Widerspriichlichkeit zwischen den Ein-
stellungen der Weimarer Kunstfreunde auf der einen und Friedrichs
und der romantischen Bewegung auf der anderen Seite aus: ,,[...] und
Friedrich befindet sich wegen Vernachldssigung der Kunstregeln mit
allen seinen Geschmackgenossen, welchem Fach sie auch zugehéren,
in gleichem Nachteil.“**> Der Angriff konzentriert sich auf den wohl-
tuenden Effekt des Kunstwerks beziehungsweise die Asthetik des Sché-
nen. So erkldrt Meyer:

»,Das Kunstwerk soll zwar den Geist des Beschauers unterhalten, dessen
Gemiit ansprechen, aber eben darum weil es geschaut werden muf3, ver-
langt das Ange zugleich wohltuende Befriedigung, und was hindert den
Kiinstler, wahres Kolorit, gefillige Beleuchtung und Formen der sché-
nen Natur bedeutend zu gebrauchen? Eben in geschickter Vereinigung
des geistig bedeutenden und des sinnlich Rithrenden feiert echte Kunst
ihren Triumph.“*®

In dieser Bemerkung treten deutlich Goethes Stellung und der Einfluss
von Kants Asthetik zutage: Die bildende Kunst hat die Schénheit als Ziel,
und Schonheit 16st ein von allem Interesse unabhéngiges Wohlgefallen
aus. Diese von Meyer betonte akademische Kunstregel ist genau das
Argument, das Friedrich in seiner Auflerung streng ablehnt: ,Wer will
wissen was einzig schon ist und wer kann es lehren? Und wer was geisti-
ger Natur ist Grenzen setzen und Regeln dafiir geben? O! ihr trockenen
ledernen Alltagsmenschen ersinnet immerhin Regeln!“*** Die Kunst-
autonomie verbindet er mit seiner Selbstbehauptung der Individualitt.
Fiir Friedrich als selbststindiger Kiinstler stiitzt sich die Autonomie des

362 Meyer 1817, S.50f.

363 Ebd.

364 Caspar David Friedrich, Auflerungen bei Betrachtung einer Sammlung von Gemdihlden
von grofitentheils noch lebenden und unlingst verstorbenen Kiinstlern, in: Eimer 1999, S.28.
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Kunstwerks vor allem auf das individuelle Gefiihl, das nicht unbedingt
mit dem kantischen Schonen oder Guten zu verbinden ist. Die von den
Klassizisten propagierten akademischen und kiinstlerischen Maximen
sieht er nur als ,,ungesunde® Verzerrung einer naiven Simplizitat:

»Aber es gehort einmal zur Tagesordnung in der Religion wie in der
Kunst, man verleugnet den gesunden Menschenverstand und das eigene
Gefiihl und beliigt sich und andere. Was unsere Urviter in kindlicher
Einfalt geglaubt und getan, das sollen auch wir bei gelduterter Erkenntnis
glauben und tun. Das eben gesagte konnte wohl auf viele Maler unserer
Zeit Anwendung finden.“*®

Im schriftlichen Nachlass Geboten der Kunst erklart Friedrich: ,,Mit
eigenen Augen sollst du sehen und, wie dir Gegenstinde erscheinen

[...]5 denn ,jedem offenbart sich der Geist der Natur anders, darum
darf auch keiner dem anderen seine Lehren und Regeln als untriigli-
ches Gesetz autbiirden* Friedrichs Subjektivititsanspruch erinnert
an Goethes Unterscheidung zwischen der ,,objektiven” und ,,subjekti-
ven Anschauung®” auf der Grundlage der kantischen philosophischen

Begrifflichkeiten. Wiahrend Goethe auf der objektiven Betrachtungs-
weise der Natur insistiert, die normalerweise auf ein fixiertes Kunstmo-
dell hinauslduft, verlangt Friedrich nach einer individuellen Wahrneh-
mung des Gegenstands, die fiir ihn vor allem Gotteszeugnis bedeutet.

Diese neue Art der Kunstautonomie ging einher mit der neu aufkom-
menden romantischen Asthetik, wie sie Wackenroder formuliert: ,,In
der Instrumentalmusik aber ist die Kunst unabhingig und frey, sie
schreibt sich nur selbst ihre Gesetze vor [...]“**® Ebenso stellt Friedrich
Schlegel fest: ,Eine Philosophie der Poesie {iberhaupt aber, wiirde

365 Ebd.,S.21.

366 Caspar David Friedrich, Uber Kunst und Kunstgeist, in: Hinz 1974, S.83.

367 Vgl. Kap. 4.3.3.

368 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Sdamtliche Werke und Briefe, Bd. I: Werke. hrsg. von
Silvio Vietta, Heidelberg 1991, S.243.
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mit der Selbstidndigkeit des Schonen beginnen.“** Obwohl Goethe
die deutsche Romantik wiederholt wegen ihrer ,Riickschrittlichkeit®
tadelte, da sie sich zur Primitivitat und Religiositat zuriick entwickele,
propagierte die romantischen Malerei doch eine neue Moglichkeit des
Anschauens und eine neue Ausdrucksform der visuellen Kunst, die mit
dem Begrift ,,das Moderne® iibereinstimmt. Bérsch-Supan kommen-
tiert treffend: ,, Die Fronten verhérteten sich, aber was fortschrittlich

und was ruckschrittlich ist, 1483t sich nicht klar unterscheiden.“*”°

369 Schlegel, Friedrich, Athendums-Fragmente, in: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe,
hrsg. von Ernst Behler, Erste Abteilung: Kritische Neuausgabe, Band 2: Charakteristiken
und Kritiken 1. 1796-1801, Miinchen/Paderborn/Wien 1967, S.207.

370 Borsch-Supan 2008, S.84.
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6 Ein konventionelles Bild der
Laokoon-Gruppe

Seit der Entdeckung der Laokoon-Gruppe war ihre kiinstlerische Wir-
kung so umfangreich, dass bis heute unzéhlige Reproduktionen und
Variationen des originalen Kunstwerkes entstanden sind und immer
noch entstehen. Ein bekanntes Beispiel ist die erste Marmorkopie des
Werkes von Baccio Bandinelli aus dem 16. Jahrhundert, die er im Auf-
trag von Papst Leo X. anfertigte und die sich heute in den Uffizien in
Florenz befindet.’”* Die plastische Laokoon-Gruppe war der bedeu-
tendste Vertreter der antiken Kunst und von deren Stil. Sie beeinflusste
zahlreiche Generationen von Kiinstlern, vor allem aber den Meister
der Hochrenaissance, Michelangelo,”* der gleichzeitig Mitrestaurator
und -entdecker der Gruppe war. Den Hohepunkt seiner Wertschitzung
erreichte das Werk in der Zeit des Barock mit kiinstlerischen Nach-
ahmungen, die unter anderen von Peter Paul Rubens, Giulio Romano,
Luca Giordano oder Gian Lorenzo Bernini stammten. Bedeutend war
das Werk auch im kunstpadagogischen Sinne, da der italienische Maler
und Kunsttheoretiker Federico Zuccaris bereits 1595 eine Federzeich-
nung (Abb. 18) anfertigte, die zeigt, wie sein Bruder Taddeo als Kunst-
schiiler die Laokoon-Gruppe in Belvedere zeichnet und studiert. Das
weitreichende Ansehen der rhodischen Skulptur machte das Studium
dieses Werkes zu einem Pflichtprogramm fiir Kunstschiiler und Kiinst-
ler des 18. Jahrhunderts, da dessen enormer ésthetischer Wert beson-

371 Diese Kopie schuf der Kinstler urspriinglich fiir Franz I. von Frankreich, der nach
seinem Sieg iiber Leo X. die Ubereignung der Laokoon-Gruppe gefordert hatte. Er stellte
danach den Bronzeguss der Laokoon-Gruppe sowie viele andere berithmte Antikenstatuen
in Fontainebleau auf. Zu dieser Kopie und anderen Reproduktionen der Laokoon-Gruppe
seit ihrer Entdeckung vgl. Klaus Meister, Der Hellenismus: Kultur- und Geistesgeschichte,
Stuttgart 2016, S. 37-39.
372 Berthold Hinz bemerkt dazu: ,Vor allem wurde die Laokoongruppe durch die Betei-
ligung Michelangelos an ihrem Fund und ihrer Untersuchung zum Katalysator eines fun-
damentalen Stilwechsels [...]: Die aktiven, jugendfrischen, eher mageren Korper der Friih-
Renaissance weichen pathosgeladenen Leibern, in denen neben duflerem Leiden auch das
Ringen von Charakteren zum Ausdruck kommt. Das gesamte spétere Werk Michelangelos
- Plastik, Malerei und Zeichnung - ist davon geprégt, ohne die Laokoongruppe direkt
nachzuahmen.“ Zitiert nach Hubert Cancik u. a. (Hrsg.), Der neue Pauly: Enzyklopddie
der Antike, Bd. 15/1: Rezeptions- und Wissenschaftsgeschichte, Stuttgart [u. a.] 2001, S. 13.
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ders durch den Diskurs zwischen den berithmtesten Intellektuellen die-
ser Zeit erhartet wurde.

Das sogenannte konventionelle Bild der Laokoon-Gruppe basiert auf
dem weit akzeptierten Kunstverstindnis des ,Klassizismus® In der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts war es auf einmal nicht mehr
selbstverstandlich, die Laokoon-Gruppe als die Versinnbildlichung
der ,idealen Schonheit beziehungsweise des musterhaften und scho-
nen menschlichen Korpers zu betrachten. Die von Winckelmann der
»Kklassischen® Periode (die Zeit Alexanders des Groflen) zugeordnete
Skulptur sah man nun im Zusammenhang mit dem sogenannten Perga-
menischen Barock,*”? der durch eine tibersteigerte Dramatik und einen
tiberladenen pathetischen Ausdruck gekennzeichnet ist. Man begann
das Werk als manieristisch abzulehnen, sah darin nur den Gegensatz
zur wahren, lebendigen Kunst voll kiinstlerischen Virtuosentums und
Raffinements und verlangte nun nach einem ,,Schaffen aus der Tiefe

374

der Empfindung®

Das folgende Kapitel soll demnach von den zahlreichen Abbildungen
fir die Gelehrten und von den unterschiedlichen Wiedergaben der
Skulptur durch Kiinstler handeln, die gemeinsam eine festgelegte Vor-
stellung dieses Kunstwerks mit intellektuellem Zusammenhang hatten,
wodurch der heute als klassisch bezeichneten Stil sowie die Kunstge-
danken gepréigt wurden.

6.1 Anschauungsmaterialien der Laokoon-
Gruppe im 18. Jahrhundert

Eine unentbehrliche Rolle bei der Verbreitung und Rezeption des
Laokoon-Diskurses im 18. Jahrhundert spielten die zeitgenéssischen
Rezensionen und Anzeigen. Die Schriften des Archidologen und Alter-
tumswissenschaftlers Christian Gottlob Heyne, der sich - dies kann

373 Der Begrift geht vor allem auf den Schweizer Kunsthistoriker Jacob Burckhardt
zuriick. Fiir seine Beurteilung der Laokoon-Gruppe vgl. Jacob Burckhardt, Der Cicerone.
Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens, Wien/Leipzig 1938, S. 398.

374 Hellmut Sichtermann, Laokoon. Einfiithrung, Stuttgart 1964, S. 31.
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man an seiner Korrespondenz mit Lessing, Wickelmann und Herder
deutlich erkennen - an dem 4sthetischen Diskurs aktiv beteiligte, war-
fen zum Beispiel Streiflichter auf die damaligen Bedingungen in der
wissenschaftlichen Untersuchung der Laokoon-Skulptur, besonders auf
die zweidimensionale Wiedergaben der Skulptur:

Gleichwohl erinnere ich es mich noch von der Zeit her, da Winckelmann
und Lessings Schriften unsre Landsleute auf dieses Kunstwerk aufmerk-
sam machten, dafl mir, mitten unter aller der Bewunderung und entziick-
ter Anstauung desselben, einige Schwierigkeiten und Zweifel entstanden,
die ich nirgends aufgeloset fand. Ich will derjenigen nicht gedenken, wel-
che durch die unzulinglich oder fehlerhaften Beschreibungen, Zeich-
nungen und Kupfer veranlaf3t werden; denn vom Laokoon haben wir
noch keine einzige richtige Vorstellung in Kupfer, geschweige eine solche,
die das hohe Ideal des Werks erreichte [...].“*”

Die Erforscher der Altertumskunde in der ersten Halfte des 18. Jahr-
hunderts interessierten sich vor allem fiir die praktischen Fragen rund
um die Laokoon-Gruppe, wie etwa fiir ihre Datierung und Restaura-
tion. Das exklusive Vorrecht, das antike Kunstwerk vor Ort selbst zu
sehen und zu untersuchen, genoss aufgrund der damals schlechten Rei-
sebedingungen nicht jeder Altertumsforscher.

Wie schon erwéhnt, bezieht Lessing sein Anschauungsmaterial zum
Studium der Laokoon-Gruppe fast ausschliefllich aus den zahlreichen
zeitgenossischen Abbildungswerken.”® Diese Vorgehensweise steht im
Einklang mit dem Aufstieg der Altertumskunde, nicht zuletzt mit dem
Aufstieg der antiquarischen Studien auch im Bereich der bildenden
Kunst als ein Modefach im 18. Jahrhundert in Deutschland. Daftr war
beispielsweise die Daktyliothek von Philipp Daniel Lippert in Dresden
charakteristisch. Lippert besaf$ eine umfangreiche Sammlung geschnit-
tener Steine (Gemmen und Kameen) und katalogisierte diese in sei-
nem zweibandigen Werk Dactyliothec: das ist Sammlung geschnittener

375 Christian Gottlob Heyne, Sammlung antiquarischer Aufsdtze, Bd. 2, Leipzig 1779, S. 1.
376 Vgl. Monika Fick (Hrsg.), Lessing-Handbuch, Stuttgart 2010, S. 237.
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Steine der Alten aus denen vornehmsten Museis in Europa zum Nutzen
der schonen Kiinste und Kiinstler (1767). Nach konkreten Themenbere-
ichen unterscheidet Lippert zwei Gruppen gesammelter Kunstwerke:
das ,Mythologische]...] Tausend® und das ,,Historische[...] Tausend**"”
Er stellt in diesem Werk ausfithrlich Legenden iiber griechische Gotter
und Helden vor, die mit zahlreichen Abbildungen illustriert werden.
Dieses Werk eroffnete damals — im Vergleich zu den grofien, geogra-
fisch unbeweglichen Monumenten - einen einfachen und direkten
Zugang zur antiken Kunst.

6.1.1 Die Laokoon-lllustration in Domenico de
Rossis Werk

Richard Forster stellt in seiner Untersuchung tiber das Laokoon-Motiv
in der bildenden Kunst vor dem 18. Jahrhundert fest, dass ,,Laokoon
in den Kunstwerken des Mittelalters so gut wie ganz fehlt“?”® Die Situ-
ation dnderte sich drastisch nach der Epoche der Renaissance, da in
dieser Zeit das Motiv Laokoon als ein illustrierendes Standardbeispiel
in den Forschungen der Altertumskunde aller Art erschien. Heyne
berichtete zum Beispiel in seinem Aufsatz Priifung einiger Nachrich-
ten und Behauptungen vom Laokoon im Belvedere (1779)%” iiber eine
Reihe der wichtigsten Zeichnungen und Kupferstiche der Skulptur in
der vergangenen Zeit. Der Schwerpunkt seiner Kommentare {iber die
jeweilige Abbildung liegt aber vor allem auf der jeweiligen Genauig-
keit und Korrektheit der Wiedergabe des originalen Kunstwerks. Die
Laokoon-Illustration in Domenico de Rossis Werk Raccolta di statue
antiche e moderne: data in luce sotto i gloriosi auspicj della Santita di
N.S. Papa Clemente XI (1704; Abb. 19), das die grofien Sammlungen des
Papstes im Belvedere, des Campidoglio, der Familien Farnese, Borghese

377 Die Bezeichnungen folgen Lipperts Titel der zwei Bande.

378 Als Ursache dieser Liicke schligt Forster vor, dass die prachtvolle Erzahlung von Vergil

wohl nicht zur Illustration inspirierte. Hinzu kommt Folgendes: ,,[W]enn die Miniatoren

den Text des Dichters nur in Bilderschrift umsetzen wollten, iiberstieg dies bei der Laokoon-
erzihlungihre Krifte.“ Vgl. Richard Forster, Laokoon im Mittelalter und in der Renaissance,
in: Jahrbuch der Koniglich Preussischen Kunstsammlungen 27 (1906), S. 149-178, hier S. 150.
379 Heyne 1779, S. 1-52.
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und Ludovisi nach den jeweiligen autbewahrenden Orten sortiert vor-
stellt,*® ist ein typisches Beispiel dafiir.

In diesem Kupferstich wird die Laokoon-Gruppe teilweise ergianzt und
etwas seitwirts dargestellt. Besonders auffillig ist der Lorbeerkranz auf
Laokoons Kopf, offensichtlich eine Erganzung des Kupferstechers. Die
immergriinen Lorbeerblitter sind in der Mythologie des antiken Grie-
chenlands ein Symbol der Ehre und des Sieges mit der Bedeutung der
Friedlichkeit und Gesundheit, deren Kranz im Gegensatz zur kaiser-
lichen Krone steht und vor allem von Apoll, aber auch von Dionysos
und Zeus getragen wird.” Ein Lorbeerkranz als Attribut reflektiert
einerseits die allgemeine Erkenntnis iiber die Altertumskunde in De
Rossis Buch und in dhnlichen Werken, andererseits erscheint er zwei-
fellos an einer merkwiirdigen Stelle, da sich der sterbende Tréiger kurz
vor seinem Tod befindet. Der Lorbeerkranz zeigt in diesem Zusammen-
hang, wie grob und unaufgeklirt die Rezeption der antiken Kunst in
der Vorstufe des ,,Antikenfiebers“ in der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts war.

Heyne vergleicht in seinem Werk den Kupferstich mit der origina-
len Marmorgruppe und weist darauf hin, dass ,,die Figur umgekehrt
gestochen*® wurde, der Laokoon einen ,Lorbeerkranz® besitzt
und - nicht zuletzt — dass ,,der Bif$ der Schlangen [...] vom Vater ver-
riickt“** war. Dementsprechend kam er zu der Schlussfolgerung, dass
die Abbildung ,.fehlerhaft“**> und nach dem Maf3stab eines Archéolo-
gen eine originalgetreue Betrachtung der Laokoon-Skulptur so nicht
moglich sei. Man bemerkt die widerspriichliche Situation in der Unter-
suchung der antiken Kunst durch solche Anschauungsmaterialien, da

der Ansatz- und Schwerpunkt nicht auf der kiinstlerischen Darstel-

380 Zu De Rossis Buch vgl. L L'Erma di Bretschneider, Laocoonte. Alle origini dei Musei
Vaticani. Quinto centenario dei Musei Vaticani, Rom 2006, S. 169f.

381 Zur symbolischen Bedeutung des Lorbeers in der Malerei vgl. Hildegard Kretschmer,
Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, Stuttgart 2016, S. 270.

382 Heyne 1779, S. 2.

383 Ebd.

384 Ebd.

385 Ebd.
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lung eines pathetischen Themas oder auf der anatomischen Analyse
des menschlichen Korpers liegt, wie dies in Lessings, Winckelmanns
und Goethes Aufsitzen vorgefithrt wurde, sondern vielmehr auf der
kiinstlerischen Qualitit der Abbildungen selbst im Vergleich zu ihrem
Vorbild. Nicht die Natur, also der menschliche Korper, sondern das
Kunstwerk ist das nachzuahmende Objekt und der eigentliche Gegen-
stand der Untersuchung, was ein solches Werk zu einem zweitrangigen
Gegenstand macht. Dariiber hinaus besteht das Problem der dimensio-
nalen Verringerung bei der Ubertragung einer Statue ins Bild, da die
meisten Abbildungen nur die Front der Marmorgruppe darstellen und
zwar zweidimensional.

6.1.2 Die Laokoon-lllustration in Bernard de
Montfaucons Werk

Ein anderes Beispiel ist die Laokoon-Abbildung aus Bernard de Mont-
faucons 15-bandigem Werk UAntiquité expliquée et représentée en figu-
res: Livre de I'Antiquité, expliqué et représentée en figures (1719-1724;
Abb. 20), in dem er insgesamt 1120 Bildtafeln von antiken Gegen-
stinden aller Art, wie Marmor, Miinzen und Bronzen, kommentiert.**
Die erste Ausgabe war so erfolgreich, dass im Jahre 1719, dem ersten
Jahr ihres Erscheinens, rund 3000 Exemplare aufgelegt wurden und
es schnell ins Englische tibersetzt wurde. Die Forschung der Alter-
tumskunde blieb sowohl im 17. als auch im 18. Jahrhundert weitge-
hend abhéngig von den Materialien aus privaten Sammlungen, die die
Sammler gewohnlich nicht bereit waren, durch Publikation verbrei-
ten zu lassen, weil sie fiir sie eher die Funktion hatten, einen gewis-
sen Lebensstil zu demonstrieren.’® Montfaucons grofle Sammlungen
von Reproduktionen aus der antiken Kunst gewdhrleisteten der brei-
ten Offentlichkeit einen luxuridsen sowie anschaulichen Zugang zu
antiken Objekten. Mithilfe der Abbildungen ermdglicht das Buch eine
ausfithrliche Vorstellung des antiken Kunstwerks. Zu erwihnen sind

386 Zu Montfaucons Werk vgl. Claudine Poulouin, LAntiquité expliquée et représentée
en figures (1719-1724) par Bernard de Montfaucon, in: Dix-huitiéme siécle, Bd. 27, 1995,
S. 43-60.

387 Vgl. Poulouin 1995, S. 47.
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auch seine griechisch-mythologische Herkunft, die mithilfe der Einbe-
ziehung von Vergils Epen eroffnete literarische Dimension sowie das
Urteil von Plinius.’® Diese Elemente ermdglichen die ikonographi-
sche Deutung eines ,,klassischen® Meisterstiicks. Obwohl die Qualitit
der Reproduktionen in Montfaucons Werk uneinheitlich ist, wird die
Laokoon-Abbildung als ,,Nachstich“** einer Abbildung aus der Zeit der
Renaissance als ,,etwas besser“*” im Vergleich zu dhnlichen Arbeiten
anerkannt, da diese im Detail sehr originalgetreu gearbeitet ist; in der
heutigen Zeit wiirde man diese Arbeit wohl als fotografische Wieder-
gabe bezeichnen.

6.1.3 Die Laokoon-Tafel in Diderots Encyclopédie

Das 18. Jahrhundert, oder die sogenannte frithe Zeit, war geistig von der
einsetzenden Entwicklung der Aufklarung bestimmt. Damit erneuerte
sich auch die Definition der Kunst — wichtig wurden vor allem die Aus-
drucksformen der ,,Schénen Kiinste“**' Charakteristisch fiir diese Zeit
waren Universallexika, wie zum Beispiel die weltweit beriihmte franzo-
sischsprachige Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des
arts et des métiers (1751/80) unter der Herausgeberschaft von Denis
Diderot und die bis heute immer wieder erscheinende Encyclopae-
dia Britannica (1768/71). Im deutschsprachigen Raum war auch das
68-bandige GrofSe vollstindige Universal-Lexicon aller Wissenschaften
und Kiinste von Johann Heinrich Zedler verbreitet.>*> Werke solcher Art

388 Siehe dieAbschnitte {iber Laokoon bei Bernard de Montfaucon, Lantiquité expliquée
et représentée en figures. Antiquitas explenatiore et schematibus illustrata, Supplement 1:
Les dieux des grecs et des romains. Dii graecorum et romanorum, Paris 1724, S. 242-246.
389 Heyne 1779, S. 2.

390 Ebd.

391 Der Begriff ,,Schone Kiinste“ erschien zum ersten Mal in dem Buch Allgemeine Theo-
rie der Schonen Kiinste (1771) des Schweizer Philosophen Johann Georg Sulzer. In diesem
enzyklopddischen Werk stellte er mehr als 900 Worter zum Thema Kunst zusammen, die
sich auf verschiedene Bereiche, wie etwa Literatur, Rhetorik, bildende Kunst, Architektur,
Tanzkunst, Musik und Theater, beziehen.

392 Zur Publikation der deutschen enzyklopéddischen Werke im Zeitalter der Aufklirung
vgl. Heinrich Beck/Dieter Geuenich/Heiko Steuer, Altertumskunde - Altertumswissenschaft -
Kulturwissenschaft: Ertrige und Perspektiven nach 40 Jahren Reallexikon der Germanischen
Altertumskunde, Berlin/Boston 2012, S.7-9.
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zielten im Bereich der Kunst und der zugehorigen Wissenschaften dar-
auf ab, ,,deren gegenseitige Verflechtungen sichtbar zu machen und mit-
hilfe dieser Querverbindungen die ihnen zugrunde liegenden Prinzipien

genauer zu erfassen’
des menschlichen Geistes auf allen Gebieten und in allen Jahrhunderten

zu entwerfen [...]“** Die franzosische Enzyklopadie war einer der ers-
ten Versuche, eine umfangreiche systematische Sammlung des aktuellen

Wissens umfassend mit Abbildungen zu illustrieren und zu veranschau-
lichen. Mit zahlreichen Illustrationen stellte sie also die damals neuesten

Erkenntnisse und asthetischen Ansichten der antiken Kunst und den

zum grofSen Teil darauf gegriindeten Begrift ,,Kunst“ tiberhaupt vor.

sowie ,.ein allgemeines Bild der Anstrengungen

Die Laokoon-Gruppe erschien in verschiedenen Enzyklopéddien
und dhnlichen Werken als illustrierendes Material zu den Begriffen
»Kunst®, ,,Skulptur® und ,,Schonheit“. Der Philosoph Friedrich Wilhelm
Schelling fasste um 1800 in seiner Vorlesung Philosophie der Kunst
den ésthetischen Wert dieser Skulptur folgendermafien zusammen:
»Ein vollkommenes Bespiel der Verbindung der hohen und geisti-
gen Schonheit, in welcher keine Leidenschaft, sondern nur Grofle
der Seele erscheint, mit der sinnlichen Anmuth ist die Gruppe des
Laokoon.“** Die Laokoon-Gruppe versinnbildliche, so Schelling, die
am héchsten stehende Kategorie der vollkommenen Schénheit. Man
legte nicht nur grofSen Wert auf die antiken Kunstwerke, wie etwa die
Laokoon-Gruppe, weil sie seit langem als unangefochtenes Ideal der
Kunst anerkannt wurde, sondern sah in ihnen auch den Ausgangspunkt
fiir das aktuelle Kunstschaffen, also die Quelle der Inspiration.

Die Laokoon-Tafel in Diderots Encyclopédie (Abb. 21) ist ein typisches
Studium der Skulptur, das Maf und Proportionen der gesamten Kom-
position der Gruppe von Vater und Séhnen bis hin zu den einzelnen

393 Denis Diderot, Prospectus (1750), in: (Euvres complétes de Diderot. Bd. 13, Paris 1972,
S.130. Deutsche Ubersetzung zitiert nach: Irene Schwendemann (Hrsg.), Hauptwerke der
franzosische Literatur. Einzeldarstellungen und Interpretationen, Miinchen 1983, S. 191.
394 Ebd.

395 Zitiert nach: Arne Zerbst, Schelling und die bildende Kunst. Zum Verhdltnis von kunst-
philosophischem System und konkreter Werkkenntnis, Miinchen 2011, S.230.
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Korperteilen aufarbeitet, um zu illustrieren, inwiefern ihr Kinstler
durch seine genaue Betrachtung der Natur und sorgfiltige Gestaltung
schone, kiinstlerische Vollkommenbheit in einem Kunstwerk verwirk-
licht. In der Zeichnung wurde die Gruppe von Vater und Séhnen meist
auf die einfachen Umrisse mit nur wenigen Schattenlinien reduziert.
Allerdings werden sie mit Proportionsangaben bedacht und von einer
Mafileiste mit der Angabe der Modulgréfie am Rand der Abbildung
begleitet. Diese laut Diderot an der originalen Marmorgruppe nachge-
messenen Proportionsangaben beschreiben jedoch nicht die normale
Lingeneinheit, sondern die eines Moduls, das durch die Lange der Nase
der plastischen Figur bestimmt ist und sich daher bei jeder Skulptur
unterschiedlich ergibt. Das Vielfache oder Teile dieses Moduls werden
in der ganzen Gruppe bezeichnet. So verzichtet dieser Darstellungsmo-
dus der Laokoon-Gruppe zum grofien Teil auf ihre eigentliche Rdum-
lichkeit. Sie konzentriert sich vielmehr auf das geometrische Verhalt-
nis verschiedener Teile, fast wie dies ein architektonischer Grundriss
tut, der als Referenz fiir die Schaffung von Kunst verwendet werden
kann. Diese Darstellungsweise der Skulptur entspricht aber tatsachlich
der damals tiblichen zeichnerischen Analyse der antiken Monumente,**
die sich auf den ,technischen® Aspekt des Kunstwerks konzentriert,
statt den jeweiligen dsthetischen Vorteil zu betonen.

Die Proportionslehre des menschlichen Kérpers hat eine lange Tra-
dition in der européischen Kunstgeschichte, die auf die Hochzeit der
Renaissance (Leonardo da Vinci) zuriickgreift. Von besonderer Bedeu-
tung fiir die franzosische Kunst waren die Proportionsmafle der Meis-
terwerke in Italien von Nicolas Poussin im 17. Jahrhundert,*” die ver-
mutlich von der ins Franzdsische iibersetzten Proportionslehre Vier

396 Zur Proportionslehre des menschlichen Kérpers im Zusammenhang mit der antiken
Architektur vgl. Francis Haskell/Nicholas Penny, Taste and the Antique: The Lure of Clas-
sical Sculpture, 1500-1900, New Haven 1981, S.38-40. Die Autoren behaupten, dass die
Popularitét der zeichnerischen Analyse der antiken Skulpturen im 17. Jahrhundert zum
grof8en Teil dem Bediirfnis zu verdanken ist, die antiken Kunstwerke zu kopieren und zu
reproduzieren.

397 Zur Proportionslehre in der Kunstgeschichte vgl. Johann Joseph Trost, Proportions-
lehre mit einem Kanon der Lingen-Breiten- und Profilmaase aller Theile des menschlichen
Korpers, Wien 1866, S.5-18.
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Biicher von menschlicher Proportion (1528) von Albrecht Diirer ange-
regt wurde. Im Laufe der Zeit — besonders nachdem die Antiquités
ein Modestudium wurde, wurde die Proportionslehre immer mehr
in Verbindung mit dem Studium der antiken Kunst gesetzt.”® Diderot
beschiftigte sich zu seinen Lebzeiten intensiv mit der antiken Litera-
tur und Kunst.** Die Skulpturen von Laokoon, Antinous und Apoll
im Belvedere thematisiert er in seinen kunsttheoretischen Schriften
wiederholt. Neben der Laokoon-Tafel werden noch 38 Abbildungen
der vorbildhaften antiken Skulpturen in Umrissstichen mit Propor-
tionsangaben dargestellt und zusammen dem Lemma ,,Dessein” - eine
aus heutiger Betrachtung etwas ungewohnliche Stelle - untergeordnet.
Fiir die traditionelle akademische kiinstlerische Ausbildung ist jedoch
Folgendes klar: Das Studium und die Analyse der antiken Kunstwerke
sind etwa gleichwertig mit dem Studium der Natur selbst. Durch
ersteres erkennt ein werdender Kiinstler, so Diderot in Encyclopédie,
»belles formes“® und ,,élégance des proportions*,** die die Grundlage
der kiinstlerischen Darstellung bilden, ,le grand et le noble“** sind.

Die Darstellung der Laokoon-Gruppe gehort in der Enzyklopadie auch
zu den zahlreichen, die Kunst der Antiquités darstellenden Tafeln, deren
Darstellungsweise der konventionellen Betrachtungsweise und iiblichen
Technik der antiken Kunstwerke folgen. Aus ungefihr 60 000 Statuen
in Rom wihlte Diderot nur etwa 20 Stiicke als bedeutendste Vertreter

aus*”® und nahm sie ihrer Bekanntheit entsprechend entweder unter

398 Zu den vielen Werken in diesem Bereich aus dem 18. Jahrhundert vgl. Gudrun Va-
lerius, Antike Statuen als Modelle fiir die Darstellung des Menschen, Frankfurt a. M. [u. a.]
1992, S.141-159.

399 Zu Diderots Beschiftigung mit der antiken Kultur vgl. August Buck, Diderot und
die Antike, in: Richard Toellner (Hrsg.), Aufklirung und Humanismus, Heidelberg 1980,
S.131-144. Buck konzentriert sich in diesem Zusammenhang vor allem auf die literarische
Uberlieferung der Antike.

400 Zitiert nach Kockel 2004, S.361.

401 Ebd.

402 Ebd.

403 Vgl. dazu Valentin Kockel, Die antiken Denkmdler und ihre Abbildungen in der

»Encyclopédie” Diderots, in: Theo Stammen/Wolfgang Weber (Hrsg.), Wissenssicherung,
Wissensordnung und Wissensverarbeitung: Das europdische Modell der Enzyklopddien,
Berlin 2004, S.339-370, hier S. 358f.
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ihren iiblichen Namen - dies ist der Fall beim Werk Gladiateur expi-
rant — oder unter einem iibergeordneten Begrift in die Enzyklopa-
die auf, wie etwa die Venus Médicis unter ,Venus“ Die Enzyklopadie-
Artikel beinhalten normalerweise eine Beschreibung der Eigenschaften
des Kunstwerks sowie den Namen des Kiinstlers zusammen mit einem
Kommentar des Autors. So bilden Abbildungen dieser Art mithilfe
der erklirenden Texte ein traditionelles Schema der antiquarischen
Gelehrsamkeit.

Im neunten Band der Encyclopédie findet sich zum Beispiel die
Beschreibung der Laokoon-Skulptur unter dem Begrift ,,Sculpt. Antiq.
die Louis de Jaucourt verfasste,*** der sich mit mehr als 15 000 Artikeln
an der Encyclopédie beteiligte. Sein Text beginnt mit der sich wiederho-
lenden Auszeichnung ,,cest un des plus beaux morceaux de sculpture
grecque que nous possédions®,*® die ausdriicklich mit Plinius korre-
spondiert. Zur Beschreibung und Beurteilung der Laokoon-Gruppe
erwahnt er die Ansicht eines ,,modernen Kenners (,,moderne, cono-
isseur en ces matiéres“4°®), mit dem - trotz der verschwommenen For-
mulierung - deutlich Winckelmann gemeint ist. Jaucourt beschreibt
die Laokoon-Gruppe folgendermaflen:

,»Une noble simplicité, nous dit-il, est sur-tout le caractere distinctif des
chefs-dceuvre des Grecs: ainsi que le fond de la mer reste toGjours en
repos, quelqu’agitée que soit la surface, de méme lexpression que les
Grecs ont mise dans leurs figures fait voir dans toutes les passions une
ame grande & tranquille: cette grandeur, cette tranquilité regnent au

milieu des tourmens les plus affreux.

Le Laocoon en offre un bel exemple: lorsque la douleur se laisse apper-
cevoir dans tous les muscles & dans tous les nerfs de son corps, au point
qu’un spectateur attentif ne peut presque pas sempécher de la sentir;

404 Louis de Jaucourt, Laocoon, in: Encyclopédie. Bd. 9, Paris 1765, S.279f.
405 Ebd.
406 Ebd.
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en ne considérant méme que la contraction douloureuse du bas-ventre,
cette grande douleur ne se montre avec furie ni dans le visage ni dans
attitude. 47

Diese Worte zitieren offenbar beachtlich aus Winckelmanns Gedanken
iiber die Nachahmung, da zum Beispiel ,,Une noble simplicité, nous
dit-il“ eine wortliche Ubersetzung von Winckelmanns ,.edle Einfalt,
stille Grofie ist. Zudem ziehen sowohl Jaucourt als auch Winckelmann
die Schlussfolgerung, dass Laokoon nicht einen schrecklichen Schrei
von sich gibt, wie dies Vergil in seinen Epen beschreibt, sondern einen
tiefen Seufzer.*”® Wahrend der Herausgabe der Encyclopédie (1751-
1780) erschien Winckelmanns Erstlingswerk (1755) in Dresden, des-
sen Kunstgedanken sofort weit verbreitet und auch von den Enzyklopa-
disten aufgenommen wurden.*”” Das Supplement von vier Textbidnden
und einem Tafelband zur Encyclopédie, dessen Inhalt sich noch stérker
an der deutschen Altertumskunde, vor allem aber an Wickelmanns
Geschichte der Kunst des Altertums (1766 ins Franzosische iibersetzt)
orientierte, erschien im Jahr 1772 und wurde von zahlreichen anderen
archiologischen oder ésthetischen Publikationen, nicht zuletzt von
den vielen Reiseberichten, beeinflusst. Die Erkliarung des Begriffs
»Antiques“ im Supplement wurde zum Beispiel direkt aus der Definition
in Johann Georg Sulzers Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste (1771)
tibersetzt. Die dsthetische Ansicht hinter dem Laokoon-Bild, wie sie
in der Encyclopédie gestaltet und formuliert ist, spiegelt wider, wie tief
Winckelmanns Kunstgedanken die zeitgenossische europdische Geistes-
welt — besonders deren Rezeption der antiken Kunst — beeinflusste.

407 Ebd.

408 ,,Laocoon, prétre dApollon & de Neptune, ne jette point de cris effroyables, comme
nous I'a représenté Virgile: louverture de sa bouche ne I'indique pas, & son caractere aussi
ferme qu’héroique ne souffre point de I'imaginer; il pousse platot des soupirs profonds,
auxquels le comble du mal ne semble pas permettre un libre cours; [...].“ Ebd.

409 Kockel (2004, S. 359) berichtet iiber die Verbreitung von Winckelmanns Werk in Frank-
reich: ,,Schon im Dezember 1755 lag eine Ubersetzung dieser Schrift in der ,Nouvelle
Bibliotheque germanique’ in Amsterdam vor, im Januar 1756 eine weitere im ,Journal
étranger’ in Paris.”
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6.2 The Analysis of Beauty: die William-
Hogarth-Dimension in der Vorstufe
des Laokoon-Diskurses

Mit der Verbreitung von Diderots Enzyklopédie wurden auch die grund-
sitzlichen Vorstellungen der Kunst umgestaltet. Die Laokoon-Gruppe
sowie andere antike Monumente definierten gewissermafien den
Begriff ,,Schénheit® und deren Anerkennung: den Geschmack. Die-
sen auf der Basis der Rezeption der Antike gegriindeten Kunstgedan-
ken vertraten und verwendeten viele Kiinstler in ihrem Kunstschaf-
fen und ihren theoretischen Formulierungen jedoch auch schon vor
dem Laokoon-Diskurs in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts in
Deutschland. Obwohl sich die Heimat der antiken Kultur im Mittel-
meerraum befindet, lag das europdische geistige Gravitationszentrum
zu dieser Zeit eher im Norden. Die entscheidenden Impulse fiir den
groflen dsthetischen Diskurs um Laokoon kamen urspriinglich aus
Frankreich und vor allem aus London.*"® Einer der einflussreichsten
Maler des 18. Jahrhunderts, William Hogarth, schrieb und veroffent-
lichte seine Ideen im Bereich des kiinstlerischen Designs in seinem
Buch The Analysis of Beauty (1753), in dessen berithmter Bildtafel I
(Abb. 22) die vortrefilichsten Stiicke der antiken Kunst als die Ver-
sinnbildlichung seiner Gedanken dargestellt wurden. Der Einfluss von
Hogarths édsthetischen Gedanken ist anhand der Verbreitung dieses
Buchs wahrzunehmen: The Analysis of Beauty wurde nach nur einem
Jahr seit seinem Erscheinen in London von Christlob Mylius ins Deut-
sche iibersetzt und unter dem Titel Zergliederung der Schonheit zusam-
men mit André Rouquets Kommentar in einem Band in Deutschland
publiziert; 1761 wurde die italienische Version veréftentlicht. Lessing
zeigte grofSes Interesse an diesem Buch, was zwei von ihm verfasste

410 Zu William Hogarths Einfluss auf die deutschen Geisteswelt im 18. Jahrhundert vgl.
Jochen Bedenk, Verwicklungen: William Hogarth und die deutsche Literatur des 18. Jahr-
hunderts, Wiirzburg 2004. Bedenk beschaftigt sich vor allem mit der aus Analysis of Beauty
entwickelte Asthetik von der ,,geschlangelten Linie“ und ihre Nachwirkung in Deutschland
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, insbesondere bei Lessing, Herder, Goethe und
Schiller.
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einleitende Aufsitze in der Zeitschrift Berlinische Priviligierte Staats-
und Gelehrte Zeitung von Mai und Juni beweisen. Im ersten schrieb
er lobend:

»Natur, Leben und Reiz, hat man durchgéingig [in Hogarths Werken]
bewundert, und diese bei ihm fiir die Wirkungen eines gliicklichen
Genies gehalten, bis er in dem gegenwirtigen Werke zeigte, dafl auch
tiefes Nachdenken tiber die Gegenstande seiner Kunst damit verbunden
gewesen. Und diesem Nachdenken eben haben wir eine Menge neuer
Ideen zu danken, die in der ganzen Materie von der Schonheit ein neues
Licht ziinden, das man nur von einem Manne erwarten konnte, dem
auf der Seite des Gelehrten eben so wenig, als auf der Seite des Kiinst-
lers fehlte.“4"

Die Diskussion um Hogarths Radierungen sowie seine Kunstgedanken
blieb daher in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Deutschland
bestehen.

Tafel I ist, wie bereits erwéhnt, eine Zusammenfassung von Hogarths
Kunstgedanken: Im ,,Rahmen“ des Bildes illustrierte er unterschied-
liche Gegenstidnde - Schlangenlinien, Kegel, Fiillhorn, Leuchter, ver-
schiedene Pflanzen bis hin zu menschlichen Koérperteilen, die Form
der menschlichen Knochen, das weibliche Bein und gewisse Gesichts-
ziige —, die alle notwendigen physiognomischen Studien eines bilden-
den Kiinstlers abdecken, da sie die fortschreitenden Grade der Leiden-
schaften illustrieren — wie sich etwas vom Ruhigen zum Gewaltigen
hin wandelt. In der Mitte wird ein Platz in einer Stadt gezeigt, an
dem zahlreiche modische Kunstgegenstdnde ausgestellt werden. Laut
Ronald Paulson stellt diese Szene den statuarischen Hof von Henry
Cheeres, einem Kunstfreund Hogarths, an der Hyde-Park-Ecke dar,*?
wo kiinstlerische Objekte, wie etwa ornamentale Vasen, Grabsteine und

411 LW 3, S.206.

412 Zu Hogarths Tafel I in The Analysis of Beauty vgl. Ronald Paulson, Hogarth. Bd. 3:
Art and politics: 1750-1764, Cambridge 1993, S. 100-112, hier S.101. Paulson schligt auch
eine andere mogliche Interpretation der Tafel, als eine Parodie zu Jean-Antoine Watteaus
Garten-Darstellung, vor. Vgl. dazu ebd., S. 111.
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Kopien von klassischen Skulpturen, vor allem fiir die englischen Gér-
ten produziert wurden. Diese kleine Werkstatt ist ein typisches Beispiel
fiir die Kommerzialisierung der fremden Kultur, vor allem der anti-
ken Kunst, die damals die englische Kultur beherrschte. Die Autoritit
solcher Kunst war in den 1750er Jahren in England fast absolut, ihr
Einfluss reichte tiber den Kiinstler und die Akademie hinaus bis zum
Landherrn, der Kopien in seinem Haus und Garten ausstellte. Hogarth
stellte in der Tafel von links nach rechts die Meisterstiicke des klassi-
schen Kanons dar; Themen, um die die Phantasie der Kiinstler seit
der Renaissance kreiste: Hercules Farnese, Antinous, Venus de Medici,
Apollo Belvedere, im Vordergrund Belvedere Torso und nicht zuletzt im
Hintergrund Laocoon. Er zeichnete dariiber hinaus noch zwei Figuren
mit zeitgendssischer Kleidung, womit er auf den drastischen Kontrast
zwischen dem Kiinstlichen und Natiirlichen (Menschlichen) bezie-
hungsweise zwischen der kiinstlich gemachten Natur und der Kunst
selbst, die natiirlich ist, hinweist: Die eine Figur halt ein anatomisches
Buch mit geometrischen Figuren in der Hand, wirft ihren Blick auf die
Skulptur Venus, in der sich Kunst und Natur harmonisch vereinen; die
andere ist ein posierender Tanzer, der mit seiner geraden Haltung den
schlangenartigen Antinous zu korrigieren versucht.

Durch die Aufzahlung der vielen antiken Monumente wollte Hogarth
die wichtigsten Prinzipien der Schonheit veranschaulichen. Dies bedeu-
tete fiir ihn vor allem das Prinzip der Angemessenheit (,,fitness“?);
allerdings nicht nur die Angemessenheit des Einzelteils in Bezug auf
das Ganze, sondern auch die Angemessenheit des Entwurfs eines
Werkes gegeniiber dem Original. Bei einem Kunstwerk wie der Lao-
koon-Gruppe handelt es sich demzufolge um die Angemessenheit,
den menschlichen Korper und all seine komplizierten Bewegungen
in einer dynamischen Szene darzustellen. Hogarth verbindet das Prin-
zip der Angemessenheit mit den dsthetischen Maximen aus den tra-
ditionellen Kunsttheorien, wie der Symmetrie, der Proportion und

413 Hogarth 1753, S.xii.
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der Einheit,*"* die zugleich die hervorragenden Eigenschaften der von
der Laokoon-Gruppe versinnbildlichten antiken Kunst im Laokoon-
Diskurs sind.

Hogarths Auffassung ist einerseits ein Vorstudium des Klassizismus
im Einklang mit dem Riickgriff auf die Antike, andererseits zeigt
sie die komplizierte Unterteilung innerhalb dieser Stromung, da
Hogarth eigentlich dem Geist des Rokokos entsprechend agierte. Die
feinen Nuancen zeigen sich besonders durch Hogarths Meinungs-
verschiedenheit mit seinen Nachfolgern in Bezug auf die rhodische
Laokoon-Gruppe. Die Laokoon-Skulptur samt Sockel stellt Hogarth
unter einen Dreifufl-Holzbock, um ihre dufSere Form innerhalb einer
Pyramide darzustellen, um also ihre geometrische Form zu betonen. Er
erwahnt die Laokoon-Gruppe nur kurz als ein Beispiel im Kapitel IV.
seines Buchs, in dem er die Simplizitdt und Vielfalt in der Kunst
diskutiert:

»The Authors (for there were three concerned in the work) of as fine a
group of figures in sculptures as ever was made, either by Ancients or
Moderns (I mean Laocoon and his two sons), chose to be guilty of the
absurdity of making the sons of half the father’s size, though they have
every other mark of being designed for men, rather than not bring their
composition within the boundary of a pyramid [Fig. 9. T p. L]. Thus if a
judicious workman were employed to make a case of wood, for preserv-
ing it from the injuries of the weather, or for the convenience of carriage;
he would soon find by his eye, the whole composition would readily fit

and be easily packed up, in one of a pyramidal form.“*®

414 Zu William Hogarths Kunstgedanken im Kontext der allgemeinen Geschichte der
Asthetik und Kunst vgl. u. a. Larry Schiner, The Invention of Art: A Cultural History, Chi-
cago 2001, S.157-159. Schiner fasst Hogarths Kunstansicht als die Asthetik des Hedonis-
mus zusammen, die grundsitzlich im Gegensatz zu der fritheren handwerklichen Kunst-
fertigkeit steht.

415 Hogarth 1753, S.21f.
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Anders als Goethe, der die kiinstlerische Qualitit der Skulptur vor
allem ihrer ,,Symmetrie“ zuschreibt,*' interessiert sich Hogarth hier
fiir eine Wechselwirkung zwischen der Vielfalt (,variety®) und der
Komplexitit (,intricacy®), die in dlteren Theorien kaum eine Rolle
gespielt hat. Die Form der Pyramide, die Hogarth mit der Komposi-
tion der Laokoon-Gruppe vergleicht, ist fiir ihn die vollkommen aus-
balancierte Kombination kiinstlerischer Simplizitit und Vielfalt und
steht im Zentrum seiner dsthetischen Gedanken: Das Wort ,,VARIETY®
ist auch auf dem Sockel des Pyramide-Logos auf der Titelseite seines
Buchs abgedruckt (Abb. 23). Die transparente Pyramide symbolisiert
die heilige Dreifaltigkeit, aber Hogarth ersetzt den traditionell in deren
Mitte stehenden hebriischen Buchstaben fiir den Namen Gottes durch
eine kleine Schlange, die zugleich den Begrift ,line of beauty“*'” und
die Anspielung auf die Verfithrung Evas durch den Teufel versinn-
bildlicht. Damit scheint er in seine Analyse der Schénheit der Form
auch eine moralische Dimension einzufiihren. Die Einfachheit erfor-
dere, so Hogarth, auch Abwechslung, um dem Auge wirklich wohl-
zutun: ,,Simplicity, without variety, is wholly insipid, and at best does
only not displease; but when variety is joined to it, then it pleases,
because it enhances the pleasure of variety, by giving the eye the power
of enjoying it with ease.“*'® Demzufolge ist die stindig variierende
Form der Pyramide der Form eines Kegels {iberlegen. Dies ist bei der
Laokoon-Gruppe auch der Fall, da die Grofle der Nebenfiguren mit
Absicht nicht mafistabsgerecht gestaltet wurden, sodass die gesamte
Gruppe einer pyramidalen Form entspricht. Die Betonung der Kom-
plexitit durch das Wort ,\Vielfalt® spiegelt Hogarths kiinstlerische Ori-
entierung am Rokoko-Stil wider, die er vor allem in den formschénen
Windungen der Schlangenlinien, die er mit den Worten ,,beauty and
grace“ beschreibt, sieht. Diese verbindet er mit der zeitgendssischen

<

416 Zum Begriff,,Symmetrie“bei Goethe in seinem Laokoon-Aufsatz vgl. Detlev Kreikenbom:
Uber Laokoon, in: Andreas Beyer/Ernst Osterkamp (Hrsg.): Goethe-Handbuch. Supp. Bd 3.
Kunst. Stuttgart und Weimar 2011, S.352-356, hier S.353.

417 Hogarth 1753, S.x.

418 Ebd., S.43.

419 William Hogarth, The Analysis of Beauty, London 1753, S. 15.
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Betonung des Wohlgefiihls der Betrachter, das nicht zuletzt im Zusam-
menhang mit dem Begriff ,,Kunst an sich” steht.

Hogarths Interpretation, dass die Laokoon-Gruppe gleichzeitig zwei
gegensitzliche Qualitaten besitzt — die der Simplizitat und die der
Vielfalt -, korrespondiert mit Goethes Ansicht, da auch dieser inner-
halb des Rahmens der ,,edlen Einfalt“ noch eine Vielfaltigkeit in der
Laokoon-Gruppe sieht.** In diesem Zusammenhang ist der Grundge-
danke beider Interpreten, dass ein Kunstwerk sich bemiihen solle, fiir
die Augen schén zu sein und beim Betrachter ein wohltuendes Gefiihl
zu erzeugen. Ebenso wie bei Goethe, der seine klassizistischen Kunstge-
danken nicht zuletzt auf der Grundlage der Philosophie Kants griindet,
scheint Hogarths Schonheitsbegrift auch eine Kant'sche Dimension zu
besitzen.*?! Diese entwickelte sich im Laufe der Zeit zu einem Grund-
prinzip der klassischen Kunst.

Ein anderer Ansatzpunkt bei der Untersuchung von Hogarths
Laokoon-Darstellung bezieht sich auf seine Asthetik beziiglich der Aus-
wahl eines kiinstlerischen Gegenstandes. In seiner Rezeption der anti-
ken Monumente war Hogarth tief beeinflusst von dem Werk Les monu-
ments de Rome, ou Description des plus beaux ouvrages de peinture, de
sculpture et darchitecture, qui se voient a Rome et aux environs, avec des
Observations (1700) des franzdsischen Historikers Francois Raguenet.
Diesem zufolge stellen die grofien kanonischen Kunstwerke der Antike
immer den Zustand dar, der weder Leben noch Tod oder Agonie sei.*??

420 ,,[...] die Gruppe des Laokoons [...] zugleich ein Muster sei von Symmetrie und Man-
nigfaltigkeit®, in: MA 4/2, S. 77.

421 Hogarth meint, die Komplexitit in der Kunst ,,leads the eye on a wanton chase® und
»gives a pleasure”. Diesem Vergniigen (pleasure) gibt er den Namen ,,Schonheit*, die nicht
aus der Angemessenheit gegeniiber ihrem Ziel besteht, sondern vielmehr als ein Genuss
fiir sich zu betrachten ist. Hogarth spricht von einer Freude des Auges durch seine visu-
elle Verfolgung der kompliziert geschwungenen Formen, also die Freude tiber die ,Ver-
folgung als Verfolgung®. Diese verbindet Schiner mit Kants spaterem Begriff vom ,,Spiel“
zwischen der Einbildungskraft und dem Verstandnis oder der ,,Zielstrebigkeit ohne Ziel®
Vgl. Schiner 2011, S.157.

422 Vgl. Frangois Raguenet, Les monuments de Rome, ou Description des plus beaux
ouvrages de peinture, de sculpture et darchitecture, qui se voient a Rome et aux environs, avec
des Observations, Rom 1700, S. 321-326.
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Typisches Beispiel hierfiir sei die Niobe, da sie weder lebendig noch
tot, sondern zu Stein geworden sei, ebenso wie der sterbende Gladia-
tor, da er den zerbrechlichen und kurzen Augenblick vom Leben zum
Tod, also den Moment des letzten Atemzugs, reprasentiere. Hogarth
teilt Raguenets Ansicht, dass die hochste Expressivitat der Kunst im
Ubergangszustand des Ausdrucks liegt. In diesem Sinne steht Hogarth
Lessings Betonung des ,,fruchtbaren Augenblicks“ (aus der englischen
Ubersetzung vom ,,prignanten Moment®) sehr nah. Lessing setzte sich
bei seinem Werdegang — wie schon erwédhnt - intensiv mit Hogarths
Asthetik in The Analysis of Beauty auseinander, die mafigeblich vom
aufkldrerischen Diskurs des 17. Jahrhunderts gepragt wurde.*** Der
»fruchtbare Augenblick® solle sich, so Lessing, diesseits der hochsten
Expressivitat befinden und diese nur andeutungsweise darstellen. So
besteht in einem Kunstwerk der Raum fiir ,,freies Spiel,*** wie Lessing
die Beteiligung der produktiven Phantasie des Betrachters nennt. Dem-
zufolge muss der bildende Kiinstler ,,in dem Ausdrucke Maf halten,
und ihn nie aus dem héchsten Punkte der Handlung nehmen®** Die
Laokoon-Gruppe ist zweifellos ein ausgezeichnetes Thema fiir die bil-
dende Kunst, da sich der Vater und seine Sohne in hochster Not befin-
den und mit dem Tod ringen, aber noch nicht gestorben sind. Ver-
gleichbar sind auch die Zustdnde der anderen Skulpturen in Hogarths
[lustration: Apollo dreht sich und streckt die rechte Hand aus, als
ob er gerade die Gottin der Jagd, Diana, begleitet; eine Gruppe stellt
die Geschichte von Niobe und ihren Kindern dar; Venus wird tiber-
rascht und versucht, ihre Weiblichkeit zu verbergen, womit sie zugleich
Schonheit und Zuriickhaltung reprasentiert.

Hogarths Kunstgedanke steht aber gewissermaflen im Widerspruch zur
Hauptrichtung der modernen Asthetik und lisst sich mit Winckelmann
in Zusammenhang setzen, da auch er grofSen Wert auf das sinnliche
Vergniigen, das die Kunst bereitet, legt. Hogarth ist davon tiberzeugt,
dass die Grundlage des visuellen Vergniigens die Wahrnehmung der

423 Vgl. Bedenk 2004, S.81f.
424 LW 6, S. 25.
425 Ebd.
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Neuartigkeit und Vielfalt durch die Augen ist.*** In der Natur, beson-
ders im menschlichen Korper, vereint sich die duflerste Kompliziertheit
von Linien, Proportionen und Angemessenheit. In seiner Darstellung
von ,the beauty of a composed intricacy of form™* illustriert er zum
Beispiel flieflende Locken einer Frau. In diesem Sinne wird Hogarths
Sichtweise als eine ,,hedonistische Asthetik“?* bezeichnet. Die kiinst-
lerische Schonbheit ist fiir Hogarth vor allem ein sinnlicher Begrift, der
mit der Darstellung des Korpers verkniipft ist. Das daraus hervorge-
hende sinnliche oder - so kann man es zuspitzen - erotische Vergnii-
gen ist mit dem von Winckelmann etwas spéter vorgefiihrten Schon-
heitskult der antiken Marmoren zu vergleichen. Hogarth fordert grofie
Empfinglichkeit fiir die Sinnlichkeit, um einen Sinn fiir das Schone
zu haben; er erklirt seine Theorie als zutreffend fiir ,,persons of both
sexes“*? Auch Winckelmanns ,,ideale Schonheit®, von der er im Rah-
men seiner Thematisierung der Laokoon-Gruppe spricht und die etwa
mit den Begriffen ,Wohlgefiihl“ oder ,,Entziickung® verwandt ist, soll zu
einem erotischen Begehren gegeniiber der Figur im Kunstwerk fiithren.

Grundsitzlich ist Hogarth mit der Idee der zeitgendssischen Akademi-
ker, die Natur nachzuahmen versuchen, einverstanden. Dies bedeutet
aber fiir ihn, dass die lebendige Natur die veraltete klassische Form
weit hinter sich ldsst:

»We have all along had recourse chiefly to the works of the ancients, not
because the moderns have not produced some as excellent; but because
the works of the former are more generally known: nor would we have it

thought, that either of them have ever yet come up to the utmost beauty

426 Zu Hogarths Kunstbegriff beziiglich der sinnlichen Wahrnehmung vgl. Robert
W. Jones, Gender and the Formation of Taste in eighteenth-Century Britain. The Analysis of
Beauty, Cambridge 1998, S.49-56.

427 Hogarth 1753, S.28.

428 Paulson (1993, S. 94) schreibt: ,Hogarth’s career logically leads to a hedonist aesthetics.”
429 Hogarth 1753, S.xvii.
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of nature. Who but a bigot, even to the antiques, will say that he has not
seen faces and necks, hands and arms in living women, that even the
Grecian Venus doth but coarsely imitate.“**°

Mit anderen Worten: Die Schonheit einer lebendigen Frau, die tatsach-
lich existiert und wahrgenommen werden kann, ist der Schonheit der
griechischen Venus weit tiberlegen, die durch konventionelle Prinzi-
pien und Proportionslehren als universales Modell festgelegt wird. Er
hilt an seinem eigenen Kunstideal, den schlechten Geschmack eines

Connaisseurs zu verbessern, fest. Seiner Meinung nach sind die Con-
naisseurs keine verniinftigen Menschen, die von jhrem eigenen gesun-
den Urteil geleitet werden, sondern Dilettanten, die sich an der aktu-
ellen Mode orientieren und deren Geschmack lediglich vom enormen

Ruf der Antike und der ausldandischen Kunst abhidngt. Dies muss man

vor dem Hintergrund der historischen Umstidnde zu Zeiten Hogarths

erfassen: Der Hauptstrom der bildenden Kunst war noch immer der
Barock und die Kunstauffassung im Sinne des Klassizismus, die spater
nicht zuletzt durch das Thema Laokoon gefestigt wurde, war erst im

Entstehen begriffen. Seine Ansicht kiindigte gewissermaflen bereits das

Problem eines Jahrhunderts an, dass die antike Kunst fiir die unmittel-
bare Gegenwart nur eine bereits veraltete dufere Form war, die inzwi-
schen zu reiner Routine erstarrt war und die wahre kiinstlerische

Kreativitat des Individuums beleidigte. Die aus heutiger Sicht bereits

veraltete Kunstauffassung in Hogarths Illustration in The Analysis of
Beauty war zur Zeit des Kiinstlers jedoch ein véllig neues und innova-
tives Konzept. Michael Kitson bezeichnet sein Werk in diesem Sinne

auch als ,,the first sustained anti-academic treatise in the history of
aesthetics“*!

430 Ebd.,, S.66.
431 Michael Kitson, Hogarth’s Apology for Painters, in: Walpole Society, Vol. 41, 1966/68,
S.46-111, hier S.65.






7  William Blake und seine Laokoon-
Interpretation

Die wichtigste Laokoon-Interpretation unmittelbar nach der Weimarer
Klassik war die Graffiti-dhnliche Bildtafel des englischen Malers und
Dichters William Blake um 1826* (Abb. 24), die er zum Ende seines
Lebens hin anfertigte. Blakes Laokoon-Tafel spiegelt einerseits seine
spateren theologischen und dsthetischen Gedanken wider, andererseits
ist sie eine ungewdhnliche Intervention im Laokoon-Diskurs. Sowohl
ihre Bedeutung als auch ihre Form sind das genaue Gegenteil der an der
Antike orientierten klassischen Asthetik. Sie vermittelt eine rebellische
Haltung gegeniiber dem konventionellen Bild der Laokoon-Gruppe.

7.1 Blakes Laokoon-Tafel

In seinem Werdegang als Kiinstler beschiftigte sich Blake mehrmals
mit dem Laokoon-Motiv. 1815 schuf er eine Illustration fiir John
Flaxmans Erkldrung des Wortes ,,SCULPTURE® im enzyklopadischen
Werk The Cyclopedia; or, Universal Dictionary of Arts, Sciences and
Literature (Abb. 25)* unter der allgemeinen Redaktion von Abraham
Rees. Rees’ Cyclopeedia war im Grunde eine englische Version der fran-
zosischen Encyclopédie, die die aufkldrerischen Ideen am Anfang des
Zeitalters der Industrialisierung demonstrieren wollte. Blake scheint
mit einigen Bildern aus Bernard de Montfaucons 15-bandigem Werk
Lantiquité expliquée et représentée en figures vertraut gewesen zu sein.**
Im Band Supplément dieses Werkes existiert eine anonyme Abbildung

432 Die Laokoon-Tafel wurde frither oft auf 1818 bis 1820 datiert. Robert Essick datiert
das Werk anhand seiner Entdeckung eines Wasserzeichens von 1826. Diese Datierung wird
heute allgemein als die plausibelste Lésung anerkannt. Vgl. Robert N. Essick, The Separate
Plates of William Blake, Princeton 1983, S. 241f.

433 Abraham Rees’ Cyclopeedia erschien von 1802 bis 1820 in 39 Bianden Text und sechs
Banden Bildtafeln. Blake schuf eventuell insgesamt sieben Abbildungen fiir dieses Werk.
Die Abbildung von Laokoon und zwei anderen Skulpturen ist auf den 1. Oktober 1815
datiert. Zur Entstehungsgeschichte von Blakes Laokoon-Illustration vgl. Morton D. Paley,
The Traveller in the Evening: The Last Works of William Blake, New York 2003, S. 53ft.

434 Vgl. dazu Morton D. Paley, “Wonderful Originals“ - Blake and Ancient Sculpture, in:
Robert N. Essick/Donald Pearce (Hrsg.), Blake in His Time, Bloomington/London 1978,
S.170-197.
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der Laokoon-Gruppe, die Blake als Vorbild fiir seine Laokoon-Zeich-
nung und die spitere Laokoon-Radierung benutzt haben kénnte. Um
den Illustrations-Auftrag zu erfiillen, zeichnete Blake mehrmals den
Laokoon-Abguss in der Royal Academy und prasentierte eventuell eine
treue Nachzeichnung der originalen Skulptur im Zustand nach der ers-
ten Ergdnzung. In dieser Illustration sticht fast keine personliche Eigen-
schaft des Kiinstlers heraus, die in der spiteren revolutionéren Bild-
tafel sehr wohl zu erkennen ist; sie scheint vielmehr nur eine banale
Handwerksarbeit aus finanziellen Griinden gewesen zu sein. Allerdings
ist bei diesem Werk zu beachten, dass Blake durchaus den Wert der
Laokoon-Skulptur als kulturelles Kapital und vortreffliches Symbol der
antiken Kunst anerkannte.

Etwa zur gleichen Zeit erstellte Blake neben der Laokoon-Tafel auch
eine Bleistiftzeichnung vom Thema ,,Laokoon® nach seiner eigenen
Vorstellung (Abb. 26). Dieses Bild weicht offensichtlich von seiner
enzyklopddischen Illustration und der klassischen Quelle ab: Statt der
Akt-Darstellung im griechischen Original sind Laokoon und dessen
beiden S6hne bekleidet. Laokoons Haare und Gesichtsziige deuten statt
auf einen mediterranen eher auf einen hebrdischen Ursprung hin.*** In
diesem Zusammenhang steht das Werk der Laokoon-Tafel von 1826
mit der Bezeichnung ,,’1 &his two sons Satan & Adam® sehr nahe. Der
Laokoon in der Bleistiftzeichnung kimpft gegen zwei Riesenschlan-
gen, die um seinen Hals gewickelt sind, und droht zu ersticken. Den
Todeskampf gegen die beiden Schlangen nimmt man vielmehr als eine
symbolische Szene wahr, da ihre Kopfe nur ganz oben im Bild in einer
symmetrischen Komposition erscheinen. Zudem wird das von Goethe
als Hauptausloser fiir Laokoons gesamte Bewegung festgestellte Beiflen
in seine Hiifte gar nicht dargestellt. Obwohl die Anordnung der drei
Figuren im Einklang mit der rhodischen Skulptur steht, scheint die
Zeichnung im Vergleich zu den klassizistischen Versionen von stir-
kerer Ausdruckskraft bei der Darstellung des pathetischen Gefiihls zu

435 Vgl. Erik McCarthy, William Blake’s Laokodn: the Genealogy of a Form, unver6ft. Diss.,
University of Kansas 2007, S.71. Es wird auch darauf hingewiesen, dass Blakes Darstellung
von einer Affinitdt zur biblischen Gestalten wie ,,Job“ und ,,Jehova“ zeugt, die mit dhnlich
flieBendem Haar und dhnlichen Bérten erscheinen.
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sein, da alle drei Figuren nach oben hin gegen das Ubel ankimpfen, was
die dynamischen Bewegungen und den jeweiligen Willen der Figuren
gewissermaflen vereinheitlicht und die Aufmerksamkeit des Betrach-
ters auf die zentrale Figur konzentriert.

Die endgiiltige Laokoon-Tafel ist eine Radierung der Zeichnung, die
von zahlreichen symbolischen Epigrammen im Hintergrund erginzt
wird.**® In seiner Zeichnung der Laokoon-Gruppe erlaubte sich Blake
eine gewisse Darstellungsfreiheit, indem er mithilfe von visuellen
Materialien, die damals fiir ihn zugdnglich waren, ein komplettes Bild
der plastischen Gruppe zusammensetzte. Der Vater streckt dabei den
rechten Arm weit nach oben, wiahrend der jiingere Sohnes den rech-
ten Ellenbogen beugt. Der Kopf des Vaters ist von seinem sterbenden
jiingeren Sohn abgewandt, um nach rechts oben zu blicken. Die zwei
Schlangen sowie die fehlende rechte Hand des élteren Sohnes wurden
erganzt. Schraffur wird verwendet, um dem Kérper mehr Volumen zu
verleihen und um den Anschein von Dreidimensionalitit zu erzeu-
gen. In Blakes Darstellung ist Laokoons Gesichtsausdruck offensicht-
lich viel zuriickhaltender als bei der skulpturalen Darstellung oder bei
vielen Kopien. Die Bauchmuskeln sind allerdings stirker kontrahiert.
Diese Tatsache kénnte etwas mit Goethes Beschreibung der Statue zu
tun haben, die ein Autor in einem Artikel in der damaligen Monats-
schrift Blackwood’s Edinburgh Magazine zitierte. Laut der Beurteilung
Goethes,*” die Blake gelesen haben koénnte, darf der Priester nicht
schreien, weil sein eingezogener Unterleib das Schreien unméglich
mache.**® Die bescheidene Expressivitit von Blakes Laokoon-Darstel-

436 Es muss in diesem Zusammenhang erwéahnt werden, dass dieses Werk nicht vom
Kiinstler selbst ,,Laokoon* genannt wurde. Das Kunstwerk hier wird oft mit dem Titel
7 &his two Sons Satan & Adam* bezeichnet oder einfach mit ,,Laoco6n®. Der Herausge-
ber des Blake-Katalogs, Martin Butlin, benannte zahlreiche Werke von William Blake, und
diese Titel werden in den Forschungen weithin akzeptiert. Vgl. hierzu Martin Butlin, The
Paintings and Drawings of William Blake, Bd. 2: Plates, New Haven [u.a.] 1981.

437 Der Autor stellte eine drztliche Erkldrung fiir Goethes Beurteilung vor: Wenn man
die Brust gewaltig anstrenge, werde der Arm zwangsléufig fixiert. Als Folge davon wirke
die Muskulatur des Armes auf die Brust und den Bauch, sodass man nicht mehr schreien
konne. Vgl. dazu Paley 2003, S. 80.

438 Goethes Beurteilung siehe Dichtung und Wahrheit, 11. Buch, in: MA 16, S.536.
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lung kann jedoch auf keinen Fall in Zusammenhang mit der Asthe-
tik des Klassizismus gesetzt werden. Vielmehr wird hier deutlich,
dass Blake den Schwerpunkt seines Werkes nicht auf die kiinstlerisch-
expressive Beschaffenheit der zentralen Figur selbst legt.

Um das Bild des Vaters und seiner S6hne herum werden zahlreiche
Texten unterschiedlicher Richtungen platziert, was Betrachtern duferst
merkwiirdig erscheint. Diese Besonderheit in der Darstellungsform
des Werkes verursacht eine Problematik: Welche Reihenfolge ist beim
Lesen der Texte zu beachten? David V. Erdman stellt in diesem Zusam-
menhang fest: ,There is no right way to read them - except all at once
and as the frame of the picture.“**” Trotzdem ist eine bestimmte Folge-
logik zwischen den Texten zu erkennen: Die Worte gleich unter dem
Sockel der Laokoon-Gruppe dienen als ein ergdnzender Titel und ein
Schliissel zum Verstandnis des Werkes:

»1 [Yod or Jehovah] &his two Sons Satan & Adam as they were copied
from the Cherubim
of Solomons Temple by three Rhodians & applied to Natural Fact,
or History of Ilium

Art Degraded Imagination Denied, War Governed the Nation“/*

Die erste Zeile gibt Aufschluss tiber die Identitit der drei Figuren: Die
zentrale Figur der Gruppe erkennt Blake als ,,Jehovah® oder ,,Angel
of the Divine Presence®,*"' sie ist auch mit der Sternenkonstellation
Ophiuchus zu identifizieren, die zwei Jungen als ,,Satan“ und ,, Adam®
Die zwei Schlangen, die sich um sie winden, tragen die Kennzeich-
nung ,,Evil“ und ,Good®. Unter der ,Good“-Schlange steht der Name
,»Lilith® geschrieben, der die erste Frau Adams meint. Das Biindnis zwi-

schen ,,Adam" und der einen Schlange deutet die Verbindung zwischen

439 Die von David V. Erdman herausgegebene Blake-Ausgabe ist wahrscheinlich die am
meisten verbreitete Ausgabe. Zu den Zitaten der Aphorismen vgl. The Complete Poetry and
Prose of William Blake, New York 1988, S.273. Dieses Werk wird, wie in der Forschung
tiblich, mit ,,E“ abgekiirzt, vgl. E, S.814.

440 E,S.273.

441 Ebd.
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der Kommerzialisierung und dem Sittengesetz an, die zu einer ,Ver-
giftung“ des Baums (Baum der Erkenntnis) fithrte: ,Good & Evil are
Riches & Poverty a Tree of Misery propagating Generation & Death.“*
Uber dem Kopf des rechten Sohnes steht eine Anmerkung, die seine
Identitdt als ,,Satan ausweist; die Schlange um ihn herum deutet auf
seine gewaltige Macht hin, die wegen der falschen Einstellung zur Natur
zu Destruktion und Elend fiihrt: ,,Satans Wife the Goddess Nature
is War & Misery & Heroism a Miser.“**® Die zentrale Figur ,,Jehovah®
erweckt statt groflem Pathos die menschlich-verniinftige Qual - ,He
repented that he had made Adam (of the Female, the Adamah) &it grie-
ved him at his heart“,*** — und zeigt, dass dadurch unendliche Konflikte
zwischen der Dualitit Gut und Bose entstehen. Die zweite Zeile, zusam-
men mit einem kleinen, zwischen der ersten Zeile und dem Sockel
geschriebenen Satz - ,,If Morality was Christianity Socrates was the
“45 __ scheint ironisch den Gegensatz der christlichen und heb-
rdischen religiosen Werte anzusprechen.

Saviour

Im Folgenden soll nicht detailliert auf diesen christlich-moralischen
Zusammenhang oder Blakes Haltung gegen Socrates, die sich in seiner
Laokoon-Tafel spiegelt, eingegangen werden, da Blakes Wortwahl im
Kontext seiner dichterischen Werke und seiner literarischen sowie phi-
lologischen Quellen ausfiihrlich erforscht ist.*** Der Schwerpunkt soll
vielmehr auf das Thema ,,Laokoon® selbst gelegt werden. Im Falle von
Blakes Tafel wird das Laokoon-Motiv auf eine fremde Kultur und einen
anderen intellektuellen Zusammenhang iibertragen. Die Bezeichnung
»Cherubim of Solomon’s Temple® weist auf einen geistigen Zusammen-
hang mit der hebréischen Kultur hin. Blake glaubte ndmlich, dass die
klassische Kunst einen hebréischen Ursprung habe; er schrieb bereits
1809 in seinem Buch Descriptive Catalogue als ,,stupendous originals“*
von der spiteren Kunst. Diese Aussage ldsst sich auf Blakes frithe Illus-

442 Ebd.

443 Ebd.

444 Ebd.

445 Ebd.

446 Vgl. dazu unter anderem den Kommentar von Harold Bloom in E, S. 943-945.
447 E,S.531.
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tration der rhodischen Laokoon-Skulptur fiir Flaxmans Artikel in Rees’
Cyclopedia zuriickfithren, in dem Flaxman die Stellung der bildenden
Kunst in der hebriischen Religion erldutert:

»But the most magnificent production of Hebrew art was the temple of
Solomon. [...] The excellence of the work must be considered as equal
to the purpose of containing the covenant between God and man, and
other dispensation relating thereto. [...]the art of sculpture was not only
allowed, but encouraged and employed in the service of religion, in the

representation of divine attributes or the symbols of divine Providence,
[...].ca8

Dieses Zitat verdeutlicht, wie wesentlich die Stellung des salomonischen
Tempels nicht nur in der hebriischen Kunst ist, sondern auch im gesam-
ten religiésen Leben, indem es die ewige Wahrheit reprasentiert, wie sie

von den Hebraern wahrgenommen wurde. Die Gestaltung der Laokoon-
Gruppe, wie sie die drei rhodischen Kiinstlern nach Vorbild des ,,Che-
rubim of Solomons Temple“* kopierten, stammt demnach nicht aus

einem epischen Gedicht, sondern urspriinglich aus einer géttlichen
Fassung im grofSeren Sinne. Obwohl Blake und Flaxman beide dazu
neigten, die menschliche Freiheit mit der Kunst zu verbinden und die
antike Kunst zu kritisieren, ist Blake im Vergleich zu Flaxman in dieser
Haltung offensichtlich radikaler. Flaxman ist der imperialen Kultur der
Romer abgeneigt, preist aber die Kunst der alten Griechen, besonders
die Laokoon-Skulptur als ,,precious monument [...] in which we see
the sentiment, heroism, beauty, and sublimity of Greece“*" Er bestreitet
nicht die Originalitdt der Skulptur, wihrend Blake deutlich macht, dass
die griechische Laokoon-Gruppe eine Kopie einer anderen Kultur ist.

448 Abraham Rees, Cyclopeedia; or, An universal dictionary of arts and sciences, Bd. 32,
London 1819, vgl. ,SCULPTURE”

449 E,S.273.

450 John Flaxman, Cursory Strictures on Modern Art, in: Prince Hoare (Hrsg.), The Artist,
London 1810, S.1-16, hier S. 10.
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Beziiglich des kulturellen Hintergrunds in Blakes Laokoon-Darstel-
lung ist die Intertextualitit zwischen Vergils Epos*' und seiner eigenen
Ideenschrift The Marriage of Heaven and Hell zu erwihnen, in der er
eine grausame Szene in Paris durch die Augen eines erzédhlenden Ichs
und dessen Freund ,,Engel“ beschreibt. Diese Szenerie dhnelt der krieg-
erischen Darstellung von Laokoons Todeskampf in Vergils Beschrei-
bung immens:

»[...] we saw a cataract of blood mixed with fire and not many stones
throw from us appeard and sunk again the scaly fold of a monstrous
serpent. at last to the east, distant about three degrees appeard a fiery
crest above the waves slowly it reared like a ridge of golden rocks till we
discovered two globes of crimson fire. from which the sea fled away in

clouds of smoke, and now we saw, it was the head of Leviathan.“**?

Die von Blake auch als ,,Engel” bezeichnete Figur Laokoon trigt daher
den Sinn einer Inkarnation der chaotischen Zerstérung oder Vernich-
tung. Blakes Ansicht nach ist dieser ,Engel“ — sozusagen der allwis-
sende und allmachtige ,Gott“ (i) — in allen Religionen eigentlich eine
Falschung; er erzeuge wegen seines dissoziierten Geisteszustandes nur
eine Reihe von Dualitdten, gut und bése, hell und dunkel, ménnlich
und weiblich, gottlich und menschlich, von denen er dann bestrickt
und versklavt werde. Die Bedeutung der urspriinglichen Inszenie-
rung in der griechischen Mythologie wird hier ginzlich umgestaltet
oder gewissermaflen in Metaphern tibertragen: Der Trojanische Krieg
in Homers und Vergils Epen stehe eigentlich fiir einen inneren, psy-
chologischen oder spirituellen Konflikt innerhalb des menschlichen
Gehirns. Diese Annahme ergénzt Blake mit dem Satz: ,, Art Degraded
Imagination Denied, War Governed the Nation',*** sodass der Priester
Laokoon fiir die Kriegsfithrung eines Imperiums von ihm gewisserma-

451 Irene Tayler erwihnt, dass Blake John Drydens englische Ubersetzung von Vergils
Texten in seiner Buchsammlung besaf und dass er diese wahrscheinlich bei der Auswahl
der Aphorismen in der Laokoon-Tafel verwendet hat. Vgl. hierzu Irene Tayler, Blake’s
Laocoén, in: Blake/An Illustrated Quarterly, Vol. 10, 1976/77, S.72-81, hier S.81, Anm. 3.
452 E,S.41.

453 E,S.274.
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Ben als gegenteiliger allegorischer Inbegriff seiner eigenen édsthetischen
Ansicht ,verwendet® wird. Die Kunst reicht demnach tiber den Hori-
zont des Kaiserreiches hinaus: ,, That it is not Arts that follow &attend
upon Empire[s] but Empire[s] that attends upon & follows [wherever
Art leads] The Arts.“*** Dies fiihrte eventuell zu Blakes kunstpoliti-
schem Ideal: ,The Art & Sciences are the Destruction of Tyrannies or
Bad Governments“** und ,,The Foundation of Empire is Art & Science
Remove them or Degrade them & the Empire is No More — Empire fol-
lows Art & Not Vice Versa as Englishmen suppose.“**

Der Priester Laokoon verwandelt sich laut Blakes Schrift durch die
Interpretation der Aphorismen in seiner Umgebung in eine allegorische
Fabel, ein Sinnbild fiir Kaiser und Krieg. In dem Kontrast zwischen der
zentralen Figur und den parodistischen Zeilen vermutet Irene Tayler*”
die komplexen &sthetischen Gedanken hinter diesem Werk: Jeder
Kiinstler, und das ist in Blakes Sinn der wahre Christ, der das Gesetz
Jehovas wahrnimmt und annimmt, ist sich dessen bewusst, dass die
Kunst sowie die Imagination in der Ewigkeit nicht degradiert, und dass
der fiir immer andauernde Krieg um die Wahrheit geht. Taylers Ansicht
liefert einen Blick auf das Werk, gespiegelt durch Blakes Gedanken und
seine dichterischen Schriften. Hierbei fehlt allerdings eine historische
Dimension: Trotz der zahlreichen Verweise auf das Alte Testament in
den Aphorismen lésst sich durch das Bild ein Querverweis auf die tro-
janische Geschichte und den Verfall der Kunst finden. Als der einzige
Weise, der die Machenschaften des Holzpferdes durchschaut, hat die
Figur Laokoon eine besondere allegorische Bedeutung. So bestimmt
John B. Beer,*® dass Blake auch diese Bedeutung der Laokoon-Tafel
hitte hinzuftigen konnen: Laokoon konne die Falschheit der Welt
spiiren, aber nur blinde Kraft dagegen anwenden. Der anschlieflende
Angriff durch Seeschlagen sei demgeméif3 eine prophetische Metapher
fir das Schicksal der Energie unter einem bestimmten Gesetz.

454 E,S.577.

455 E, S.636.

456 Ebd.

457 Vgl. Tayler 1976, S.81.

458 John B. Beer, Blake’s Visionary Universe, New York 1969, S.49.
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7.2 Zurlckweisung der Antike und des
Klassizismus

Wenn man die Laokoon-Tafel mit den zwei élteren Laokoon-Dar-
stellungen Blakes — die Laokoon-Illustration im Jahre 1815 und die
freie Version der Laokoon-Gruppe im selben Jahr — vergleicht, sieht
man einen deutlichen Kontrast: Seine Laokoon-Illustration sieht nicht
anders aus als die Beispiele im letzten Kapitel dieser Untersuchung und
steht vollig im Einklang mit Winckelmanns klassischer Asthetik. In
der Laokoon-Tafel um 1826 wird stattdessen Blakes ablehnende Hal-
tung gegeniiber der griechischen und romischen Kunst*® deutlich
geschildert. Es ldsst sich fragen, was zu einer solchen Einstellungsdn-
derung fithrte und was dies im kunstgeschichtlichen Sinne zu bedeuten
hat. Blake sah die originale Laokoon-Skulptur nie mit eigenen Augen.
Anders als den meisten zeitgendssischen Kiinstlern oder Kunstlieb-
habern fehlten Blake die personlichen Verbindungen sowie finanzi-
ellen Ressourcen, um auf den europiischen Kontinent zu reisen und
die Monumente der Antike und der Renaissancemeister zu studieren.
Er erforschte die rhodische Laokoon-Skulptur vor allem anhand der
nach London gebrachten Drucke und Gipsabgiisse sowie anhand der
Schriften der prominenten Kunsttheoretiker wie Winckelmann und
Lessing.*® In diesem Zusammenhang ldsst sich noch fragen, ob sich
Blake der wichtigsten Kontroverse um die Laokoon-Gruppe in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts bewusst war und inwiefern diese
seine Laokoon-Tafel und seine Kunst tiberhaupt beeinflussten.

In seiner Frithzeit waren Blake sowie seine engen Freunde Flaxman und
George Cumberland Befiirworter der antiken Kunst und Kultur. Er war
besonders fasziniert von dem griechischen Kult der idealen Schonheit
des Aktes und wollte, ganz dhnlich wie die Neoklassiker, die Kunst der
Griechen wieder aufgreifen.*' Diese Haltung gegeniiber der antiken

459 Dazuvgl. u.a. das siebte Kapitel ,Wir brauchen weder griechische noch romische Vor-
bilder*, in: Peter Ackroyd, William Blake: Dichter, Maler, Visiondr, Miinchen 2001, S. 65-85.
460 Zu Blakes Quelle bei der Schopfung seiner Laokoon-Tafel vgl. McCarthy 2007, S. 50fF.
461 So schrieb Blake iiber sein Ziel: ,,[...] to renew the lost Art of the Greeks", siehe Brief
an Revd. Dr. Trusler, 16. August 1799, E, S. 701.
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Kunst dnderte sich erst am Anfang des 19. Jahrhunderts, als er zum

Christentum konvertierte.*> Blakes Freundschaft mit dem Schwei-
zer Maler Johann Heinrich Fiissli, der sich fiir lingere Zeit in London

als Dichter und Ubersetzer zu etablieren versuchte, erméglichte ihm,
die wichtigsten deutschen Kunsttheorien seiner Zeit kennenzulernen.
Fissli verdffentlichte die Ubersetzung von Winckelmanns Werk Reflec-
tions on the Painting and Sculpture of the Greeks im Jahre 1765, die von

Blake wahrend der 1770er Jahre erworben wurde.*”® Es gibt zahlreiche

Materialien, die belegen, dass Fiissli mit Lessings Laokoon und dessen

Angriff auf Winckelmann vertraut war.** Die englische Ubersetzung
von Lessings Laokoon oder tiber die Grenzen der Malerei und Poesie von

Thomas De Quincey erschien zum ersten Mal in der Zeitschrift Black-
wood’s Edinburgh Magazine im Jahre 1826, im selben Jahr also, als Blake

die Laokoon-Tafel schuf. Obwohl einige Gelehrte abstreiten, dass Blake

Lessings Werk kannte,*® ist jedoch wahrscheinlich, dass er mindestens

vom dsthetischen Diskurs um Laokoon gehort hatte. Immerhin hatte

beispielsweise sein Freund Fiissli 1801 in einer 6ffentlichen Vorlesung

tiber Lessing diskutiert, und es erschienen zu dieser Zeit in britischen

Zeitschriften zahlreiche Rezensionen und Kritiken aus verschiedenen

Perspektiven tiber Lessings kiinstlerische Gedanken wie zum Beispiel

Blackwood’s Magazine und The Analytical Review.

Ein anderer méglicher Anlass fiir die Anderung seiner Einstellung
gegeniiber der antiken Kunst — neben der religiosen Konversion — war
sein Umgang mit dem einflussreichsten englischen Maler des 18. Jahr-
hunderts, Sir Joshua Reynold. Als Leiter der bedeutendsten Kunstinsti-

462 Zu Blakes christlicher Konversion vgl. Jean H. Hagstrum, The Wrath oft he Lamb:
A Study of William Blake’s Conversions’, in: Fredrick W. Hilles/Harold Bloom (Hrsg.), From
Sensibility to Romanticism: Essays Presented to Frederick A. Pottle, New York 1965, S. 311-330.
463 Vgl. Carol Louise Hall, Blake and Fuseli: A Study in the Transmission of Ideas, New
York 1985, S. 67.

464 Vgl. dazu McCarthy 2007, S.52-55.

465 Paley etwa argumentiert: ,While it is true that parts of Lessing’s Laokoon began to
appear in an English translation by Thomas De Quincey in 1826, this was almost certainly
too late to have any influence on Blake’s conception of the subject. There is no evidence
that Blake, who did not know German, was conversant with Lessing’s theories, [...].“ Vgl.
Paley 2003, S. 65.
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tution in Grofibritannien, der Royal Academy of Arts, forderte Reynold
den akademischen ,,Groflen Stil“*%
Idealisierung der Vollkommenheit der dargestellten Figur geprégt war.
Reynold behauptete, dass der Maler seinen darzustellenden Gegen-
stand mittels Verallgemeinerung und Idealisierung gestalten solle, aber
nicht durch eine sorgfiltige Kopie der Natur. Diese Vorgehensweise

wurde von Blake stark kritisiert, da er in Reynolds Kunst ein Symbol fiir
die faule, stilistisch veraltete akademische Kunst sah. Er veroffentlichte

1808 seine Kritik an Reynold in einem Buch mit dem Titel Annotations

to Sir Joshua Reynolds’ Discourses, das sich ausdriicklich gegen Reynolds

Vorlesungen zwischen 1769 und 1790 richtete. Blake kritisierte so die

autoritdre gesellschaftliche Ordnung seiner Zeit: ,,[...] the Enquirey in

England is not whether a Man has Talents & Genius? But whether is he

Passive & Polite &a Virtuous Ass: & obedient to Noblemens Opinions

in Art&Science.“*”” In diesem Zusammenhang kann man vermuten,
dass Blake auch seine Laokoon-Tafel verwendete, um Reynold zu ver-
spotten: Reynold schrieb in Discourses: ,,[...] a mere copier of nature

can never produce anything great; can never raise and enlarge the con-
ceptions, or warm the heart of the spectator.“4®® Dagegen demonstrierte

Blake in den Aphorismen seiner Laokoon-Tafel: ,Israel deliverd from

Egypt is Art deliverd from Nature & Imitation.“** Er betont also, dass

die wahre Kunst - statt zur Politik oder Religion zu neigen - vor allem

vom Prinzip der Naturtreue beherrscht werden solle. Blakes Abnei-
gung gegeniiber der zeitgendssischen Autoritit konnte sich also zur
Kritik des erstarrten klassizistischen Schonheitsideals und eventuell zur
Ablehnung der gesamten antiken Kunst entwickelt haben.

in der Portratmalerei, der von der

466 Auf Englisch heif3t der Begriff ,,Grand Style®, ,Great Style“ oder ,,Grand Manner® und
bezieht sich auf einen idealisierten dsthetischen Stil aus der klassischen Kunst. Der Aus-
druck erschien zuerst in Sir Joshua Reynolds eine Reihe von Vorlesungen in Royal Academy
von 1769 bis 1790 mit dem Titel Discourses on Art.

467 E, S.463.

468 Joshua Reynolds, Sir Joshua Reynolds’ Discourses: Edited, with an Introduction by
Helen Zimmer, London 1887, S. 26.

469 E,S.274.
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Blake nahm zudem - wie schon erwéhnt — eine rebellische Haltung
gegeniiber dem Klassizismus beziehungsweise dem zeitgendssischen
Neoklassizismus ein. Die Laokoon-Skulptur représentiert die dstheti-
sche Tradition des Klassizismus — wie in Winckelmanns Interpretation-
eine stoische Erhabenheit von verdridngten Leiden. Winckelmanns
Ansicht wurde von Denis Diderot in seiner Encyclopédie tibernom-
men und verbreitete sich innerhalb kiirzester Zeit in ganz Europa. Von
Diderots Werk wiederum wurde das Laokoon-Kapitel im Buch Essay
on Sculpture470 des englischen Schriftstellers William Hayley inspiriert.
Blake muss dieses Werk gelesen haben, da er 1800 drei Radierungen
dazu anfertigte. Blakes Laokoon-Darstellung ist jedoch auf keinen Fall
mit Winckelmanns Ansicht zu vergleichen. Die Darstellung steht Blakes
vielen anderen gewaltigen Darstellungen von menschlichem Leiden
oder drastischer Leidenschaft niher, wie zum Beispiel dem jaimmer-
lich schreienden Mann in seinem Bild Los. Zudem ist in Blakes Stel-
lungnahme eine Asthetik von Gewalttitigkeit und Leidenschaft wahr-
zunehmen: ,.Violent Passions Emit the Real Good & Perfect Tones.“*”!

Am Anfang des 19. Jahrhunderts schrieb Blake sein episches Gedicht
Milton, um die neue kiinstlerische Stromung des Neoklassizismus zu
kritisieren:

»We do not want either Greek or Roman Models if we are but just & true
to our own Imaginations, those Worlds of Eternity in which we shall live

for ever; in Jesus our Lord. /"

Der Unterton des Zitats weist Ankldnge an die Aphorismen in der
Laokoon-Tafel auf. Blake meint, dass die Nachahmung der antiken
Kunst fiir die schopferische Imagination der wahren, lebendigen Kunst
nur destruktiv sei und die griechische Skulptur im Vergleich zu der
christlichen spirituellen Kunst nur einen banalen Naturalismus dar-
stelle. Der Klassizismus und das hebriische Christentum sind fiir Blake

470 Zu den Abschnitten {iber Laokoon in diesem Buch siehe William Hayley, An Essay
on Skulpture, London 1800, S.74f. und S.289-291.

471 In Blakes Anmerkung zu Reynold’s Discourse VII, E, S.660.

472 William Blake, Milton, in E, S.95.
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zutiefst gegensitzliche Denk- und Sichtweisen. Er besitzt eine hochst
unorthodoxe Einstellung, indem er sich von der griechischen Kultur
innerhalb des dsthetischen Diskurses tiber den neoklassizistischen
Stammbaum distanziert, zu dem die wichtigen Mitglieder von Blakes
kiinstlerischem Freundeskreis gehoren: Flaxman, Fiissli und Barry. Die
Klassizisten hielten weiterhin an den Grundgedanken aus Wickelmanns
Geschichte der Kunst des Altertums fest: Dass namlich die Kunst, wenn
auch nicht von den Griechen erfunden, so doch zumindest von ihnen
perfektioniert wurde. Im Gegensatz dazu versuchte Blake diese Tradi-
tion durch die Einfithrung eines hebréischen Ursprungs und eventuell
durch ,,our own Imaginations“”® zu ersetzen. Im Bereich des Intellektes
besteht laut Blake eine Differenzierung und ein Gegensatz zwischen der
experimentellen Wissenschaft und der inspirierten Kunst, ebenso wie
im Bereich der kiinstlerischen Methode zwischen der ,,Allegorie” (als
Tochter der Erinnerung) und der ,Vision® (als Tochter der Inspiration).*”*

Diese anti-griechische Haltung, die bei seiner Laokoon-Tafel mit-
schwingt, ldsst sich vor allem an Blakes Umbenennung der drei Figuren
in der rhodischen Skulptur von trojanischen Helden zu Charakteren
aus einer fremder Kultur wahrnehmen. Dadurch wird die Existenz der
griechischen Kunst von Grund auf angezweifelt. Blake war der Mei-
nung, dass alle Religionen eigentlich den gleichen Ursprung haben; so
schreibt er in seiner Prosaschrift: ,ALL RELIGIONS ARE ONE“”* und
»THERE IS NO NATURAL RELIGION.“¢ Diese Einstellung geht einher
mit seiner dsthetischen Theorie, dass die griechische Kultur nicht eine
selbststandige originale Kultur ist, sondern sich Eigenheiten anderer

473 Ebd.

474 Nach Samuel F Damon ist Blake der erste Englander, der eine Unterscheidung zwi-
schen ,,Allegorie“ und ,Vision (Symbolismus) vornahm: Die Vision oder Imagination ist
fiir ihn eine Représentation der ewigen, wahren und unverénderbaren Existenz, wahrend
die Allegorie oder die Fabel immer eine Filschung des Originals darstellt. Zu Blakes Be-
griff der Allegorie und der Vision vgl. Samuel Foster Damon, A Blake Dictionary: The Ideas
and Symbols of William Blake, Hanover/London 1988, S. 17.

475 E,S.1.

476 Ebd., S.2. Diese ldsst sich nach Tayler aus Jacob Bryants A New System or Analysis of
Ancient Mythology herleiten, da Blake das Werk gut kannte. Bryant glaubt, dass alle Reli-
gionen gleich sind, und erklart: ,The Greeks adopted all foreign history; and supposed it
to have been of their own country. Zitiert nach Tayler 1976, S.76.
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Kulturen einverleibte. Eine wichtige Publikation, die Blake in seinem
Entwurf fur die Laokoon-Tafel stark beeinflusst haben konnte, ist Jacob
Bryants A dissertation concerning the War of Troy and the Expedition
of the Grecians, as described by Homer, shewing that no such expedition
ever existed (1796). Bryants zentrale Idee besteht darin, dass die Schliis-
selmaterialien der griechischen Kunst nur importiert wurden: ,,The
mythology of Greece is a vast assemblage of obscure traditions, which
have been transmitted from the earliest times.““”” Homer zum Beispiel
soll in Agypten gewohnt und Materialien aus den &gyptischen Legen-
den fiir seine Epen verwendet haben.””® Diese Schlussfolgerung iiber-
tragt Bryant auch in die poetische Kunst und Geschichte. Er behauptet,
dass die gesamte Poesie nur eine Allegorie ist und der Trojanische Krieg
in Wahrheit nie stattgefunden hat. Blake wurde offensichtlich von sol-
cher Forschung beeinflusst. Als Folge davon verneint er in seinen eige-
nen Schriften die Originalitdt der griechischen Kunst sowie die Authen-
tizitdt der Marmorgruppe Laokoon als ein griechisches Kunstwerk:

»No man can believe that either Homer’s Mythology, or Ovids, were the
production of Greece, or of Latium; neither will anyone believe, that the
Greek statues, as they are called, were the invention of Greek Artists; per-
haps the Torso is the only original work remaining; all the rest are evidently

copies, though fine ones, from greater works of the Asiatic patriarchs.“”

Die negative Einstellung gegeniiber der Laokoon-Skulptur war keine
Erfindung von Blake, da im Diskurs des 18. und frithen 19. Jahrhun-
derts bereits solche Meinungen verbreitet waren, von denen Blake auch
erfahren haben kénnte.*® Im Vergleich zu seinen Vorgangern konzent-
rierte sich Blake auf seine eigenen kiinstlerischen und kunstpolitischen

477 TJacob Bryant, A New System, Or, An Analysis of Ancient Mythology, London 1774, S. xvii.
478 ,These traditional histories are proofs of what I have maintained, that the whole of
the Ilias was not a mere invention of the poet. Homer had certainly some ancient, and fo-
reign history before him, which he modelled to his own mind: and laid the chief scene oft
he operations in a region of Phrygia.“ In: Jacob Bryant, A dissertation concerning the War
of Troy, London 1796, S. 52f.

479 E,S.531.

480 Die ersten Altertumsforscher, die die Authentizitdt und Originalitat der Skulpturen in
Belvedere bestritten, waren Pirro Ligorio und Fulvio Orsini im 16. Jahrhundert. Bernard
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Gedanken, statt durch eine archdologische oder philologische Methode
zu einem verniinftigen Urteil zu kommen. Blake glaubte, dass die Grie-
chen trotz ihrer Erhaltung der antiken Formen der Kunst dieser Kunst
gegeniiber eigentlich feindlich gesinnt waren. Die Laokoon-Skulptur
eine ,,Kopie“ zu nennen hatte fiir ihn vielmehr einen metaphorischen
Sinn; damit wollte er aussagen, dass die griechische Kunst nur eine
sekundaire Stellung einnimmt.

Blakes Einwand gegen die romische und griechische Kultur richtet
sich auch gegen deren Verherrlichung des Krieges, wie dies in den epi-
schen Werken Homers und besonders Vergils - durch die Beschreibung
des trojanischen Krieges — der Fall ist. Rom und Griechenland sind fiir
Blake kriegerische Staaten, die niemals wahre Kunst hervorbringen
konnten, zumindest keine originale Kunst: ,,It will Rob & Plunder &
accumulate into one place, & Translate & Copy & Buy & Sell & Criti-
cise, but not Make.“®! Er weist stets darauf hin, dass die griechischen
Musen die Tochter von Mnemosyne (Erinnerung), also keine Tochter
der Inspiration sind.**? So wird deutlich, dass Blake keinen dsthetischen
Wert auf die kiinstlerische Figur Laokoon im konventionellen Sinne
legt, da er die Voraussetzung — die Betrachtung Laokoons als einen
griechisch-mythologischen oder geschichtlichen Helden, wie dies in
der dsthetischen Diskussion seiner Vorginger der Fall ist — ginzlich
ablehnt. Was Blake und Bryant wirklich am Motiv des Trojanischen
Krieges interessiert, ist die Idee Homers, die kriegerische Darstellung
als eine allegorische Beschreibung des Konflikts zwischen virtue und
vice zu verwenden:

»And though many in the later times of Greece may have looked upon
this as a true history: yet those of more early days esteemed the whole

as a fable. They maintained that it was a mere allegory, and signified a

contention between virtue and vice.“‘**

de Montfaucon und Jonathan Richardson beteiligten sich auch an diesem Diskurs. Vgl.
dazu Paley 2003, S. 83f.

481 William Blake, On Virgil, in E, S.270.

482 Vgl. Damon 1988, S.167.

483 Bryant 1796, S. 88f.
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Die allegorische Bedeutung des gesamten trojanischen Kriegs wird hier
als die Auseinandersetzung zwischen Tugend und Laster zusammen-
gefasst und von Blake weiter zum ewigen Schwebezustand dieser Aus-
einandersetzung in der Figur Laokoon (oder nach Blake ,Jevovah®)
romantisiert: Es handelt sich um eine prophetische Version der gefal-
lenen Schopfung in Form von spiritueller Existenz, die sich fiir immer
in die Gegensitze ,,gut“ und ,,bose” teilt, ebenso wie es der Stindenfall
im hebrdischen Mythos unter dem Baum der Erkenntnis erzahlt. Diese
Bedeutungen verkérpern im Bild Blakes die zwei Schlangen namens
»Good“ und ,,Evil. Verstirkt wird diese Annahme dadurch, dass {iber
der linken Figur folgende Anmerkung steht:

»Good &Evil are
Riches & Poverty a Tree of Misery
Propagating Generation & Death*#*

Der ,,Baum®ist hier offensichtlich mit dem Baum der Erkenntnis gleich-
zusetzen. Die Radierung der Marmorgruppe Laokoon im Zentrum sei-
ner Tafel hat daher einen doppelten Sinn: Einerseits trigt Laokoon die
ikonographische Bedeutung von menschlichem Leiden und ist so das
perfekte Bild, um den unausrottbaren Zustand des dualistischen Kon-
fliktes zu veranschaulichen. Andererseits sind fiir Blake das Kunstwerk
Laokoon sowie die griechische Kultur selbst der Inbegriff des Verfalls, da
der kriegerische Kult der Griechen seitdem die ganze Welt iiberschat-
tet. Die Literatur degeneriert daher — ,,Shakespeare & Milton were both
curbd by the general malady &infection from the silly Greek & Latin
slaves of the Sword“#*® — ebenso wie die Politik: ,,[S]o the Americans
will consider Washington as their god. This is only Grecian, or rather
Trojan, worship, and perhaps will be revised in an age or two.“**¢ Er
kommt zu dem Schluss: ,The Classics, it is the Classics! & not Goths nor
Monks, that Desolate Europe with Wars, On Homer’s Poetry.“**” Blake
sieht demnach in der gesamten klassischen Kultur lediglich eine per-

484 E,S.173.

485 E,S.95.

486 Brief an William Hayler, 28. Mai 1804, E, S.750.
487 William Blake, On Homers Poetry, E, S.270.
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verse, gefallene Welt der Natur. Die gefeierten Tugenden dieser Welt,
vor allem das Heldentum - bedingt durch die physische Kraft -, das
nicht zuletzt Laokoon représentiert, sind fiir Blake ein Signal der Grau-
samkeit und Gewalt einer politischen Macht, die schliefllich immer zu
einem Imperium voll politischer Unterdriickung fiihrt.

Den Gegensatz zu dieser begrifflichen Vorstellung bildet die Figur
»Adam® (der Kleinste in der Gruppe):

»Adam is only The Natural Man &not the Soul or Imagination
The Eternal Body of Man is The IMAGINATION %

Die Betonung der freien kiinstlerischen ,,Imagination an dieser Stelle
lasst sich mit Blakes Aussage in Annotations to Berkeley’s Siris vergleichen:

»The Whole Bible is filld with Imagination & Visions from End to End &
not with Moral Virtues that is the business of Plato & the Greeks &all
Warriors The Moral Virtues are continual Accusers of Sin & promote
Eternal Wars & Dominency over others.“4®

Da fiir Blakes Interpretation der ,,Krieg“ eine so grofie Rolle spielt, liegt
es nahe, noch einen Blick auf die europiische Geschichte zu werfen
zu einem Zeitpunkt, als Europa in einen heftigen Wettbewerb um die
globale Vorherrschaft verwickelt war.*® Von besonderer Bedeutung
fur Blakes Laokoon-Tafel war der Kulturkrieg zwischen England und
Frankreich im 18. Jahrhundert, als sich die Gelehrten und Intellek-

tuellen aus beiden Landern mit aller Kraft bemiihten, grof3formatige

Enzyklopddien und Kataloge der Privatsammlungen zu produzieren.**

488 E,S.273

489 E, S.664.

490 Zum historischen Hintergrund der Entstehung von Blakes Laokoon-Tafel vgl. McCarthy
2007, S.63-68.

491 Einige wichtige Publikationen dieser Zeit waren David Humphreys Ubersetzungen
von Bernard de Montfaucons LAntiqué expliquée ins Englische mit dem Titel Antiquity
Explained im Jahre 1725 sowie von Joseph Spences Polymetis im Jahre 1747, von Anne
Claude de Caylus’ siebenbandigem Werk Recueil dantiquités zwischen 1752 und 1767 und
von William Hamiltons vierbandigem Werk Collection of Etruscan, Greek and Roman An-
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Die Franzosen genossen gewissermaflen eine kulturelle Uberlegenheit,
wihrend die Engldnder einen rivalisierenden britischen Geschmack
zu etablieren und eine heimische Kunsttradition zu begriinden such-
ten. In diesem Kontext dienten die dsthetischen Werte und die gesam-
ten Prinzipien des Neoklassizismus - neben einer sozial fortschrittli-
chen, liberalen Ideologie, die die absolute Monarchie und die imperiale
Eroberung kritisierte — auch dazu, die imperiale Macht im nationalen
Sinne zu legitimieren. Die Uberlegenheit der griechischen Zivilisation
schwand nach dem Peloponnesischen Krieg, und die Kunsthistoriker
des 18. Jahrhunderts erklarten diesen Umstand stets mit dem Geiz und
der Eitelkeit der Romer, die im 3. Jahrhundert v. Chr. Griechenland
eroberten und grausam pliinderten. Dieser Gedankengang lésst sich
von Winckelmann herleiten und spiegelt sich im England des 19. Jahr-
hunderts wider, beispielweise in Fiissli Schriften:

»The source of the grand monumental style of Greece was Religion with
Liberty. [...] with the decline of Religion and Liberty his [Pliny] impor-
tance the Art declined. [...] When Nero transported the Ponic Apollo
to the golden house, and furnished the colossal shoulders of the god

with his own head, Sculpture lent her hand to legitimate the sacrilege.“**?

Die Geschichte des kulturellen Aufstiegs Griechenlands und von dessen
Niedergang in der romischen Zeit war ein warnendes Beispiel fiir Eng-
land und Frankreich in der damaligen Zeit. Das Kunstwerk ,,Laokoon®
wurde ein Instrument im Kampf um kulturelle Hegemonie zwischen
Engldndern und Franzosen; dieser Laokoon zugesprochene ideologi-
sche Wert steht deutlich im Zusammenhang mit Blakes kriegerischer
Interpretation. Der dem Tod gegentiiberstehende Laokoon symbolisiert,
folgt man Blake, die nationalistischen Bestrebungen beider Lander in
einer Kriegssituation — auch im Bereich der Kunst — um die Bezeich-
nung ,,Neoklassizismus®.

tiquities im Jahre 1766. Blake war wahrscheinlich mit all diesen Werken vertraut und sah
dort irgendwann eine Laokoon-Illustration. Vgl. ebd., S. 65f.
492 Henry Fuseli, John Knowles, The Life and Writings of Henry Fuseli, London 1831, S. 53f.
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7.3 Die visuelle Form der Laokoon-Tafel

Vor Blakes Werk gab es bereits zahlreiche Radierungen oder kiinst-
lerische Reproduktionen der Marmorgruppe ,,Laokoon®. Unter die-
sen ist die Radierung von Giovanni Antonio da Brescia als die erste
nach der Wiederentdeckung der Skulptur anerkannt.** Bedeutend sind
jedoch auch die beiden Radierungen des in Norditalien arbeitenden
Kupferstechers Nicolas Beatrizet, auf denen die typische Vorderansicht
der Skulptur zu sehen ist. In Blakes Radierung ist die Tradition die-
ser Reproduktion der Laokoon-Skulptur zu erkennen. John Beer weist
darauf hin, dass Beatrizets Radierungen Blake dazu angeregt haben
konnten, den kleineren Sohn als den Schonen zu bezeichnen, wih-
rend der andere durch seine gekréiuselten Haare die dominante Energie
zugeschrieben bekam.** Zudem insistiert Morton D. Paley darauf, dass
Blakes Werk von einem anderen italienischen Kupferstecher, Marco
Dente, inspiriert wurde, da Dentes Betonung der detaillierte Zeichnung
der menschlichen Muskulatur bei Blake zu erkennen ist. Des Weite-
ren weisen beide Kiinstler einen dhnlichen kiinstlerischen Stil in den
radierten Werken auf.*”

Der Unterschied zwischen Blakes Laokoon-Tafel und den Werken sei-
ner Vorganger zeigt sich in der formalen Erneuerung dieses Werkes. Es
handelt sich namlich um eine neue visuelle Form des Kunstwerks, die
das Problem der kiinstlerischen Vision darstellt: Was ist in einem Bild
zu sehen und wie wird es wahrgenommen? Wie interagieren das Bild
und die Worte in einem Kunstwerk? Inschriften und Aphorismen in der
bildenden Kunst haben eine lange Tradition, schon vor Blake; sie stellen
vor allem die konkrete Bedeutung oder Information dar. Im Vergleich
dazu tendiert das Bild dazu, den Textinhalten einen untergeordneten
Status zuzuweisen. Es kann aber auch der umgekehrte Fall vorliegen.
Bei diesem Werk ist es aber schwer zu definieren, ob die Laokoon-Tafel
eigentlich zu Blakes Malerei oder Dichtung gehort. Blake hat aufler

493 Zu den Reproduktionen der Laokoon-Skulptur vor Blake vgl. Paley 2003, S. 73-75,
hier S. 73.

494 John Beer, Blake’s Visionary Universe, Manchester 1969, S.471t.

495 Paley 2003, S.74.
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dieser Tafel noch zahlreiche zusammengesetzte Kunstwerke geschaften,
bei denen Text und Bild aufeinander einwirken, wie zum Beispiel die
22 Radierungen in seinem 1823 veroftentlichten Werk Illustrations of
the Book of Job, in dem er die biblische Geschichte nach seiner eigenen
Ordnung erzdhlt. Aber diese Texte sind kein dichterisches Schaffen,
sondern Zitate aus der Bibel. Sie werden vom Bild wie durch einen
Rahmen getrennt. Auflerdem ist die zentrale Figur ,,Laokoon® in Blakes
Darstellung offensichtlich nicht mehr mit dem trojanischen Priester aus
der rhodischen Skulptur zu identifizieren. Er unternahm némlich nur
eine Anleihe bei dem Bild von Laokoon fiir sein eigenes édsthetisches
sowie kunstpolitisches Ziel.

In der Mitte der Abbildung sieht man die Nachzeichnung der antiken,
plastischen Laokoon-Gruppe, die von Aphorismen aus mehreren Spra-
chen umgegeben sind, die sich in verschiedenen Richtungen neigen.
Hier ist ein merkwiirdiger Kontrast in der dimensionalen Gestaltung
des Bildes zu erkennen, ein Kontrast zwischen der anschaulich dreidi-
mensionalen Darstellung der Gruppe von Vater und Séhnen und den
der Erlauterung und Anmerkung dienenden zweidimensionalen Zei-
chen und Symbole. Diese scheinen mit grofier Willkiir zusammenge-
setzt worden zu sein, sodass es dem Betrachter erschwert wird, eine
logische Reihenfolge oder Gruppierung im Satzbau zu finden. Man-
che Worte reichen sogar an den Rand der Figuren heran, was Tayler
als eine parodistische Wiedergabe von Blakes zentraler Ansicht inter-
pretiert:* Der von dem schopferischen Intellekt gezogene Umriss, der
einen Gegenstand oder eine Idee von einem anderen unterscheidet, soll
weggelassen werden, sodass man zu folgendem Ergebnis kommt: ,,[...]
leave out life itself; all is chaos again, and the line of the almighty must
be drawn out upon it before man or beast can exist“*” Die Beziehung
zwischen der Skulptur und den Zeichen in diesem Werk - oder genauer
gesagt: zwischen Bild und Text — ist daher wieder verwirrend: Auf den
ersten Blick scheinen die umstehenden Worte bestétigen zu wollen,
dass die wahre Realitdt im visuellen Zusammenhang der Laokoon-

496 Tayler 1976, S.72.
497 E, S.550.
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Gruppe eigentlich intellektueller Natur ist. Aber auf der anderen Seite
gibt es bei den zusammengestellten Wortern keinen sinnvollen intel-
lektuellen Zusammenhang. Dies fiihrt zu einer neuen Betrachtungs-
weise des Werkes, die nicht auf der konventionellen ,,Bedeutung® der
Aphorismen im Bild basiert. Statt analytisch oder philologisch ist der
intellektuelle Zusammenhang hier eher kiinstlerisch ,,visionir® Die for-
male Gestaltung sowie der Inhalt, den Blakes Laokoon-Bild transpor-
tiert, fithren zu einem Eklektizismus, der durch all die Verschrankun-
gen, Verwicklungen und Brechungen verschiedener kultureller Quellen
gekennzeichnet ist. Die gleiche Eigenschaft besitzen die Werke zeitge-
nossischer englischer Romantiker.

In diesem Zusammenhang ldsst sich fragen, ob Blake dadurch auf
Lessings Abgrenzungstheorie zwischen der bildenden und poetischen

Kunst anspielen wollte. Julia M. Wright ist dieser Meinung und bezeich-
net deswegen Blakes Werk als ,,a work of daredevilry: [...] Blake’s cocky
demonstration that he can exceed the limitations of painting and poetry
delineated by Lessing®*** da Blake offensichtlich visuelle und verbale

Medien miteinander kombinierte. Dazu akzentuiert Blake eine neue

Moglichkeit der Substanzialitdt und rdumlichen Présenz des geschrie-
benen Textes, da er die konventionelle lineare Anordnung und Lesart
von Wortern griindlich umstiirzt. Alle Worter bilden eine Einheit und
sind als Teile des Werkes gleichzeitig wahrzunehmen, was eigentlich fiir
das menschliche Verstandnis unméglich ist. Zu dieser Verwischung der
Abgrenzung zwischen visuellen und verbalen Zeichen bemerkt William
J. Mitchell:

»Blake would probably not have been impressed by Lessing’s attack on the
excesses of ut pictura poesis, because it only tried to reaffirm the obvious
differences between the sister arts rather than to discover a new basis for

their unification.“*”

498 Julia M. Wright, Blake, Nationalism, and the Politics of Alienation, Ohio 2004, S. 15.
499 William J. Mitchell, Blake’s Composite Art: A Study of the Illuminated Poetry, Prince-
ton 1978, S.34.
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Dieser Ansicht nach versuchte Blake mittels einer Kombination von
Bildern und Texten zu zeigen, dass sich die beiden Kiinste, statt feind-
selig oder gegensitzlich zu sein, wechselseitig bereichern und beein-
flussen konnen. Aus heutiger Sicht klingt diese Aussage recht plausibel.
Blake musste sich nicht zwangsldufig fiir eine Betrachtungsweise der
Malerei und Poesie im Lessing’schen Sinne interessieren, die die zwei
Kiinste um einen bestimmten ésthetischen Vorteil wetteifern lasst. Er
sah darin lediglich zwei sich ergédnzende Aspekte einer kiinstlerischen
Einheit und wollte durch diese das férdern, was er fiir den folgerichti-
gen Ausdruck freier menschlicher Kreativitit hielt. Die Laokoon-Tafel
sucht die Grenze der beiden Kiinste zu tiberschreiten und den gegen-
sitzlichen Zustand zu transzendieren, genau wie der Protagonist des
Werkes, der die binire Trennung von gut und bose, Geist und Korper,
mannlich und weiblich iiberwinden wollte.

Eine andere wesentliche formale Frage konzentriert sich auf die
Laokoon-Radierung selbst. Warum hat Blake die Gestaltung der alt-
griechischen Laokoon-Gruppe in seiner Tafel radiert, trotz der Tat-
sache, dass diese zur gegensitzlichen Seite seines kunstpolitischen
Interesses gehort? Der Grund dafiir wurde bereits im vorhergehen-
den Abschnitt angedeutet. Es ist zu beachten, dass Blakes kreative
Absicht hinter diesem Werk an seine Bleistiftzeichnung um 1815 - eine
Laokoon-Zeichnung von originaler Komposition und kreativer Fanta-
sie — angelehnt ist. Beide Werke driicken die gleichen kiinstlerischen
Gedanken aus. Laokoon halt hier beide Hande in die Hohe, wahrend
die zwei S6hne gewissermaflen an der Bewegung der Hauptfigur teil-
zunehmen scheinen, indem sie sich an diese anlehnen. So erreicht
das gesamte Bild ein hoheres Niveau, was die Expressivitit extremer
Schmerzen oder heftiger Leidenschaft angeht, die in der griechischen
Skulptur stoisch dargestellt und von der klassizistischen asthetischen
Theorie abgelehnt werden.*” Warum verwendete Blake die Radierung
der griechischen Skulptur in diesem Werk, obwohl fiir ihn eine eigene

500 In der Forschung zur Laokoon-Zeichnung um 1815 ist Paley der Meinung, dass Blake
wahrscheinlich durch dieses Werk eine Opposition gegen dsthetischen Theorien des 18. Jahr-
hunderts duflern wollte. Vgl. Paley 2003, S.57.
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Komposition des gleichen Themas vorhanden war? Die Auswahl der
Nachzeichnung der plastischen Laokoon-Gruppe in der Laokoon-Tafel
1826 regt durchaus zum Nachdenken an.

Im Vergleich zur fritheren Zeichnung (auch zur Illustration fiir Rees’
Cyclopeedia) ist die Radierung vor allem eine ,,Kopie“ der griechi-
schen Kunst. Den Begrift ,,Kopie“ verwendet Blake auch stets in sei-
ner Beurteilung der antiken Kunst. Er glaubte, dass alle berithmten
griechischen und romischen Skulpturen nur ,,justly admired copies*"!
von ,,some stupendous originals now lost“* seien, so auch die Werke
von Homer, Ovid, Plato und Cicero. Dies bedeutet fiir ihn aber nicht,
dass ein solches Werk iiberhaupt keine originale kiinstlerische Qualitat
besitzt, weil ein Meisterstiick zu kopieren auch bedeutet, die Sprache
der Kunst zu lernen. In diesem Sinne ersetzt Blake in seiner Beschrei-
bung der schopferischen Arbeit eines Kiinstlers das Verb ,,copy“ durch
das Wort ,,emulate®:

»He had resolved to emulate those precious remains of antiquity, he has
done so and the result you behold; his ideas of strength and beauty have
not been greatly different. Poetry as it exists now on earth, in the various
remains of ancient authors, Music as it exists in old tunes or melodies,
Painting and Sculpture as it exists in the remains of Antiquity and in the
works of more modern genius, is Inspiration, and cannot be surpassed;
it is perfect and eternal.“*

Das Bediirfnis, die Sprache der Kunst durch das Kopieren der alten
Kunst zu erlernen, stammt nicht aus einer Konkurrenz mit den
urspriinglichen Kiinstlern durch nur erneute Formulierung, sondern
weil es untrennbar mit ihr verbunden ist. Fiir einen modernen Kiinstler
besteht sein Kunstschaffen darin, die prophetische Einsicht seiner Vor-
fahren nachzuahmen, da diese das einzige Perfekte und Ewige ist. Nach
Blakes Kopie-Theorie besteht seine Laokoon-Tafel aus einer dreistufi-

501 E,S.531.
502 E,S.530.
503 William Blake, The Ancient Britons, E, S.544.
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gen Struktur (siehe Diagramm): Die Marmorgruppe Laokoon soll eine

Kopie der drei rhodischen Kiinstler des Meisterwerks aus Salomons

Tempel sein; und Blakes Radierung mit Aphorismen ist wiederum eine

Kopie der griechischen Skulptur. Die Kennzeichnung ,,Laokoon® wird
demnach héchst unbedeutend, da diese nur eine allegorische Fabel, ein

Schein der ewigen Wahrheit ist. Das Original habe, so Blake, nichts mit
den literarischen Uberlieferungen von Laokoon zu tun. Dennoch ist
es moglich, durch die Imagination auf die wahre Bedeutung des Ori-
ginals zu kommen; diese Tatsache versuchte der Kiinstler Blake durch

Wort und Bild in seinem Kunstwerk umzusetzen. Blakes eigene Wahr-
nehmung und sein Verstindnis vom Prototyp ,,Laokoon® zeigt sich in

seiner Tafel — wie leicht zu erkennen ist — durch die christlichen Ele-
mente. Blake sah in der von den rhodischen Bildhauern irrtiimlich fiir
einen trojanischen Priester gehaltenen Figur eigentlich den allméachti-
gen ,,Elohim® Dies stellte er in seinem Gemalde Elohim erschuf Adam

aus dem Jahre 1795 (Abb. 27) dar. Laokoons Todesszene wird hier als

eine verwandte visuelle Form der Apokalypse interpretiert.

Diese Instrumentalisierung der Laokoon-Skulptur als Zeuge oder Tra-
ger der eigenen kiinstlerisch-schopferischen Vorhaben des Kiinstlers
ist jedoch keine Erfindung Blakes. Bereits im Jahr 1566 hat Niccolo
Boldrini ein karikaturartiges Blatt der Laokoon-Gruppe nach Tizians
Vorbild (c. 1545) als Darstellung dreier Affen gestaltet (Abb. 28),
wodurch Tizian moglicherweise den kiinstlerischen Kopisten zu ver-
spotten beabsichtigte.** Leonard Barkan beschreibt Tizians Asthetik
folgendermaf3en:

»[...] by rendering the Laoco6n as a trio of monkeys in a landscape, he
represents ancient sculpture, modern painterliness, and - most impor-

tant - the process of imitation-emulation-assimilation - read, aping - that

504 Tizians Affe-Laokoon war eine Stiftzeichnung, die verloren ist. Heute ist diese nur
durch Boldrinis Holzschnitt zu erfassen. Zur Untersuchung der Entstehung und Bedeu-
tung von Tizians Laokoon-Blatt vgl. H. W. Janson, Titians Laocoon Caricature and the
Vesalian-Galenist Controversy, in: The Art Bulletin 28 (1946), Nr. 1 (Mérz), S. 49-53.
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occupies the space between. [...] To render Laocoon and his sons as apes,
in all their muscular corporeality, is to parody not only the process of

transmission but also its principal mediato [...].“*%

Barkans Erlduterung zu Tizians Laokoon-Blatt ist auch auf Blakes Werk
anzuwenden, da in solch einer Parodie iiblicherweise nicht nur das
originale Bild tibertragen wird, sondern auch alle historischen, kultu-
rellen und ésthetischen Faktoren hinter dem Bild erfasst werden. Die
Laokoon-Tafel ist jedoch das einzige Beispiel dafiir, dass Blake eine
betrachtliche Menge seines eigenen Textes mit einem Bild, das nicht
sein eigener Entwurf ist, zeigt. Man muss das plastische Kunstwerk
Laokoon nicht als einfachen Stoft, sondern, wie Paley formuliert, als
»ein kulturelles Objekt vor und wihrend Blakes Zeit“*% betrachten. Die
griechische Skulptur Laokoon besitzt in diesem Zusammenhang auch
in Blakes Zeitalter ikonographische Bedeutung.

Blake merkte an, dass bei allen wunderbaren Originalen immer ,,mytho-
logical and recondite meaning, where more is meant than meets the
eye“”” mitschwinge. Offensichtlich stecken hinter seiner Laokoon-
Tafel ebenso historische und allegorische Bedeutungen, die iiber das Bild
hinaus eine visiondre Wahrheit darstellen. Einerseits dient dieses Werk
als ein organischer Teil in Blakes grofier Organisation seiner Kunst und
Mythologie; andererseits versuchte er mit dieser Laokoon-Darstellung
eine neue visiondre Struktur als Muster zu schaffen, um die menschli-
chen Erfahrungen zu interpretieren, indem der Kiinstler Blake schop-
ferisch die Bedeutung der gewohnlichen Sprache umwandelte und den
Sinngehalt des konventionellen Bildes renovierte. Es ist bemerkenswert,
dass dieses Werk eben im Aufschwung der romantischen Stromung
geschaffen wurde, und zwar durch die Nutzung eines klassischen Bil-
des der Antike.

505 Leonard Barkan, Unearthing the Past: Archaeology and Aesthetics in the Making of
Renaissance Culture, 1999, S.13.

506 Paley 2003, S.57.

507 E,S.531.






8 ,Laokoon-Braue”: Guillaume-
Benjamin-Amand Duchenne
und seine elektrophysiologische
Analyse von Geflihlsausdruck

Der Begriff der ,,Laokoon-Braue“ bezieht sich auf den ersten Ver-
such, das rhodische Kunstwerk Laokoon auf eine wissenschaftlich ver-
niinftige Art und Weise zu erforschen und das Bild als rein visuelle
Erscheinung - ganz unabhingig von der dazugehoérigen literarischen
Uberlieferung - ins Zentrum der Untersuchung zu stellen. Dieses Vor-
gehen ist eng verbunden mit der Entwicklung der Naturwissenschaften
wie Physik und Chemie im 18. und 19. Jahrhundert, besonders mit
Benjamin Franklins ersten Forschungen zur Elektrizitit. Diese grofSen
Fortschritte in der Wissenschaftsgeschichte brachten eine tiefgreifende
Umwilzung auch im Bereich der bildenden Kunst mit sich. Das Thema
Laokoon steht in diesem Zusammenhang nicht mehr fiir eine Ikone der
antiken Kultur oder ein Symbol des menschlichen Leidens. Vielmehr
wird die Statue zu einem wissenschaftlichen ,,Objekt®

Dieses Kapitel handelt von der elektrophysiologischen Untersu-
chungsmethode des franzosischen Physiologen und Neurologen
Guillaume-Benjamin-Amand Duchenne de Boulogne (1806-1875),
die er im Jahre 1862 entwickelte.®® Als einer der ersten Neurologen in
Frankreich trug Duchenne viel zur Einrichtung der Disziplinen Neu-
rologie und Elektrophysiologie bei. Die zeitgendssischen Begrifte der
Physiognomie regten ihn dazu an, den Mechanismus der Muskulatur
im Gesicht sowie das menschliche Mienenspiel zu untersuchen, das in
seiner Vorstellung direkt mit der Seele verkniipft war. Der Verlauf seiner
Experimente wurde mit der damals kiirzlich neu erfundenen Kamera

508 Duchennes Untersuchungen tangieren verschiedenste Bereiche und Disziplinen und
kénnen demnach in den heutigen Forschungen aus verschiedenen Perspektiven betrachtet
werden. Zu Duchenne als Naturwissenschaftler vgl. Paul Girard, Geschichte der Neurologie,
in: Jean-Charles Sournia/Jacques Poulet/Marcel Martiny, Illustrierte Geschichte der Medizin,
Bd. 2. Deutsche Bearbeitung von Richard Toellner, Erlangen 1992, S. 1143-1168.
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protokoliert. So untersuchte er beispielsweise einen Mann, dessen
Gesichtsmuskulatur aufgrund einer Krankheit vollig empfindungslos
war (Abb. 29). Diese Gesichtslihmung verhinderte jede gezielte Regung
des Gesichts, was diesen Patienten zu einem geeigneten Subjekt fiir die
Experimente mit Elektroden machte. Duchennes Experiment testete
die mimische Muskulatur durch eine lokale elektrische Reizung, mit
der eine natiirliche und schmerzhafte Kontraktion der Brauen und der
Stirn hervorgerufen wurde: Die mittleren Anteile der Augenbrauen
wurden senkrecht nach oben bis in die Mitte der Stirn gezogen, was
deutlich an das Gesicht des Vaters in der Marmorgruppe Laokoon erin-
nert. Dieser Gesichtsausdruck wurde nach Duchennes Untersuchung
die ,,Laokoon-Braue® genannt.

8.1 Duchennes Diskussion Uber die
Asthetik Laokoons

Duchenne studierte Medizin unmittelbar nach seinem Studium an der
Université de Douai an der Académie de Médecine in Paris. Danach
arbeitete er ab 1842 im Hépital de la Salpétriére, wo unter der Lei-
tung von Jean-Martin Charcot im 19. Jahrhundert zahlreiche unbe-
kannte neurologische Krankheiten untersucht und behandelt wurden.
Er erfand im Jahre 1833 eine neue Elektrotherapie, indem er eine grofle
Erfindung seiner Zeit - die Elektrizitit — als neue medizinische Behand-
lungsmethode fiir die Untersuchung von Bewegungsstorungen und die
Lokalisation des neurologischen Prozesses fiir sich nutzbar machte. Die
Elektrizitat verwendete er auch, wenn er die menschliche Mimik unter-
suchte, die bis dahin nur grob anatomisch erklart worden war. Er ver-
suchte, seine Untersuchungen in Einklang mit den Untersuchungen
der Physiologie zu bringen, die seit den 1840er Jahren durchgefiihrt
wurden, bei denen immer eine erkennbare Akzentuierung der Physi-
kalisierung — also des ,,Lebens“ als wissenschaftliches Forschungsob-
jekt™® — zu beobachten war.

509 Zur Stellung von Duchennes Experiment in der Wissenschaftsgeschichte vgl. Timothy
Lenoir, Politik im Tempel der Wissenschaft. Forschungen und Machtausiibung im deutschen
Kaiserreich, Frankfurt a. M. [u. a.] 1992, S. 18ft.
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1856 erschien als das erste Ergebnis seiner zwanzigjihrigen Forschun-
gen iiber die Bewegungsgesetze des menschlichen Kérpers der Band
Physiologie des mouvements, démontrée a laide de lexpérimentation
électrique et de lobservation clinique et applicable a létude des paraly-
sies et des déformations. 1862 veroftentlichte er ein Album des photo-
graphies pathologiques mit 17 Aufnahmen als Ergédnzung seines Erst-
lingswerks. Im selben Jahr wurde Duchennes Forschungsergebnis von
Jules Renouard in dessen Buch Mécanisme de la physionomie humaine.
ou, Analyse électro-physiologique de lexpression des passions des arts
plastiques (,Der Mechanismus der menschlichen Physiognomie®)
veroffentlicht. Besonders wertvoll ist der Atlas von Portrétfotografien
mit insgesamt 228 Bildern, der in diesem Buch enthalten ist und ein
Panorama der 13 priméren Gesichtsausdriicke des Menschen darstellt:
Aufmerksamkeit, Reflexion, Aggression, Schmerz, Freude, Wohlwollen,
Lust, Traurigkeit, Weinen, Flehen, Uberraschung, Angst und Panik.>°
Dies war die erste fotografisch illustrierte Ssammlung der menschlichen
Gesichtsausdriicke in der Geschichte der Fotografie.”'!

Mithilfe dieser Fotografien fiihrte er einen Vergleich mit der helle-
nischen Skulptur Laokoon durch, den er in dem Kapitel ,eine kriti-
sche Studie von ein paar Antiquititen*'* genauer beschrieb. Er ver-
glich das originale Kunstwerk mit den Fotografien von Modellen, die
eine identische Miene aufsetzten, hauptsichlich, um die physiologi-
schen Ungenauigkeiten der Skulptur aufzudecken. In seiner Thema-
tisierung der Altertumskunde erkennt man deutlich den Einfluss von
Winckelmann und Lessing,”"* da er die ideale Schonheit der Kunst
der Antike anerkennt und preist, aber durchaus mit wissenschaftlich-
kritischen Augen betrachtet. Laokoons Gesicht ist fiir den Naturfor-

510 Fir eine Zusammenfassung des Inhalts von Duchennes Buch vgl. Roswell Angier,
Schiirfe deinen Blick: aufSergewohnliche Portraitfotographie in Kontext, Theorie und Praxis,
Miinchen 2008, S. 15.

511 Zur Stellung von Duchennes Arbeit in der Geschichte der Fotografie vgl. Walter
Guadagnini, Photography 1. The Origins 1839-1890, Milano 2010, S. 144-149.

512 Duchenne vergleicht in den Tafeln 66 bis 73 die Fotografien des Kopfes von Arrotino
und Laokoon mit seinen experimentellen Fotos. Dazu analysiert er aufler den beiden noch
die Gesichtsausdriicke von Apollo und Niobe. Siehe dazu M, S.93-100.

513 Seine Zitate von Winckelmann und Lessing siehe M, S. 97f.
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scher Duchenne vor allem ein ausgezeichnetes Beispiel, um zu zei-
gen, wie man mithilfe des Hautmuskels im Bereich der Augenbraue
(musculus corrugator supercilii) den Ausdruck physischen Schmerzes
und des Zustandes der Agonie vermitteln kann. Um dies genau und
anschaulich zu erkldren, fithrte er einen Vergleich zwischen drei ver-
schiedenen Fotoaufnahmen der Skulptur durch: Tafel 70 (Abb. 30)
zeigt das originale romische Werk, bei dem die mittleren Linien auf
der Stirn mit den schrigen und gekriimmten Bewegungen der Augen-
brauen, die durch die Kontraktion von musculus corrugator supercilli
entstehen, vollig iibereinstimmen. Die Gestaltung der Seitenteile der
Stirn des Alten ist hingegen nach Duchenne bei einem echten Men-
schen unméglich. Duchenne erkldrt, dass die Gestaltung der Seitenteile
der Stirn Laokoons nur eine kiinstlerische ,,Fantasie“'* sei, weil keine
menschliche muskuldre Bewegung, isoliert oder kombiniert, einen sol-
chen Effekt ausbilden kénne. Die unter diesen Voraussetzungen rich-
tige Form der Stirn ist auf der Tafel 71 (Abb. 31) dargestellt, die eine
nach seinen Vorstellungen ummodellierte Laokoon-Biiste mit real
moglichen muskuldren Bewegungen zeigt. In der natiirlichen Realitét
sollen, so Duchenne, die Falten auf den Seitenteilen mit denen auf dem
mittleren Teil der Stirn verbunden sein und formlich iibereinstimmen,
nicht getrennt dargestellt werden, wie etwa bei der Laokoon-Gruppe
oder Arrotino. Zusitzlich zeigt er den gleichen fehlerhaften Ausdruck
korperlicher Schmerzen und eines quilenden Kampfes an einer Kopie
des Kopfes von Laokoon in Briissel auf.

Duchennes Forschung weist auf eine wesentliche Problematik der anti-
ken Skulptur hin: Der Kiinstler ist bei der Gestaltung seiner Figur fak-
tisch gescheitert. Dies gilt besonders, wenn man die ,Nachahmung der
Natur® als Aufgabe der bildenden Kunst festlegt. Der Defekt schmalert

jedoch nicht den Wert des Kunstwerks, da Duchenne selbst zugibt, dass

die Laokoon-Gruppe ,sicherlich eine der schonsten Verméchtnisse der
Antike*" sei.

514 Vgl M, S.95.
515 M, S.97.
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Eine wohl seit zwei Jahrhunderten zentrale asthetische Diskussion um
Laokoon dreht sich um die Bestimmung von Laokoons Mimik und die
dadurch ausgedriickten Gefiihle. Winckelmann interpretiert Laokoons
Gesichtsausdruck als Seufzen, also als Unterdriickung der extremen
Leidenschaft, wihrend Lessing einen deutlichen Schrei wahrnimmt.
Beide Moglichkeiten werden aber von Duchenne verneint. Er glaubt,
dass die physischen Schmerzen des trojanischen Priesters nur durch
seinen Korper und die vier Gliedmaflen demonstriert werden und dass
das Gesicht nicht dafiir verantwortlich sei, da auf diesem kein einziger
wirklich krampthafter Zug zu erkennen ist. Seiner Meinung nach soll
Laokoons Gesichtsausdruck in dieser Skulptur vielmehr ein Bild des

»Weinens“'® sein:

»The curve of the nasolabial folds and the everted lips (movements pro-
duced by m. zygomaticus minor and by the outer fibers of m. orbicularis
oris) indicate that Laocoon is crying. The obliqueness, the sinuosity of
his eyebrows, and the puckering of the heads of his eyebrows give his
crying a character of extreme pain. Finally, his half-open mouth and
his upturned eyes reveal that in his despair he is invoking the help of
the gods.“"

Der Ausdruck des Schmerzes auf Laokoons Kérper werde durch die

Gestaltung seines Mundes gemildert. Vielmehr sieht Duchenne in

Laokoons Gesicht, und zwar durch ,,rigorose Beobachtung der Natur®>'®

eine eher sentimentale Miene: ein Weinen, das Duchenne mit der elter-
lichen Liebe des Vaters zu seinen beiden S6hnen verkntpft.””® Sein

Argument bekriftigt der Forscher damit, dass auch Winckelmann diese

Ansicht vertrete. Mit dieser Aussage bezieht er sich auf Winckelmanns

Beschreibung in Geschichte der Kunst des Alterthums:

516 Ebd.

517 Ebd.

518 M, S.99.

519 ,This agony, these convulsions with the mouth gaping open to emit the death rattle
can scarcely be compared to the nobility of the Roman Laocoon, to this ideal of paternal
love admired by all and particularly the enthusiasm of Winckelmann.“ M, S.98.
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»Sein eigenes Leiden aber scheint ihn weniger zu bedngstigen als die Pein
seiner Kinder, die ihr Angesicht zu ihrem Vater wenden und um Hilfe
schreien: denn das viterliche Herz offenbart sich in den wehmiitigen
Augen, und das Mitleiden scheint in einem triiben Dufte auf denselben

zu schwimmen.“*?

Auflerdem weist Duchenne darauf hin, dass es sich bei einer duflerste
Agonie ausdriickenden Laokoon-Biiste, wie etwa dem Briisseler
Laokoon (Tafel 72), auf keinen Fall um eine richtige Darstellung han-
dele, da der Korper in der extremen Schwiéche der hochsten Todesnot
gegeniiber den Schlangen keine kimpferische Position mehr einneh-
men konne. Dieses Argument lasst Duchenne — ohne weitere histori-
sche Belege — zu der archéologischen Schlussfolgerung kommen, dass
der Briisseler Laokoon nur eine Félschung sei.

Im Grofien und Ganzen lésst sich durch eine Analyse von Duchennes
Asthetik-Anschauungen schlussfolgern, dass er seine Kunstanschauung
vor allem - oder fast ausschliefSlich — mit den Maximen der Naturtreue
begriindet. So stellt er mit groffem Bedauern am Schluss der Laokoon
behandelnden Abschnitte in seiner Arbeit fest: ,[W]e can see how
much more beautiful the expression would have been if Agesandre
had sculpted Laoco6n’s forehead in accordance with the immutable
laws of nature.“*?! Die Kiinstler werden von Duchenne scharf kritisiert,
wenn sie lieber auf ,,ihre eigene Inspiration*” vertrauten, anstatt eine
genaue Beobachtung der Natur vorzunehmen.

Aber was ist eigentlich das Standardvorgehen bei der Beurteilung eines
Kunstwerks? In den Schriften der Klassizisten am Ende des 18. Jahr-
hunderts, also in Goethes Aufsatz Einfache Nachahmung der Natur,
Manier, Stil (1789)°2* wurde der asthetische Wert der blofSen Nachah-
mung infrage gestellt und fiir die niedrigste Stufe der Kunst gehalten.

520 SN 4/1,S. 674f.

521 M, S.99.

522 M, S.34.

523 Der Aufsatz Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil stellt Goethes Gedanken
nach seiner italienischen Reise dar. Vgl. Beyer 2011, S. 267-277.
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Goethes Meinung nach wird die Art und Weise des Kunstschaftens in
drei Stufen aufgeteilt: in die blof3e Erfassung der Natur, in die Darstel-
lung aus der individuellen Sicht der Natur (,,Manier®) und in die tiefe
Wahrnehmung des Wesens (,,Stil“). Der Stil gehort zu der hochsten
Stufe der Kunst, wihrend die einfache Nachahmung die Grundstufe
darstellt. Duchennes Standpunkt ist fiir seine Zeit einerseits fortschritt-
lich, da er eine neue Technik fiir die Betrachtung eines Kunstwerks ein-
gefithrt hat; andererseits scheint er sich selbst zu widersprechen, da er
trotz der offensichtlich befiirwortenden Stellungnahme beziiglich der
klassischen Asthetik die wesentliche Qualitit in der Beurteilung der
bildenden Kunst — den Geschmack - vernachlassigt.

Neben der klassischen Kunstauffassung ist noch ein weiterer Aspekt
von Duchennes Experiment erwdhnenswert: Der ,,Mechanismus® des
Gesichtsausdrucks bedeutet fiir ihn vor allem, dass sich die Sprache der
Miene immer an eine stabile Ordnung halt, was heif3t, dass die Aktivie-
rung bestimmter Muskeln in jedem Fall den gleichen mimischen Effekt
herausbildet. Er versucht hier eine gewisse Stabilitét in der Gefiihl-Aus-
druck-Beziehung nachzuweisen, dass also ein nachweisbarer Zusam-
menhang zwischen Physis und Psyche existiert:

»Ihe study of facial expression is that part of psychology dealing with the
different ways man manifests his emotions by the movements of the face.
[...] The union of these two faculties makes the play of facial expression

a universal language.“**

Karl Biihler weist in diesem Sinne auf die physikalische Natur des
»fruchtbaren Moments® hin - und zwar als ,.ein gewisser Grundstock
fruchtbarer Momente des mimischen Geschehens** den Duchenne
mittels seines Experiments eigentlich untersuche. In Lessings dstheti-
scher Diskussion ist der ,,fruchtbare Augenblick® der niitzlichste darzu-
stellende Gegenstand fiir die bildende Kunst; er ist es im Sinne des Klas-

524 M, S.29.
525 Vgl. Karl Bithler, Ausdruckstheorie: das System an der Geschichte aufgezeigt, Stuttgart
1968, S.119.
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sizismus, da ,,alle Erscheinungen* immer ,,transitorisch“?* seien und
nur die Darstellung des tibergehenden Zustandes die menschliche Fan-
tasie auf das hochste Niveau bringen konne. Duchenne konzentrierte
sich in der Darstellung des Gesichtsausdrucks auf die feinen Anzeichen
der Gesichtsmuskeln und die visuelle Spiegelung der Gefiihle durch
eine Veranderung der klar abgegrenzten Mienenspiele. Die Moglich-
keit, seine Untersuchungen durchzufiihren, lieferte erst die Erfindung
der Fotografie, die auf einmal Lessings ,,menschliche Fantasie® bei der
Betrachtung der visuellen Kunst ersetzte.

In der psychologischen Affekttheorie des 19. Jahrhunderts wurden die
Begriffe ,, Affekt®, ,,Stimmung®, ,,Gefithl“ und , Leidenschaft® gewdhn-
lich durch die unterschiedliche Dauer des Ausdrucks voneinander
getrennt. Allerdings war es die iberwiegende zeitgendssische Uberzeu-
gung, dass der Wechsel von einem psychischen Zustand zum anderen
eine kontinuierliche Entwicklung sei, was eine klare Trennung vonei-
nander unmdglich mache.’® Diese theoretische Voraussetzung wurde
in Duchennes Experiment mithilfe der Fotografie widerlegt, da die
Kamera immer detailgetreu den momentanen Affekt, der durch eine
elektrische Reizung bestimmter Muskeln stimuliert wird, in Form einer
materiellen visuellen Erfassung fixieren kann, was auch den eigentli-
chen wissenschaftlichen Wert von Duchennes Untersuchung ausmacht.

8.2 Duchennes Methodik in seiner
Untersuchung und deren Rezeption

Der physische Mechanismus der Gefiihlsexpression ist der zentrale
Gegenstand in Duchennes Untersuchung; er sieht darin eine vom
»Schopfer® geformte ,,Maschine® der Muskeln:

526 LW5/2,S.32.

527 Ebd.

528 Zur psychologischen Affekttheorie des 19. Jahrhunderts vgl. Karl Bernecker, Kritische
Darstellung der Geschichte des Affektbegriffes: Von Descartes bis zur Gegenwart, Berlin 1915,
S.211-214.
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»In the face, our Creator was not concerned with mechanical necessity.
He was able, in his wisdom, or — please pardon this manner of speaking -
in pursuing a divine fantasy, to put any particular muscles into action,
one alone or several muscles together, when he wished the characteris-
tic signs of the emotions, even the most fleeting, to be written briefly on
man’s face. Once this language of facial expression was created, it sufficed
for him to give all human beings the instinctive faculty of always express-
ing their sentiments by contracting the same muscles. This rendered the

language universal and immutable.“*?

Diese Vorstellung vermittelt, dass die menschlichen Gefiihle nicht
mechanisch produziert werden konnen, sondern dass ein festgelegter
und vorhersagbarer physiologischer Mechanismus existiert — in Form
von Kontraktion und Ausdehnung bestimmter Muskeln -, der das
Gefiihl im Inneren eines Menschen nach auflen hin sichtbar macht.
Duchennes Vorstellung steht im Gegensatz zu populdren Theorien sei-
ner Zeit; so auch zu jener von Johann Caspar Lavater, nach der das
Gesicht dazu fihig ist, den moralischen Charakter einer Person zum
Ausdruck zu bringen.”® Duchenne war vielmehr davon tiberzeugt, dass
die Gesichtsausdriicke ein Tor zur Seele seien. Er zielte mit seinen For-
schungen darauf ab, die ,,Grammatik und Orthografie*' der mensch-
lichen Gefiihlsausdriicke durch Gesichtsziige zu erkldren und wollte
beweisen, dass die Mimik durch rein mechanische Bewegungen der
Muskelgruppen hervorgerufen und definiert werden konnen. Er stellte
im Laufe seiner Untersuchungen fest, dass immer ein einziger Muskel
eine bestimmte Bewegung des Gesichtsausdrucks ausfiihre:

529 Ebd, S.19.

530 Lavaters bekanntestes Werk war die vierbandige Monographie Physiognomische Frag-
mente, zur Beforderung der Menschenkenntnif§ und Menschenliebe (1775-1778), in der er
die Uberzeugung vertritt, dass die Charakterziige verschiedener Menschen an deren Ge-
sichtsziigen zu erkennen sind. Seine Theorie trug wesentlich zur Popularitit der Physio-
gnomie im 18. Jahrhundert in Deutschland bei und regte einige Denker dieser Zeit zur
Diskussion an, unter anderem Goethe, Wilhelm von Humboldt und Kiinstler wie Daniel
Chodowiecki.

531 ,The faces in that section demonstrate the principal facts of the grammar and ortho-
graphy of human facial expression with the most complete empiricism.“ In: M, S.101.
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,»This law is so strict that man cannot change it or even modify it. If it had
been otherwise, the language of facial expression would have had the
same fate as that of spoken languages created by man: Each region, each

province would have its way of portraying emotions on the face; [...].“**?

Duchennes Arbeit bei seiner elektrophysiologischen Forschung war
aus heutiger Sicht nicht besonders fortschrittlich. Die Beteiligten am
Experiment mussten fiir einen lingeren Zeitraum eine Pose beibehal-
ten, ohne eine bestimmte Miene zu zeigen. Die spezifischen Bereiche
auf dem Gesicht wurden mittels elektronischer Reize stimuliert, um
gewisse Gesichtsausdriicke zu erzeugen. Um einen komplexen Gesichts-
ausdruck zu provozieren, versuchte Duchenne gleichzeitig die Muskel-
partien beider Hélften des Gesichts zu stimulieren; die Ergebnisse jeder
Hilfte wurden getrennt analysiert:

,First I put each of the muscles into isolated contraction, on one side and
then both sides of the face at the same time; then, progressing from the
simple to the composite, I combined these isolated muscle contractions
in all the variations possible, by making the different named muscles

contract, two by two and three by three.“***

Mithilfe der Kamera wurden die fliichtigen Mienenspiele genau und
ausfiihrlich auf einem zweidimensionalen Bild fixiert und abgebil-
det. Ein solches Bild leistet eine wahrheitsgetreue Visualisierung
der physikalischen Phanomene mit einer Prézision, die zuvor durch
reine menschliche Betrachtung und kiinstlerische Représentation nie
erreicht werden konnte. Die Fortschrittlichkeit dieser Untersuchungs-
methode liegt darin begriindet, dass sie zum ersten Mal mit leben-
den Probanden arbeitete, wihrend frithere Forscher nur mit Skalpell
und durch die Untersuchung toter Korper an ihre Forschungsergeb-
nisse kamen.** In diesem Zusammenhang beschreibt Albrecht Haller

532 M, S.30.
533 M,S.12.
534 Vgl. Angier 2008, S.15.
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Duchennes Methode als ,,beseelte Anatomie“ (anatome animate):>>
Eine solche Vorgehensweise vermeide die den menschlichen Kérper
verletzende anatomische Sektion. Die hier provozierten Gesichtsaus-
driicke seien ,,lebendig® So sei eine hermeneutische Entzifferung der
physiognomischen Zeichen im Zusammenhang mit den lebendigen
geistig-seelischen Zustdnden und mithilfe ihrer Einbeziehung mog-
lich.>*® Grundlage dieses Experimentalsystems ist es, die Funktions-
weise der Elektrizitit analog zu den Gehirnstromen der lebenden Orga-
nismen zu betrachten. Duchenne glaubte durch die Anwendung seines
Elektrisierapparats imstande zu sein, die unterschiedlichen menschli-
chen Mienen zu ,,malen**” und diese Forschungsergebnisse wiederum
in die bildende Kunst einbringen zu konnen. In diesem Sinne ist sein
Versuch, die Grenze zwischen Medizin und Kunst zu iiberschreiten,
ein charakteristischer theoretischer Ansatz in der Geschichte der Aus-
druckstheorie im 19. Jahrhundert.>*

Diese Methode und die daraus resultierenden Schlussfolgerungen wer-
den oft angezweifelt und kritisiert, weil das durch eine Kamera aufge-
nommene Moment aus der kiinstlerisch-dsthetischen Sicht lediglich
eine ,Inszenierung® ist, obwohl dieses Vorgehen bei naturwissenschaft-
lichen Untersuchungen fast immer Standardpraxis war. Ein bekanntes
Fotomodell war zum Beispiel der von Duchenne als ,,talented artist and
anatomist“*** bezeichnete Jules Talrich, der — wie hdufig angenommen
wurde - in der Lage war, auch ohne Stimulation der Elektronen dra-
matische Mienenspiele darzustellen.

535 Vgl. Bithler 1968, S.116. Zum Begriff ,,beseelte Anatomie“oder ,,living anatomy* in
Duchennes Untersuchung vgl. auch Petra Loffler, Affektbilder: Eine Mediengeschichte der
Mimik, Bielefeld 2004, S. 119.

536 Dazuvgl. Hans-Christian von Hermann/Bernhard Siegert: Beseelte Statuen — zuckende
Leichen. Medien der Verlebendigung vor und nach Guillaume-Benjamin Duchenne, in:
Kaleidoskopien 3 (2000), S.66-99, hier S. 79.

537 ,Armed with electrodes, one would be able, like nature herself, to paint the expressive
lines of the emotions of the soul on the face of man.“ M, S.9.

538 Petra 2004, S.127.

539 M, S.43.
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Ein weiteres Problem in Duchennes Untersuchung ist sein Bezugssys-
tem: Die Festlegung des aufgenommenen visuellen Ergebnisses als
Ausdruck eines bestimmten menschlichen Gefiihls hingt vom Auge
des Betrachters ab. Eine Interpretation des Ergebnisses ist deswegen
schwierig, weil der jeweilige Proband in dem Augenblick der Auf-
nahme des Bildes bewusst keine Emotion empfinden beziehungsweise
zeigen soll; der festgehaltene Gesichtsausdruck ist bei Duchennes Expe-
riment eher ein kiinstlich hervorgerufenes Produkt als eine natiirliche
Expression eines subjektiven Gefiihls.

Trotz der Probleme war die Zusammenarbeit zwischen Duchenne und
seinem Fotografen so bedeutend, dass auch der britische Naturforscher
Charles Darwin grofles Interesse daran bekundete.**® Er nahm acht
Fotos aus Duchennes Buch in sein eigenes Werk The Expression of Emo-
tions in Man and Animals (1872) auf;**! besonders wichtig waren zwei
Nachzeichnungen von Duchennes Foto (Abb. 32) mit der Anmerkung
»Terror“**? (Abb. 33) und ,,Horror und Agonie®“>* Es handelt sich dabei
um die Abbildungen des alten Mannes mit den ,,Laokoon-Brauen®
Darwin wies damit auch auf die Problematik bei der Bestimmung des
Gesichtsausdrucks in Duchennes Untersuchung hin:

»1t fortunately occurred to me to show several of [Duchenne’s] best plates,
without a word of explanation, to above twenty educated persons of var-
ious ages and sexes [...]. The most widely different judgments were pro-

nounced in regard to some of them.“**

Daher hielt Darwin Duchennes Bilder fiir untauglich, die menschlichen
Gesichtsausdriicke zu illustrieren, weil sie die Hilfe des Textes beno-

540 Vgl. Walter Guadagnini, Photography 1. The Origins 1839-1890, Milano 2010, S. 145.
541 Er verwendete die Bilder 1 und 2 der Tafel 2, die Bilder 4-6 der Tafel 3, das Bild 2
der Tafel 7 und die radierten Reproduktionen der Bilder 20 und 21. Zu Darwins Inspira-
tion und Anwendung von Duchennes Theorie sowie seiner Fotografie vgl. Phillip Prodger,
Darwin’s Camera: Art and Photography in the Theory of Evolution, New York 2009, S. 83.
542 Siehe Charles Darwin, Expression of the Emotions in Man and Animals, London 1872,
Fig. 20, S.299.

543 Siehe ebd., Fig. 21, S. 306.

544 Ebd, S.14.
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tigten, um wirklich sinnvoll und identifizierbar zu sein. Die in Expres-
sion verwendeten Abbildungen sind zwei nachzeichnende Radierun-
gen der Fotos von Duchenne von James Davis Cooper, der bei deren
Entstehung Darwins Anweisungen befolgte: ,,Attend to the wrinkles

on neck & forehead - form of mouth. Omit galvanic instruments and
hands of operator.“*** Der zahnlose alte Mann wurde in Expression

ohne die elektrische Sonde und den Experimentator dargestellt, also

nicht im Kontext des elektronischen Experiments. So glaubte Darwin,
den wesentlichen Teil des Fotos zu prasentieren — die rein visuelle Dar-
stellung der menschlichen Mienenspiele, ohne einen Hinweis auf ihre

Entstehung zu liefern. Darwins Buch wurde auf diese Weise wiederum

eine Quelle der Inspiration fiir viele weitere Arbeiten in Duchennes

Laboratorium in Paris.

Der neuen Technik Fotografie gegeniiber nahm Darwin die gleiche
Haltung ein wie Duchenne. Er hielt die Fotos und die daraus entste-
henden Zeichnungen fiir unentbehrliche technische Hilfsmittel fiir sein
Buch und seine Theorie und sah in der Fotografie das zukiinftige Werk-
zeug zum Erforschen der Wahrheit. Damit nahm er die fiir so viele
seiner Zeitgenossen typische Haltung ein: ,,I have found photographs
made by the most instantaneous process the best mean for observa-
tion, as allowing more deliberation.“** Im Kontext seines Studiums
des menschlichen Gesichtsausdrucks fithrte Darwin Duchennes Arbeit
noch einen Schritt weiter; er begrenzte seinen Forschungsbereich nicht
auf den Vergleich seiner Ergebnisse mit historischen Materialien (vor
allem antiken Skulpturen), sondern setzte sie in den Kontext der Evo-
lutionstheorie, des Ursprungs des emotionellen Mechanismus und der
Untersuchung der gesamten natiirlichen Phdnomene.

545 Zitiert nach Prodger 2009, S.87.
546 Ebd., S.148.
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8.3 Die asthetische Problematik: Schonheit,
Hasslichkeit und Realitat

Duchennes Idee, die menschlichen Emotionen anhand der Elektrothe-
rapie und Fotografie zu studieren, war vom zeitgendssischen Gedan-
ken beeinflusst, dass man ,,in den Erscheinungsformen und Reaktions-
weisen des Korperdufleren die Bewegung der Seele erkennen* konne.
Diese Uberlegung hat ihren Ursprung wesentlich in der Lehre von der
klassischen Tragodie und Komédie,*® in denen der Schauspieler keine
Masken trug und nur durch hohe kiinstlerischen Qualitit, mit der er
seine Mimik und Korpersprache veridnderte, den inneren Zustand der
Figur darstellte. Die menschliche Physiognomie wurde demnach tradi-
tionell als sichtbare Manifestation der inneren Konflikte und Erregun-
gen betrachtet. Duchennes Forschung hatte das Ziel, die unendlichen
Facetten der menschlichen Gefiihle nach bestimmen ,,Typen® zu kate-
gorisieren und durch wissenschaftliche Mittel zu reproduzieren. Er war
davon tiberzeugt, dass jeder Muskel im Gesicht einen véllig unabhéngi-
gen expressiven Muskel darstelle, der besonders fiir ,,eine Bewegung der
Seele“** verantwortlich sei. Der Jochbeinmuskel (musculus zygomaticus)
werde beispielweise als ,,Muskel der Freude“*® bezeichnet, der Oberlip-
penheber (musculus levator labii superiorus) als ,, Muskel des Weinens®!
und der Augenbrauenheber (musculus corrugator supercilii) als ,,Mus-
kel des Leidens“>** In diesem Sinne ist das Kunstwerk Laokoon fiir ihn
eine typische, charakteristische Darstellung des menschlichen Leidens
- unabhingig davon, ob man diesen Ausdruck nun als ,Terror® oder
»Agonie“ bezeichnen mdchte. Duchenne folgte hier der Tradition von
Leonardo da Vinci und Michelangelo als ,,Kiinstler- Anatom*>* indem er
sich aufgrund der anatomischen Studien mithilfe der beteiligten Patien-
ten mit der plastischen Kunst beschiftigte. Mit dieser Vorgehensweise

547 Michel Frizot, Der Korper als Beweissttick. Eine Ethnofotographie der Unterschiede, in:
Michel Frizot (Hrsg.), Neue Geschichte der Fotografie, Paris 1994, S.258-271, hier S.259.
548 Vgl. ebd., S.260.

549 M, S.15.

550 M, S.24f.

551 Ebd.

552 Ebd.

553 Der Begriff wird aus Kemps ,,artist-anatomist” iibersetzt, vgl. Kemp 2006, S.289.
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beschritt er einen ganz anderen Weg als die Meister der kiinstlerischen
Expressivitat, wie etwa Michelangelo Merisi da Caravaggio.

Duchenne beschiftigte sich in seiner Diskussion mit dem Begrift
»Schonheit® und stellte folgende Fragestellung in den Vordergrund: Was
ist das visuelle Merkmal, das eine gewisse menschliche Miene anzie-
hend macht? Er war der Meinung, dass die Lichtverteilung in seinen
Bildern durchaus mit den inneren Gefiihlen der Probanden tibereinzu-
stimmen habe; die Aufnahmen dhneln demnach dem kiinstlerischen Stil
von Rembrandt Harmenszoon van Rijn und Jusepe de Ribera.*** Mit die-
ser Bewertung versuchte er, eine dsthetische Dimension in seine Unter-
suchung zu integrieren. Er entschuldigte sich dafiir, dass er das Gesicht
eines komischen, hisslichen, alten Mannes in einer sachlichen, ,wissen-
schaftlich-analytischen® Sektion seines Buches verwendet hatte. Demge-
geniiber stellte er anschlieffend eine attraktive junge Frau als Fotomodell
(Abb. 34) fiir die asthetische Sektion vor, um ,,the set of conditions that
constitute beauty from an aesthetic point of view“>*® zu untersuchen. Er
lief} sie sich sogar in ein Theatergewand kleiden und eine Gebetsgeste
machen. Mit diesem Foto wollte Duchenne die Tiefe des Glaubens in
Zusammenhang mit dem Grad der Expressivitdt veranschaulichen und
identifizieren. Seine Beobachtung beschrieb er folgendermafien:

»This upturned look, instead of evoking remembrance, tells us that the
young womanss spirit is being exalted by her ardent faith. In addition,
does not her white veil and homespun dress signify that she is doing
something great, that she is going to renounce this world? If you cover
the eye and forehead of the left side, the sadness of her features (due to
the slight lowering of the angle of her mouth) makes you feel that she
is not leaving her dearest loved ones without some regrets. And if you

cover the eye and forehead of the other side, you see that her sacrifice is

554 ,,Moreover, we will see that generally the distribution of light is quite in harmony
with the emotions that the expressive lines represent. Thus the plates [...] gain singularly
in energy under the influence of chiaroscuro; they resemble the style of Rembrandt (see
Plates 18, 20, 60, 65). Other plates, [...] after the style of Ribera (see among others, Plates
22,40, 41, 42).“ M, S.40.

555 M, S.102.
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sorrowful; you feel that the heart of the nun, who is perhaps leaving her
dear mother and family, has not yet been withered through the exalta-

tion of religious feelings.“**

Hier verbindet Duchenne die physische Schonheit ausdriicklich mit
dem geistigen Zustand eines Menschen, was eine ibliche Vorgehens-
weise auch im Laokoon-Diskurs ist. Wie schon erwihnt, liefl Duchenne
sich von Winckelmann stark beeinflussen. Die Prinzipien der klassizis-
tischen Asthetik sind Voraussetzung seiner Diskussion iiber die anti-
ken Skulpturen und gehérten - so kann man es auch ausdriicken -
schlichtweg zu den allgemeinen Kenntnissen eines gebildeten Franzo-
sen Mitte des 19. Jahrhunderts. Dies zeigt sich vor allem in Duchennes
Anerkennung des idealistischen Ausdrucks der menschlichen Mimik
in den antiken Skulpturen als eine Kunst der Schonheit. Er versuchte,
Schoénheit in sein Werk einzubringen, um damit zu zeigen, dass durch
elektrische Stimulation auch sehr komplexe Gefithle und Ausdriicke,
wie sie im antiken Kunstwerk zu sehen sind, produziert werden kon-
nen. Aus heutiger Sicht ist Duchennes Methode zur Untersuchung der
antiken Kunst und seine Stellungnahme im klassischen asthetischen
Diskurs durchaus legitim.>

Der asthetische Teil seines Buches ist fiir die Reflexion des klassischen
Idealismus von grofler Bedeutung, da Duchenne die von Winckelmann
als ,,die besten Statuen der Welt“>*® bezeichnete Laokoon-Gruppe als
ersten Gegenstand fiir seine kiinstlerische ,,Umgestaltung“ und seine
asthetische Diskussion auswihlte. Obwohl er behauptete, die Stellung
der Stirn-Seitenteile des romischen Laokoon sei anatomisch unmog-
lich, meinte Duchenne, dass er nicht den Realismus in der Kunst bevor-
zuge, sondern einen ,,idealisierten Naturalismus“>* In der dsthetischen
Debatte tiber den Realismus des 19. Jahrhunderts in Frankreich wurden
Duchennes Schriften aber wegen seiner Vorgehensweise — ,,stripping
art of its ideal beauty and reducing it to anatomical realism along the

556 M, S.107.

557 Dazu vgl. Phillip 2009, S. 91f.

558 Brief an Oeser vom 20. Februar 1756, zitiert nach FK, S. 499.
559 M, S.110.
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lines of a certain modern school“® — angegriffen. Obgleich sich diese
Debatte vor allem auf die neuen Elemente in der Landschaftsmalerei
konzentrierte,*' wurde Duchennes Forschung zur antiken Kunst auch
wegen seiner Verwendung der Fotografie infrage gestellt. In Duchennes
Forschung wurde gewissermafSen gegen seinen Willen der Hang zum
Material-Realismus wahrgenommen.

Duchennes Erwartung war es, so Virginia Liberatore, ,,der Kunstwelt
ein positivistisches Korrektiv fiir die historisch ,willkiirliche® Repréisen-
tation der Emotionen zu bieten>*? Hier ist ein offensichtlicher Wider-
spruch zwischen Duchennes Methode und seinen dsthetischen Gedan-
ken mit klassizistischer Neigung zu bemerken: Was ist eigentlich die
Norm, wenn man iiber den Grad der Schonheit oder des Ideals urteilt?
Angenommen, das hochste Ziel der bildenden Kunst wire die Schon-
heit (Winckelmann, Lessing) und der Begriff ,,Schonheit in der Kunst“
bedeutete vor allem, die angenehmen Gefiihle der Betrachter zu erre-
gen (Kant). Wire es dann wirklich notwendig, eine wissenschaftliche
Analyse und Korrektur auf ein griechisches Kunstwerk anzuwenden?

Die stilistische Forschung iiber die griechische Skulptur des 19. Jahr-
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hunderts - wie etwa die von Hugo Magnus®® - macht darauf aufmerk-

sam, dass die antiken Kiinstler bei der Behandlung ihrer Gegenstinde

560 Duchenne war sich der zeitgendssischen Kritik an ihm vollig bewusst. Er zitiert aus
diesem Grund in seinem Buch die Anmerkung von A. Latour (Critique sur la Mécanisme
de la physionomie humaine. Journal des Débats, 29 August, 1865): ,Nevertheless, one of
the most eminent and authoritative voice of the medical publishing service, Mr. A. Latour,
did, in a flattering and well written article, have some reservations as to the practical use
of my aesthetic research “ Siehe M, S.109.

561 Zur traditionellen akademischen Theorie und der neuen Entwicklung der Landschafts-
malerei in dieser Zeit vgl. Albert Boime, The Academy and French Painting in the nineteenth
Century, London 1971, S.133-147.

562 ,He photographed and published his experiments to offer the art world a positivist
corrective to the historically arbitrary representation of emotion. Siehe Virginia Libera-
tore, Reading and Writing the Passions in Duchenne de Boulogne’s Mécanisme de la phy-
sionomie humaine, in: Culture, Theory and Critique 44 (2003), S. 37-55, hier S. 37.

563 Vgl. Hugo Magnus, Die Darstellung des Auges in der antiken Plastik (Nachdruck des
Originals von 1892, Nikosia 2017). In dem Buch analysiert der Autor die Darstellung von
Laokoons Augapfel, seines Augenlides sowie seiner Brauen und seiner Stirn, die vor allem
einem kiinstlerisch-asthetischen Ziel dienten, aber nicht unbedingt ,,richtig“ dargestellt sind.
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mit grofiter Willkir — oder in den Worten Duchennes ausgedriickt: mit
,Genie und Inspiration“* - verfuhren. Die Kunstler der Antike scheuten
sich nicht, die anatomischen Verhiltnisse des menschlichen Korpers
in eigenmachtiger Weise zu dndern, solange es der Asthetik des Kunst-
werks diente. In Magnus’ Buch wird eine detaillierte Analyse von Lao-
koons Gesichtsausdruck und dessen kiinstlerischer Wirkung geliefert,
die einen augenfalligen Kontrast zu Duchennes Beschreibung bildet:

»In gewaltigen Wiilsten sehen wir die im Schmerz zuckenden Muskeln
sich tiber die Augen legen und unterhalb des Auges quellen sie in méch-
tigen Ballen hervor. Das nasale Ende der Brauen wird in gewaltsamem
Ruck hoch nach oben gerissen, wihrend ihre dussere Hilfte so tief nach
unten gepresst wird, dass die ganze Lidspalte schief gestellt erscheint.
Dabei sind die Augépfel mit solcher Gewalt nach oben gedreht, dass
das obere Lid unter den im Schmerz iiberméssig vorgetriebenen Mus-
kelwiilsten vollstandig verschwindet und nur sein Rand noch sichtbar
bleibt. [...] Keinen Zug in dem grauenvollen Bilde des Schmerzes hat
uns der Kiinstler geschenkt und auch keinen gemildert. Im Gegenteil!
Er hat die Geberden des Schmerzes in einer Weise erhéht, er hat ihren
Ausdruck in einer Weise gesteigert, dass eine weitere Steigerung nicht

mehr moglich [...].“°

Trotz seiner anscheinend sachlichen Beschreibung betont Magnus in
seiner Laokoon-Interpretation immer noch den Ausdruck des Schmer-
zes: Der Zugang fiir seine Betrachtung und Beurteilung basiere auf der
Vorstellung, Laokoon sei eine Ikone des Schmerzes. Diese Vorgehens-
weise habe bereits seit Winckelmanns Forschungen Tradition; diese
wolle er mit einer vollstindigen physiognomischen Analyse nur fort-
setzen. In diesem Sinne steht seine Beurteilung eigentlich im Gegen-
satz zu Duchennes - gerade dann, wenn er sich nicht mehr so sehr fiir
den kiinstlerischen Ausdruck interessiert, sondern eine kiinstlerische
»Wahrheit“* sucht, und zwar mithilfe der allerneusten naturwissen-

564 M, S.34.
565 Magnus 2017, S.95.
566 M,S.17.
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schaftlichen Theorien und neuesten technischen Mittel. Die Wahrhaf-
tigkeit der Gestaltung der Figur im Kunstwerk ist fiir Duchennes Beur-
teilung der Kunst der Schliissel. Er beurteilt den Briisseler Laokoon in
Tafel 72 beispielsweise folgendermaflen: ,,This expression is striking and
has a startling reality; some people thus maintain that this is the origi-
nal Laocoon bust.“>*” Anschlieflend weist er auf den physiologischen
Fehler in der Gesichtsdarstellung hin, um dadurch zu beweisen, dass
dieser nicht das Original sein konne.

Durch die Aufnahmen mithilfe einer Kamera sehen manche von
Duchennes Modellen auffillig ,,hasslich® aus, besonders in dem Fall,
bei dem die ,,Laokoon-Braue® herbeigefithrt wurde. Der alte Patient im
Foto wird von Duchenne ausdriicklich als ,,an old toothless man, with a
thin face, whose features, without being absolutely ugly, approach ordi-
nary triviality“>**® beschrieben. Die manchmal von einem Kiinstler aus
asthetischen Griinden entfernten duf8erlichen Defekte — wie Akne oder
Narben - wurden alle gnadenlos von der Kamera festgehalten. Dieses
Ergebnis missfiel Duchenne einerseits, da es der klassischen Maxime
der Schonheit widersprach. So schreibt er in der Anmerkung zu dem
ausgewihlten Modell: , ] have preferred this coarse face to one of noble,
beautiful features [...].“*** Andererseits fithlte er sich dazu verpflichtet,
beziiglich seines Standpunktes als ein Befiirworter des neuen wissen-
schaftlichen Fortschritts zu erkléren:

»[...] not because in order to be true to nature one must show her imper-
fections; I simply wanted to prove that, despite defects of shape and lack
of plastic beauty, every human face can become spiritually beautiful

through the accurate rendering of emotions.“”

Die Diskussion iiber ,,Hésslichkeit“ spielt eine wesentliche Rolle, nicht
nur im Laokoon-Diskurs, sondern auch bei der sich am jeweiligen
Schénheitsideal orientierenden Asthetik des Klassizismus. Laokoons

567 M, S.98.
568 M, S.42.
569 M, S.42f.
570 Ebd.
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Leiden miisse demnach in der kiinstlerischen Darstellung dem Aus-
druck seiner Wiirde und Minnlichkeit untergeordnet sein, um die
Hisslichkeit zu vermeiden oder mindestens zu mildern. Duchennes
Erklirung, dass durch ,,accurate rendering“>”* die fehlende plastische
Schonheit kompensiert werde, kommt der Nachahmungstheorie sehr
nahe, die Lessing verfolgte, als er fragte:

»Aber gefallen nicht auch die unangenehmen Empfindungen in der Nach-
ahmung? Nicht alle. [...] der Traurigkeit, des Schreckens, des Mitleids
usw. konnen nur Unlust erregen, insoweit wir das Ubel fiir wirklich hal-
ten. Diese konnen also durch die Erinnerung, daf} es ein kiinstlicher
Betrug sei, in angenehme Empfindungen aufgel6set werden.“*”?

In der klassischen Theorie ist die kiinstlerische Nachahmung das Mittel,
durch das sich die unangenehmen Empfindungen in angenehme ver-
wandeln. Duchenne findet mit seiner Arbeit einen neuen Ansatzpunkt,
indem er die neue Technik Fotografie betont als ,wissenschaftlich® ver-
teidigt: ,,I would certainly like to present only young and beautiful faces,
but, above all, I had scientifically to demonstrate the workings of the

lines of the face.“*”

Die in der Kunst der Moderne stets virulente Fragestellung nach der
Hisslichkeit scheint durch Duchenne und seine Arbeit méglicher-
weise bereits endgiiltig beantwortet worden zu sein, und zwar mit
der Bedeutungsinderung der Begriffe ,,Schonheit® und ,,Hésslichkeit*
selbst in einem Zeitalter, in dem die moderne Technik und Wissen-
schaft erst begannen, Teil der Kunst zu werden: Die konventionelle
anmutige Schénheit wurde auf einmal infrage gestellt, wihrend die
technische Genauigkeit immer mehr bewundert wurde. Die Situation
bei der Betrachtung des alten Kunstwerks wird hier merkwiirdiger-
weise umgekehrt: Beschreibungen der klassischen Schriftsteller spre-
chen von einem Gefiihl, das vielleicht erst in Duchennes Zeit mit den

571 Ebd.
572 LW5/2,S.169.
573 M, S.101.
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neuen technischen Augen der Fotografie nachgepriift werden konnte.
Duchenne und seine Zeitgenossen scheinen jedoch mit ihrem analy-
tisch-kritischen Sinn den Blick fiir Asthetik verloren zu haben, der die
Kiinstler und Forscher fritherer Zeiten prigte.

8.4 Die Einfuhrung neuer Technik in den
Diskurs: Fotografie

Seit der Erfindung der Fotografie Anfang des 19. Jahrhunderts war sie
auf die Untersuchung des menschlichen Koérpers ausgerichtet. Der mit
Duchenne zusammenarbeitende Fotograf war Adrien Tournachon. Er
war der Bruder des bekannten franzésischen Fotografen und Journa-
listen Gaspard-Félix Tournachon (genannt Nadar) und gehorte zum
Freundeskreis des ,wichtigsten franzosischen Fotografen des 19. Jahr-
hunderts“:*”* Gustave Le Gray. Zugleich war er einer der fiinf Patienten
von Duchenne in Salpétriére und ein junger Bildhauer, der auf die Her-
stellung von Wachsmodellen spezialisiert war. Seine Zusammenarbeit
mit Duchenne dauerte von 1853 bis 1856 und zéhlt zu den wichtigsten
Werken seines Lebens. Durch ihn erlernte Duchenne erst die Technik
hinter der Kamera.

Zu Beginn seines dsthetischen Diskurses behauptete Duchenne, dass er
durch die Einfithrung der elektrophysiologischen Analyse der mensch-
lichen Emotionen die antiken Skulpturen gewissermafien in Richtung
der Realitdt ,verbessern® wollte. Die Fotografie wurde zum Beweisstiick
seines Experiments, das im Gegensatz zu den artifiziell dargestellten
menschlichen Gesichtsziigen im Kunstwerk die ,Wahrheit® reprisen-
tierte: ,Photography, as true as a mirror, can illustrate my electrophy-
siological experiments and help to judge the value of the deductions
that I have made from them.“*”* Trotzdem war er sich vollig bewusst,
dass sein Tun angesichts der groflen édsthetischen Qualitit der Kunst-

574 Zu Adrien Tournachons Biographie und seiner Freundschaft mit Gustave Le Gray vgl.
Anne de Mondenard/Marc Pagneux/Vincent Rouby, Modernism or Modernity: The photo-
graphers of the circle of Gustave Le Gray, Paris 2013, S. 345fF.

575 M, S.39.
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werke sinnlos sein konnte.”® Duchennes Erwartung, die Fotografie und
die Kunst zu verbinden, war ohne Zweifel der Standpunkt eines Ver-
techters der wissenschaftlichen Objektivitit; heute wiirde man sagen:
der Standpunkt eines Verfechters einer Ideologie der positivistischen
Wissenschaft. Seine Meinung vertritt heute auch der Historiker Peter
Galassi, der glaubt, dass eine Art ,,embryonic spirit of realism“”” schon
lange vor der Erfindung der Fotografie in der europdischen Kultur exis-
tierte. Weiter argumentiert er, dass die Fotografie ihren technischen
und asthetischen Ursprung eigentlich in der alten Maltechnik, ndm-
lich der Erfindung der linearen Perspektive des 15. Jahrhunderts, habe.

Ein wesentlicher Wandel in der Kunst sowie Naturwissenschaft zu
Duchennes Zeit, den unter anderem auch die Fotografie einleitete, war
die gewaltige Erweiterung der sichtbaren phinomenalen Welt. Die
Fotografie war ein vollkommenes Instrument und eine Quelle fiir die
authentische historische Dokumentation. Auch war sie niitzlich im
Bereich der Untersuchung der menschlichen Physiognomie und psy-
chischen Gemiitsbewegungen, ebenso wie bei der Untersuchung eines
klassischen Kunstobjekts wie der Laokoon-Gruppe - trotz aller Kritik.
Schon vor dem Erscheinen von Duchennes Mécanisme beschrieb der
britische Psychiater Hugh Welch Diamond 1856 als ein Pionier der
psychiatrischen Fotografie diese Vorziige:

»Der Photograph dagegen hilt mit unfehlbarer Genauigkeit die dufiere
Erscheinung jeder Gemiitsbewegung als wirklich zuverldssiges Anzei-
chen einer inneren Storung fest [...] und der Photograph erfasst in einem
einzigen Augenblick die immerwahrende Wolke oder einen voriiberge-
henden Sturm oder einen Sonnenstrahl iiber der Seele und ermdglicht

so dem Metaphysiker, die Verbindung zwischen dem Sichtbaren und

576 I anticipate that at first sight the captions to Plates 66, 67, 70, and 73 will offend
general opinion. The corrections shown in Plates 68, 69, and 71 of works of art rightly
admired by every age will perhaps be considered profane.” Siehe M, S.93.

577 Peter Galassi, Before photography, New York 1981, S. 111f.
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dem Unsichtbaren auf einem wichtigen Untersuchungsgebiet der Wis-
senschaft von der menschlichen Seele mit eigenen Augen zu sehen und
festzuhalten.“”

Die Erfindung der Kamera veranderte die menschliche Sicht auf die
Kunstwerke, da sie einen neuen Standard auf der Grundlage der realis-
tischen Reproduktion einfiithrte und es erméglichte, die geographisch
voneinander entfernten Werke parallel nebeneinander zu stellen und
miteinander zu vergleichen. Ein wichtiges Beispiel dieser Zeit - fiir die
Laokoon-Rezeption — war die fotografische Reproduktion Rome. Le
Laocoon. Musée du Vatican (Abb. 35) des franzosischen Textildesigners
und Fotografen Adolphe Braun - einem der frithsten Beftirworter der
Kunstfotografie — im Jahre 1865.”° Braun meisterte die Technik der
negativen Fotoplatte. Die Besonderheit seiner Laokoon-Fotografie ist
der merkwiirdige Licht-Schatten-Kontrast, der die Gruppe betont vom
hellen Hintergrund abhebt und den jeweiligen Kérperbau der Hauptfi-
guren verdeutlicht. Die fotografische Représentation der Skulptur zeigt
dariiber hinaus die wahre Textur des Marmors, dessen Kristallisation
und die durch Zeit und Vernachlissigung verursachten Flecken darauf.
Die visuelle Wirkung des Werks war demnach vollig anders als die der
zuvor weit verbreiteten Zeichnungen der Skulptur. Die neue Technik
wurde bald nach ihrer Erfindung in der ésthetischen Forschung ange-
wendet: Die Reproduktion von Brauns Fotografie verwendete beispiels-
weise auch der Schriftsteller Louis Viardot in seinem Buch Les Mer-
veilles de la sculpture (1869) als Illustration,”®® um die Diskussion iiber
die antike Skulptur zu veranschaulichen.

Unter dem Umstand des Aufblithens der fotografischen Technik
erschienen eine Reihe von Publikationen am Ende des 19. Jahrhun-

578 Hugh W. Diamond, Uber die Anwendung der Photographie auf die physiognomischen
und seelischen Erscheinungen der Geisteskrankheit, zitiert nach Adrienne Burrows/Iwan
Schumacher, Dr. Diamonds Bildnisse von Geisteskranken, Frankfurt a. M. 1979, S. 155.
579 Zur Untersuchung von Brauns Laokoon-Fotografie vgl. Ségoléne Le Men, Trois regards
sur le Laocoon: la caricature selon Daumier, la photographie selon Braun, le livre d‘histoire
de lart selon Ivins, in: Revue germanique internationale 19 (2003), S.195-219.

580 Siehe Louis Viardot, Les Merveilles de la sculpture,2. Aufl., Paris 1872, Abb. 28, S.131.
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derts, die sich mit dem Eintritt der Fotografie nicht nur in den Bereich
der Kunst, sondern auch in den der Biologie, der Medizin und der
Anthropologie beschiftigten. Duchennes Experimente und Diskussion
beziiglich der Physiognomie und der antiken Kunst, die darauf abziel-
ten, deutliche Merkmale und anatomische Kennzeichen fiir bestimmte
kiinstlerische Ausdriicke herauszufiltern, sind wegen seines besonde-
ren Ansatzpunktes aus heutiger Sicht nur ,Teil eines freilich exzessiv
betriebenen Randbereichs der Forschung®®®' Trotzdem gehdren sie
doch zur grofien Flut an Forschungen seines Zeitalters, die Wissen-
schaft und Kunst zu verbinden versuchten.

Obwohl die Fotografie im Bereich des visuellen Studiums neue Mog-
lichkeiten eroffnete, war sie im dsthetischen Diskurs des 19. Jahrhun-
derts nicht immer als niitzliches Hilfemittel der Kunst angesehen, ganz
im Gegenteil: Viele Forscher hielten sie fiir den Todfeind der bildenden
Kunst und vor allem der traditionellen Malerei.*® 1893 stellte Gleeson
White bereits die Frage, ob die Kamera der Freund oder der Feind der
Kunst sei, und konstatierte:

»Denn es darf nicht vergessen werden, daf$ in den Augen der Menge
die Kamera fiir unfehlbare Wahrheit steht. [...] aber daf$ solche augen-
falligen Abweichungen nur Anzeichen fiir weniger offenkundige, aber
ebenso wirksame Verzerrungen der Wahrheit sind, das weif3 sie nicht
und will sie nicht wissen. [...] Deswegen, so sagen sie, kommt die Foto-
graphie der Vollkommenheit der Natur naher, und der Maler gilt als der

grofdte, dessen Werke man auch mit der Lupe studieren kann!“*

Die Gefahr der Fotografie bestehe darin, so White, dass die technischen
Augen zu einer medialen Tduschung bei der Betrachtung der Kunst

581 Ebd., S.261.

582 Zuder dsthetischen Diskussion um die Fotografie, besonders um ihre Schwiéche in der
Kunstpraxis, vgl. Thomas Hecken, Das Objekt der Fotographie, in: Thomas Hecken (Hrsg.),
Der Reiz des Trivialen: Kiinstler, Intellektuelle und die Popkultur, Opladen 1997, S. 87-108.
583 Gleeson White, Ist die Kamera der Freund oder der Feind der Kunst? Eine Umfrage
(1893), in: Wolfgang Kemp (Hrsg.), Theorie der Fotografie. Bd. 1: 1839-1912, Miinchen
1980, S.193.
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fiihren konnten und man eventuell nicht mehr auf die kiinstlerischen
Vorziige achte, die tiber ihre Detailgenauigkeit hinausgingen, sondern
nur auf deren Qualitat.

Gegentiber der neuen Erfindung nahm Duchenne eine viel offenere
Haltung ein, indem er sogar hoffte, dass die Fotografie einen neuen
Standard fiir die naturalistische Malerei etabliere. Duchenne glaubte,
dass er durch die naturwissenschaftliche Methode einen , idealisti-
schen Naturalismus® in der griechischen Kunst beobachten und erfas-
sen konne. Die ,Wahrheit® hinter seiner Beobachtung konnte und

sollte nur durch die Kamera festgehalten werden, da das menschliche

Gefiihl und der entsprechende Gesichtsausdruck, wie etwa im Fall der
Laokoon-Gruppe, so verginglich und verinderlich sei, dass sie durch

Gemalde oder Zeichnungen auf keinen Fall richtig dargestellt wer-
den kénnten: ,,Only Photography, as truthful as a mirror, could attain

such desirable perfection.“** Mit dieser Aussage widerspricht er sei-
ner anfinglichen Vorstellung, den menschlichen Gesichtsausdruck
im Kunstwerk mithilfe von wissenschaftlichen Methoden zu korri-
gieren und zu modifizieren. Er gibt damit in gewisser Weise zu, dass

ein Kiinstler auf keinen Fall die Genauigkeit und Zuverlassigkeit der
Kamera in der Darstellung des Objekts erreichen kénne.

Laut der visuellen Theorie des Kunsthistorikers Martin Kemp haben
alle ernst gemeinten wissenschaftlichen Forschungen eine empirische
Tradition préziser Beobachtung,*®® was dazu fithrt, dass

»[t]he systematic recording of appearance through a command of opti-
cally-based techniques of naturalism [Kamera] would on the surface -
in the most literal sense — appear to be less troubled by notions of ideal
imitation and poetic imagination than the practice of art“**

584 Ebd, S.36.

585 Vgl. Martin Kemp, Seen/unseen: Art, Science and Intuition from Leonardo to the Hubble
Telescope, Oxford 2006, S.243.

586 Ebd.
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Kemps Uberlegung tiber die technische Natur der Kamera, 200 Jahre

nach deren Erfindung, weist darauf hin, dass es doch eine deutliche

Grenze zwischen der naturwissenschaftlichen Forschung und der
Kunstpraxis gibt, die vor allem durch die fehlende ,ideale Imitation®
und ,,poetische Fantasie“ in der wissenschaftlichen Rationalitit gekenn-
zeichnet ist. Diese Annahme ist aus heutiger Sicht kaum anzuzweifeln,
auch wenn Duchenne mithilfe der Kamera das Verstandnis der antiken

Kunstwerke zu vertiefen versuchte.



9 Laokoon als Karikatur

In den vorigen Kapiteln ging es um die romantische Inszenierung der
Laokoon-Gruppe durch William Blake und um das naturwissenschaft-
liche Experiment von Duchenne de Boulogne. Beide Herangehenswei-
sen zeigen eine deutlich rebellische Haltung gegeniiber der klassischen
Asthetik, die im Laokoon-Diskurs des 18. Jahrhunderts eine entschei-
dende Rolle gespielt hat. Diese Haltung konnte durchaus auch unbe-
wusst aufkommen, wie etwa im Falle Duchennes, der sich fiir einen
Befiirworter Winckelmanns und Lessings hielt, wihrend er eigentlich
Dissident war. Die antike Kunst erfuhr im 19. Jahrhundert eine Exis-
tenzkrise, was auf den Zeitgeist eines offeneren, weltlicheren und mate-
rialistischeren Zeitalters zuriickzufithren war. Der Historiker Karl Lam-
precht stellte infolgedessen am Anfang des 20. Jahrhunderts die Frage,
was in einem Zeitalter, in dem die klassische Asthetik nichts mehr wert
sei, die ,,Antike“ ersetzen konne:

»Das ist das eigentlich Entscheidende: [...] dafl uns die Antike im allge-
meinen keine Ideale mehr zu bieten vermag, die iber uns und unsere
Entwicklungsstufe hinaus liegen. Das ist der Grund, warum auch so
gewaltige Entdeckungen und neue Aufklarungen tiber die Antike, wie
sie das letzte Menschenalter gebracht hat, keine neue Renaissance haben
herauffithren kénnen. [...] Die normative Geltung der Antike war dahin;
und die Frage trat auf, was an ihre Stelle treten konne.“®

Diese Frage ldsst sich auf zwei Ebenen betrachten: Einerseits sind die
neuen Variationen des antiken Motivs — im Zusammenhang mit der For-
schung zu Laokoon — der originalen Quelle immer undhnlicher. Sie wir-
ken in einem konventionellen dsthetischen System destruierend, da das
klassische Kunstideal schon ein Jahrhundert zuvor seinen Hohepunkt
erreicht hat. Andererseits bleibt aber auch in den Nachahmungen
immer noch die visuelle Form des antiken Laokoons erhalten. Diese
entwickelte sich im Laufe der Zeit zu einem festgesetzten kanonischen,

587 Karl Lamprecht, Zur jiingsten deutschen Vergangenheit, 2. Band, 2 Hilfte: Innere Politik -
Aufere Politik, Berlin 1904, S.417.
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visuellen Ausdruck, der zugleich Erinnerung und aktuelle Geschichte
reflektiert und mit der Weiterentwicklung der Gesellschaft und der kiin-
stlerischen Stromungen in jeder Form variiert. Das Laokoon-Motiv als
Karikatur ist eine direkte Veranschaulichung dieses Wandels.

9.1 Die Laokoon-Karikatur in Zeitschriften
und Flugblattern

Die rhodische Laokoon-Skulptur genoss seit ihrer Entdeckung fast welt-
weit enorme Beliebtheit und Volkstiimlichkeit, was nicht nur unzah-
lige Reproduktionen in der Kleinkunst wie Statuetten, Gemmen und
Plaketten, sondern auch graphische und zeichnerische Widergaben
beweisen. Die grofle Popularitit und Variationsfihigkeit, ihr ,,ikoni-
scher” Charakter also, gehdrten von Anfang an zu den Merkmalen die-
ses Kunstwerks. Die Darstellung der Laokoon-Gruppe als eine groteske,
satirische Gestalt hat freilich schon im 16. Jahrhundert mit Tizians
berithmtem Affenlaokoon (Abb. 28) begonnen. Diese Figur wurde im
Jahr 1566 von dem italienischen Holzschneider Niccolo Boldrini nach
Tizians Vorbild geschaffen, indem er anstelle der Gruppe von Vater und
Sohnen drei Affen portritierte. Diese Darstellung wurde oft als eine
Satire auf die Ungeschicklichkeit des italienischen Bildhauers Baccio
Bandinelli bei seiner Herstellung einer Kopie der antiken Skulptur Lao-
koon interpretiert.’®® Diese Interpretation weitete sich in der Mitte des
17. Jahrhunderts zu einer Kritik an der tiberméfligen Verehrung der
Kunst der Florentiner und rémischen Schule und von deren klassi-
schen Dogmen der Naturnachahmung und Antikenstudium aus. Eine
andere Interpretation sah den Holzschnitt als Kommentar zu den ana-
tomischen Debatten jener Zeit.’® Nach der Lehre des altgriechischen
Arztes Aelius Galenus bestand eine anatomische Ahnlichkeit zwischen
Mensch und Affe und daher tbertrug er seine bei Affen gewonne-

588 Nach Janson findet sich die erste Aussage, die auf eine satirische Verspottung Bandinellis
hinweist, in John Knowles, The Life and Writing of John Fuseli, London 1831, III, S.137,
zitiert nach Horst Woldemar Janson, Titians Laocoon Caricature and the Vesalian-Gale-
nist Controversy, in: The Art Bulletin 28 (1946), Nr. 1 (Marz), S.49-53, hier S. 49, Anm. 6.
589 Vgl. Horst Woldemar Janson, Apes and ape love in the Middle Ages and the Renais-
sance, in: Studies of the Warburg Institute 20 (1952), S.355-368, hier S.361.



9.1 Die Laokoon-Karikatur in Zeitschriften und Flugblattern 205

nen Erkenntnisse einfach auf den Menschen. Diese Lehre wurde im
16. Jahrhundert populdr und von Tizian mit seinem Affenlaokoon ver-
spottet. Auch wenn Uneinigkeit herrscht, ob dieser nun einen Mensch-
Tier-Vergleich anstrebte oder eine Kunstkritik (ars simia naturae) aus-
driickte, ldsst er doch eine satirische Deutung zu, die Menschen zum
Lachen bringt. Die eigentliche Bedeutung des Laokoon-Motivs oder
des Bildes der Marmorgruppe ist hier nur als kultureller Code hinter-
griindig von Bedeutung. Seit Tizians Werk existiert auch eine Tradition
der Laokoon-Interpretation als eine Form der ironisch-parodistischen
Bildkritik, die im Gegensatz zum ernsthaften intellektuellen Kontext
um die griechische Skulptur steht.

9.1.1 Michel als Laokoon im Kampf mit der Diplomatie

Diese satirische Ubertragung des Laokoon-Motivs entwickelte sich
schlieSlich zur karikaturistischen Graphik des 19. Jahrhunderts weiter.
Ein typisches Beispiel dafiir ist die Karikatur Michel als Laokoon im
Kampf mit der Diplomatie (Abb. 36), das in der Zeitschrift Fliegende Bliit-
ter im Jahr 1848 erschien. Die Zeitschriften dieser Zeit waren zugleich
Produkt und Organ der aufklarerischen Gedanken, die mit einem biir-
gerlichen Bewusstsein {iber alle Aspekte des geistigen Lebens reflektier-
ten. Besagtes Laokoon-Blatt kommentierte deutlich die Revolution von
1848 in Deutschland um Biirgerrechte und Konstitution, fiir die es schon
1830 Impulse gab. Diesmal war die Forderung nach konkreten Anderun-
gen der Verfassungspolitik, wie zum Beispiel die Forderung nach Presse-
und Versammlungsfreiheit, noch ausgepragter.”® Das Laokoon-Blatt
erschien auf der letzten Seite der Zeitschrift Fliegende Blitter (Nr. 162)
zusammen mit anderen politisch-satirischen Inhalten, wie zum Beispiel
einer weiteren Karikatur mit dem Titel Politisches Gesprdch von einer
Stunde (Abb. 37), in der die damals langatmige, schwerfillige politische
Vermittlung zwischen verschiedenen Seiten verspottet wird, die sich
zum Schluss immer in ein heilloses Durcheinander verwandelte.

590 Zur Geschichte der Revolution vgl. unter anderem Eva Maria Werner, Kleine Geschichte
der deutschen Revolution von 1848/49, Wien [u. a.] 2009. Zum Begriff des Deutschen Bun-
des vgl. S. 16fF.



206 9 Laokoon als Karikatur

Im Blatt Michel als Laokoon im Kampf mit der Diplomatie ist Deutsch-
lands nationale Personifikation Michel mit der Gestalt Laokoon ver-
einigt. Seine Zipfelmiitze hingt an der Spitze eines Zweigs, was anzu-
deuten scheint, dass das gemiitliche Leben des Biedermanns vorbei
ist. Vor seiner Brust sieht man den Doppeladler im Wappen, das den
seit 1815 auf dem Wiener Kongress ins Leben gerufenen Deutschen
Bund symbolisiert. Dieser Staatenbund wurde wéihrend der Revolution
1848 von biirgerlichen Gegnern angefochten. Die biirgerliche Schicht
wollte eine demokratische Grundordnung in einem vereinten Bundes-
staat durchsetzen. Vor diesem Hintergrund ist der Michel-Laokoon hier
in eine komplexe Notlage geraten. Die beiden Séhne, die in der origi-
nalen Skulptur als Begleiter der Hauptfigur auftreten, werden durch
Symbole ersetzt: Rechts befindet sich ein Fahnen-&hnliches Biumchen
als Sinnbild der Freiheit und links das Ensemble von Schwert, Axt und
Streitkolben, das den bewaffneten biirgerlichen Widerstand symboli-
siert. Einer der zwei die Hauptfigur erwiirgenden Seeschlangen wéchst
die Inschrift ,,PROTOCOLL® aus dem Maul, wihrend der Kopf der ande-
ren Schlange die Gestalt eines Krebses (als Andeutung eines Krebs-
geschwiirs) besitzt. Die Korper der beiden Tiere sind mit Wappen der
Fiirsten oder mit Schriften tiber Inhalte der Zeitgeschichte — wie zum
Beispiel ,,1848 und ,, WAFFEN-STILLSTANDS-VERTRAG" — bedeckt.
Sie sind grundsitzlich als eine Gruppe boser Kreaturen dargestellt
und veranschaulichen so die Diplomatie der Fiirsten. Der vorbildliche
antike Held mit erhabenem Pathos ist verschwunden. An seine Stelle ist
eine moderne Figur im zeitgendssischen Kostiim getreten, die von der
damals aktuellen Krise bedroht wird. Das altgriechisch-kiinstlerische
Motiv der Marmorskulptur Laokoon wird so aus ihrem originalen intel-
lektuellen Zusammenhang herausgel6st und als Medium fiir einen poli-
tischen Zweck benutzt. Ganz treffend ist Klaus Herdings Anmerkung
zu diesem Thema: ,,Er wird trivialisiert.“>!

591 Klaus Herding, ,,Inversionen®. Antikenkritik in der Karikatur des 19. Jahrhunderts, in:
Klaus Herding/Gunter Otto (Hrsg.), ,Nervise Auffangsorgane des inneren und dufSeren
Lebens*: Karikaturen, Gielen 1980, S. 131-171, hier S. 134.
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9.1.2 Der deutsche Laokoon

In der letzten Hailfte des 19. Jahrhunderts wurde diese Laokoon-
Michel-Kombination ein sehr beliebtes Motiv fiir politisch-satirische
Karikaturen, die die geschichtlichen Ereignisse und das gesellschaft-
liche Leben in Deutschland zu schildern und zu verballhornen ver-
suchten. Die verschiedenen Variationen des Modells kamen durch
die Ersetzung bestimmter Bestandteile der Marmorgruppe durch
andere Attribute, die Deutschland ausmachten, zustande. Der deut-
sche Laokoon592 (Abb. 38) ist ein typisches Beispiel fiir eine solche
Variation: Der Michel-Laokoon und seine beiden Séhne Schleswig
und Holstein werden in dieser Version von einer Riesenschlange in
verderblicher Umarmung gehalten, deren Kopf als der des damaligen
Ministerprasidenten des Konigreichs Preufien, Otto von Bismarck —
der ,Herr von Eisenblut® —, dargestellt wird. Dieses Blatt erschien am
3. Mirz 1866 in der deutschsprachigen Satirezeitschrift Figaro in Wien.
Der Staatsmann war gerade ein Jahr zuvor von seinem Konig in den
erblichen Grafenstand erhoben worden, womit seine Macht und sein
Ansehen einen neuen Hohepunkt erreichten. Preuflen bekam in diesem
Jahr alleinige Kontrolle tiber Schleswig und Holstein. Bismarck ent-
schied sich Anfang 1866 fiir einen ,,Bruderkrieg, um die preuflische
Macht durchzusetzen. Er unternahm alles Mogliche, damit Osterreich
von den Alliierten isoliert und provoziert wurde. Das Wiener Witzblatt
entstand als eine Reaktion auf diesen Politiker mit brennendem Ehrgeiz.

9.1.3 Honoré Daumiers Laokoon-Karikatur

Der franzosische Maler Honoré Daumier karikierte ebenfalls das
Laokoon-Motiv in der Form der nationalen Allegorie im Jahr 1868
(Abb. 39). Seine Karikatur wurde am 6. April 1868 in der satirischen
Zeitschrift Le Charivari in Paris veroffentlicht. Diese Zeitschrift kom-
mentierte aktuelle politische Nachrichten, ohne Riicksicht auf die Zen-
sur zu nehmen, die im Zeitalter des Kaiserreiches wieder stattfand. Die
Bezeichnung Laokoon im Titel der Lithographie betont, ebenso wie

592 Siehe: Karl Walther, Bismarck in der Wiener Karikatur, Stuttgart 1898, S. 17.
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beim Beispiel aus der Zeitschrift Fliegende Blitter, die spielerische
Referenz auf das plastische Werk, jedoch nicht ohne Bezug auf den
asthetischen Diskurs um die Marmorgruppe zu nehmen, indem die
Karikatur das Ubermafl und die Kontrolle des Pathosausdrucks im
Kunstwerk thematisierte. Diese Laokoon-Karikatur ist beziiglich ihrer
kiinstlerischen Darstellungsweise dem Michel-Laokoon sehr dhnlich,
bei dem die Hauptfiguren der Skulptur durch nationale Personifika-
tionen ersetzt wurden, um die politischen Umstiande zu parodieren.”*
Die textlichen Bezeichnungen auf den Kérperteilen der Figuren wirken
hier als notwendige Erganzungen, die die Karikatur tiberhaupt ver-
standlich machen: Das im Zentrum stehende Grofibritannien wird von
der Schlange mit der Bezeichnung ,,FENIANISME® verschlungen, die
sich auf eine subversive Geheimgesellschaft in Groflbritannien bezieht
und damit auf das Problem der politischen Eigenstandigkeit Irlands
hinweist. Um die Umwandlung der nationalen Allegorie ,,Britannia“ zu
vollziehen, wird der griechische Held Laokoon zu einer starken weib-
lichen Figur. Der kleinere ,,Sohn® Italien auf der linken Seite tragt das
Attribut einer langobardischen Miitze und wird von einem Spruchband
mit der Aufschrift ,,QUESTION ROMAINE® gefangen gehalten, wiahrend
die Figur auf der rechten Seite — Bayadére, ein Tempeltinzer — von
der Frage nach der Grenze gegen Osten hin umarmt wird. Zudem ist
die zentrale Figur im Vergleich zu den anderen durch ihren kraftigen
Kérperbau und das Tragen einer schweren Riistung gepréigt, wodurch
die Eroberungsambition Grofibritanniens gegeniiber den européischen
Regierungen gezeigt wird. Das gesamte Bild ist keine Reaktion auf ein
bestimmtes politisches Ereignis, sondern stellt einen Uberblick tiber
die damalige europdische politische Situation dar: Europa begegnete
sich mit einer Zerspaltung der Regime. Die drei Linder in Form von
Laokoon und seinen beiden S6hnen werden sowohl mit komplizier-
ten inneren Konflikten als auch mit unlgsbaren dufieren Problemen
konfrontiert.

593 Zur Untersuchung dieses Werks vgl. u. a. Ségoléne Le Men, Trois regards sur le Laocoon:
la caricature selon Daumier, la photographie selon Braun, le livre d’histoire de lart selon Ivins,
in: Revue germanique internationale 19 (2003), S.195-219.
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Als Karikaturist machte sich Daumier zuerst mit einer Reihe von Kari-
katuren des Spiefibiirgerlebens in Le Charivari einen Namen.** Seine
Laokoon-Karikatur gehért zu den Darstellungen des politisch-satiri-
schen Witzes, der possierlichen, komischen Seite grofier Tagesthemen;
zugleich ist sie aber auch eine Anspielung auf die antike Kunst: Seit
Ludwig x1v. war der Klassizismus zum kulturellen Herrschaftspro-
gramm in Frankreich geworden. Der Kunststil war dem Biirgertum —
dem eigentlichen Fithrer der Franzosischen Revolution — sympathisch;
die antiken Gotter wurden daher zum Sinnbild der Revolution. Dau-
mier war tapfer genug, die Idealfigur der Republik ebenso wie den eit-
len, blinden, bourgeoisen Geschmack scharf zu verspotten. Dies ist
jedoch nicht verwunderlich, da Daumier der Lehrling des passionierten
Archéologen Alexandre Lenoir war, der mit grofer Miithe die Kunst des
Neoklassizismus unterstiitzte. Lenoir trug beispielsweise dazu bei, die
Biuiste von Winckelmann einzurichten, berithmte franzdsische Denk-
mailer wiahrend der Revolution zu schiitzen und das Musée des Monu-
ments frangais zu griinden. Daumier konnte Tizians Laokoon-Tafel
dank Lenoir gesehen haben.*

Dabei ist allerdings zu beachten, dass Daumier den antiken Laokoon nie
ernsthaft (wie etwa Willliam Blake) im Sinne eines Kunstgegenstandes
studierte.”® Der Rest seiner Arbeit deutet darauf hin, dass er statt einer
préazisen Reproduktion des antiken Kunstwerks immer mit visuellen
Erinnerungen arbeitete. Dies konnte der Grund fiir die ungewohnliche
Darstellung in seiner Laokoon-Karikatur sein. Warum sonst sollte die
zentrale Figur Laokoon statt seines rechten Armes den linken Arm
in die Hohe heben, wihrend der Hals sich schrig nach links streckt.
Eine solche Komposition ist eher mit Tizians Darstellung als mit der
originalen Skulptur zu vergleichen. In seiner Laokoon-Parodie spielt
die Nachahmung des antiken Kunstwerks nur eine sehr geringe Rolle.
Vielmehr fithrt er die tibertreibende karikaturistische Expressivitit ein,

594 Zu Daumiers Karriere als freier Kiinstler in den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts vgl.
Bruce Laughton, Honoré Daumier, New Haven 1996, S. 49ff.

595 Zur Beziehung zwischen den Beiden vgl. Ingrid Méssinger, Honoré Daumier: von
guten Biirgern und Pariser Typen; Stiftung Erich Goeritz, Chemnitz 2002, S. 191f.

596 Vgl. Le Men 2003, S. 198f.
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die das ernsthafte Thema in eine ironische, licherliche Inszenierung
verwandelt.

9.1.4 Die Welt- und Kaiserstddtische Laokoon

1872 erschien ein weiterer représentativer Vertreter der Laokoon-Kari-
katuren dieser Zeit mit dem Titel Die Welt- und Kaiserstidtische
Laokoon (Abb. 40), und zwar in der seit 1848 in Berlin erscheinenden
politisch-satirischen Zeitschrift Kladderadatsch des deutschen Karika-
turisten Wilhelm Scholz. Scholz zeichnete nicht nur Bismarck- und
Napoleon-Darstellungen, sondern nahm auch oftmals die Laokoon-
Gruppe zum Thema. Seine Karikatur behandelt nicht mehr ein konk-
retes politisches Geschehen, sondern die wirtschaftlichen Umstande
der aufsteigenden Bourgeoisie in Berlin.”” Ein mit Anzug bekleideter
Staatsbiirger wird hier durch eine Vielzahl an Lasten gebunden und
gefoltert: Eine Radachse, die das staatliche Steuer symbolisiert, ldhmt
seine rechte Hand, wahrend eine Armquetsche, die das stadtische
Steuer symbolisiert, die linke Hand fixiert. Ein grofier Nagel mit der
Kennzeichnung ,,Miethssteuer” wird durch seinen Fuf} in den Boden
eingeschlagen, sodass sich der Mann nicht mehr von den gesellschaftli-
chen Mechanismen I6sen kann. Der Metzger und der Bicker schniiren
ihm mit den hohen Kosten fiir Lebensmittel seinen Magen zusammen,
der Schuhmacher und der Schneider wollen ihm wegen des Aufschlags
im Streik seine Kleidung entreifien, und zwischen den Schenkeln wird
die Mietschraube immer hoher gedreht.

Laokoon ist hier eigentlich nicht durch eine allegorische Figur ersetzt
worden. Durch seinen Gesichtsausdruck, seine Frisur und kérperliche
Bewegung ist er vielmehr mit dem originalen Laokoon selbst zu identi-
fizieren; es ist derselbe leidende Mann, nur in zeitgendssischer Kleidung
und bedroht durch die enorme Steuerbelastung. Von der dramatischen
Wirkung der Gruppenszene wird Laokoons symbolische Bedeutung als
eine Ikone des leidenden Individuums abgehoben. Das erkldrt auch,

597 Fiir die Untersuchung dieses Blattes vgl. Michael u. Renate Hertl, Ausdruck des Schmerzes
durch zwei Jahrtausende, Miinchen 1968, S.47.
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warum der trojanische Priester ohne die beiden S6hne und die Schlan-
gen dargestellt werden kann, ohne der satirischen Bedeutung der Kari-
katur zu schaden. Die Laokoon-Karikatur wird in diesem Sinne auf das
Sinnbild eines Menschen reduziert, der — wie es Micheal Hertl zusam-
menfasst — ,,in irgendeiner Weise unter den Druck von Ereignissen
und Kriften geraten ist, deren Existenz er nicht verhindern und deren
Wirkung er nicht ausweichen kann“*® So wurde die Laokoon-Gruppe
des Karikaturisten zu einer Versinnbildlichung eines verzweifelten oder
aussichtslosen Kampfes und auch danach ein besonders beliebtes und
hiufig wiederaufgegriffenes Thema in der Geschichte der deutschen
Karikatur.

9.2 Die Karikatur als Spiegelbild des
Zeitgeistes

In den 1860er Jahren standen die Karikatur und die Fotografie beziig-
lich der Laokoon-Interpretation als zwei jeweils moderne Formen
nebeneinander, die sich, sowohl was den Stil als auch die Funktion
und Verwendung angeht, voneinander abheben.”” Sie bilden die bei-
den duflersten Pole eines synchronisierten Systems, das dem Moment
entspricht, in dem die Massenproduktion und Reproduktion eines Bil-
des zum ersten Mal in der Geschichte der Menschheit méglich war.
Die Geschichte des Laokoon-Motivs in der Karikatur ist eng mit der
Geschichte der satirisch-humoristischen Zeitschriften und ihrer unter-
schiedlichen Vorldufer — unter anderem Flugschriften, Wochenschrif-
ten und Einblattholzschnitte — verbunden. Die Erscheinungsform der
Beispiele im vorigen Abschnitt erschienen in wichtigen Zeitschriften
des 19. Jahrhunderts in Deutschland: in der Miinchener Wochenschrift
Fliegende Blitter, der politisch-satirischen Zeitschrift Kladderadatsch
und nicht zuletzt in satirischen Zeichnungen der Flugblitter.

598 Ebd.

599 Vgl. Ségoléne Le Men, Trois regards sur le Laocoon: la caricature selon Daumier, la
photographie selon Braun, le livre d’histoire de lart selon Ivins, in: Revue germanique inter-
nationale 19 (2003), S. 204f.
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Die Entwicklung solcher Magazine war eng mit der Geschichte der
Massenmedien verbunden. Seit der Erfindung des Buchdrucks mit
beweglichen Lettern ab 1450 waren die Menschen allméhlich daran
gewohnt, Schriftwerke und Bilder in grofler Zahl fiir Propagandazwe-
cke zu verbreiten und auszutauschen. Uberall in Europa entstanden im
17. Jahrhundert Zeitungen; besonders in Deutschland war dies der Fall,
wo aufgrund der Kleinstaaterei viel mehr Druckschriften mit unter-
schiedlichen Standpunkten entstanden. Im 19. Jahrhundert, bedingt
durch die neue Technik der Schnellpresse, der Rotationspresse und
der Setzmaschine, wurde das mehrmalige Erscheinen einer Zeitschrift
in einer Woche ermdéglicht.® Die Satirezeitschriften und Magazine
wurden darauthin ein schneller und sensationeller Erfolg dieser Zeit.
Die Publizisten und Verleger reagierten sofort auf diese Anderung; die
Folge war ein ,,Pressefriithling“ ohne die seit Langem verhasste Presse-
und Bildzensur. Zahlreiche neue humoristisch-satirische Tages- und
Wochenzeitungen erschienen im deutschsprachigen Raum innerhalb
eines sehr kurzen Zeitraums. Eine solch offene Presse war so beliebt
bei der Leserschaft, dass sich allein in Berlin 35 Blétter und 150 Presse-
organe griindeten, was die Stadt zur Hauptstadt der satirischen Litera-
tur und Kunst machte.®” Die Erstauflage von Kladderadatsch erschien
zum Beispiel am 7. Mai 1848 in Berlin mit 4000 Stiick und war nach
nur 24 Stunden ausverkauft.®

1790 veroffentlichten Johann Heinrich Beutler und Johann Christoph
GutsMuths einen Aufsatz im Allgemeinen Sachregister tiber die wich-
tigsten Zeit- und Wochenschriften, in dem sie die Rolle der Zeitschrift
als das wichtigste Medium in der Aufklarungsbewegung in Deutsch-
land beschrieben:

600 Vgl. Martin Henkel, Die deutsche Presse: 1848-1850. Eine Bibliographie, Miinchen
[u.a.] 1886, S. 16fT.

601 Maria Effinger, Geschichte des Kladderadatsch, Universitit Heidelberg. Online ab-
rufbar unter http://www.ub.uni-heidelberg.de/helios/digi/ kladderadatsch_info.html#up
[zuletzt abgerufen am 2. Februar 2018].

602 Zur Geschichte der Satirezeitschrift Kladderadatsch vgl. aufler der Vorstellung von
Maria Effinger vor allem Ingrid Heinrich-Jost (Hrsg.): Kladderadatsch. Die Geschichte eines
Berliner Witzblattes von 1848 bis ins Dritte Reich, Koln 1982.
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»Durch die Zeitschriften wurden die Kenntnisse, welche sonst nur das
Eigenthum der Gelehrten waren, und in Biichern aufbewahrt wurden,
die der grofire Theil der Nation nicht verstand, nicht lesen konnte, und
nicht lesen mochte, diese Kenntnisse der Gelehrten wurden durch die
Zeitschriften allgemein in Umlauf gebracht, gereinigt, und in die allge-
meine Volkssprache iibergetragen, und giengen nun gleich einer beque-
men Scheidemiinze durch alle Hande. Alle Entdeckungen, Versuche und
Berichtigungen, welche sonst nur Gelehrten bekannt wurden, die oft
gerade den wenigsten Gebrauch davon machen konnten, wurden nun
allen Volksklassen mitgetheilt, man lernte solche tiberall kennen, sie

wurden nachgemacht, verbessert, beibehalten oder verworfen.“®

In diesem Fazit wird besonders der Wirkungsbereich des anfinglichen
Massenmediums betont, der also eine Rezipienten-Wende vom hoch-
gelehrten privilegierten Elite-Kreis zum breiten Publikum aus den nie-
deren Volksklassen erfuhr. In diesem Prozess war eine Trivialisierung
der Elite-Kultur auch im Bereich der Kunst - zu dieser Zeit die klas-
sische beziehungsweise neoklassizistische Kunst — nicht zu vermeiden.
Der Philosoph Friedrich Wilhelm Joseph Schelling stellte 1813 fest:
»Die wahre Zeitschrift soll auf gleicher Hohe mit ihrer Zeit seyn; denn
um dieses zu konnen, mufs sie schon an sich dem Hochsten ihrer Zeit
wirklich gleich und gegeniiber stehen.“* Damit wollte er aufzeigen,
dass auch die schlechte, erbarmliche Seite der Gesellschaft zur Wahrheit
der Zeit gehorte.

Im 18. und 19. Jahrhundert gab es fiir die deutschen Kiinstler keine
mit den Pariser Salons vergleichbare Institution oder Ausstellungen
als regelmafig stattfindender Schauplatz. Kunstwerke hatten demzu-
folge nur eine geringe Chance, ein breiteres Publikum zu erreichen.
Das Buch in Verbindung mit Illustrationen bot der bildenden Kunst
in Deutschland eine der wenigen Moglichkeiten, padagogisch-lehr-
haft zu wirken, weil die grofitenteils seit 1758 als Buchillustrationen

603 Zitiert nach Joachim-Felix Leonhard (Hrsg.), Medienwissenschaft: ein Handbuch zur
Entwicklung der Medien und Kommunikationsformen, Bd. 1, Berlin [u. a.] 1999, S. 855.
604 Zitiert nach ebd.
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entstandenen Vignetten und Titelkupfer die aufklarerische Literatur
aus der Zeit von Friedrich Nicolai, Gotthold Ephraim Lessing, Johann
Kaspar Lavater und Johann Bernhard Basedow etc. illustrierten. Nach
der die Welt erschiitternden Revolution 1789 wuchs das historische
und patriotische Interesse der gebildeten Leser so an, dass sich seitdem
einige jahrlich erschienenen Kalender und Almanache bei der Auswahl
ihrer Themen den Wiinschen des Publikums anpassten und von litera-
rischen Vorlagen zu historischen Themen wechselten.*® Die Karikatur
ist gewissermafien eine vereinfachte Variation der Text-Bild-Kombina-
tion, die damals die Gunst des Publikums am besten erlangen konnte.
Die Anschaulichkeit und Direktheit in der kiinstlerischen Darstellung,
die lakonisch und zugleich zynisch-humorvolle Ausdrucksweise und
die Dienstbarkeit fiir alle Zwecke machten die Karikatur zur beliebtes-
ten und erfolgreichsten Kunst als Spiegelbild des Zeitgeistes.

Wilhelm Scholz war ein typisches Beispiel fiir einen Karikaturisten,
der auch als Vertreter der 6ffentlichen Meinung wirkte. Er arbeitete
damals zusammen mit den Schriftstellern David Kalisch, Ernst Dohn
und Rudolf Léwenstein fiir die Wochenschrift Kladderadatsch als eine
kleine konstante Gemeinschaft, die unter dem Namen ,,Gelehrte des
Kladderadatsch® in Berlin bekannt wurde. Als beim Publikum beliebter
Kiinstler war der Karikaturist wie kein anderer an der Verbreitung der
neu entstandenen geistigen Stromungen beteiligt. Scholz’ Arbeit®® und
ihre Verbreitung wurde durch das wachsende Bediirfnis des Biirger-
tums nach Bildung beziehungsweise nach den durch Illustrationen ver-
standlicher gemachten Publikationen begiinstigt, was seiner Haltung
gegeniiber den zeitgendssischen Ereignissen oder seinen jeweiligen
Gedanken einen Doppelsinn verleiht: Einerseits versinnbildlichen die

605 Vgl. Tamara Schumann, Illustrator-Auftraggeber-Sammler, Daniel Chodowiecki in der
deutschen Kalender- und Romanillustration des 18. Jahrhunderts, Berlin 1999, S. 89.

606 Scholz veroffentlichte 1898 in einem einzigen Band seine mehr als 300 Karikaturen
iiber den Reichskanzler Otto von Bismarck, die in den Jahren 1849 bis 1898 in der Zeit-
schrift Kladderadatsch erschienen waren und sich mit jedem Ereignis und jeder Kleinig-
keit rund um die Person Bismarck beschiftigten. Aus diesem Grund konnen sie auch als
Beweisstiick fiir die Untersuchungen von Bismarcks Biografie dienen. Darunter waren auch
mehrmals Karikaturen, die den Reichskanzler in der Laokoon-Pose zeigen. Siehe dazu Wil-
helm Scholz, Bismarck-Album des Kladderadatsch: 1849-1898, Berlin 1898.
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Karikaturen die generelle Ansicht des aufgeklarten Biirgertums, ande-
rerseits wirken sie wiederum einflussreich und padagogisch auf das
Publikum. In diesem Sinne zeigten die Laokoon-Karikaturen nicht nur
das personliche kiinstlerische und politische Bewusstsein eines Kiinst-
lers, sondern auch den Zeitgeist in einer bedeutungsvollen Epoche.

So ist die Laokoon-Karikatur im Sinne des Spiegelbildes der Gesell-
schaft und Geschichte mit dem Begrift ,,Satire” gleichzusetzen. Sie ist
die Neuformulierung eines Themas oder einer zeitgendssischen Kultur
mit doppelter Bedeutung, indem sie einerseits auf den aktuellen Zeit-
geist reagiert und wirkt, andererseits selbst ein Bild des Zeitalters dar-
stellt. Die zuvor genannten Karikaturisten Daumier und Scholz sowie
viele andere Kiinstler ihrer Zeit beschiftigten sich in diesem Zusam-
menhang gern mit Themen aus der Mythologie, beispielsweise mit
Laokoon. Dies liegt daran, dass diese einerseits im Laufe der Zeit schon
vielen Menschen bekannt geworden waren und zur allgemeinen Kultur
gehorten, andererseits mit der Beriihmtheit und Ernsthaftigkeit eines
hohen Themas eine moglichst drastische satirische Wirkung erreicht
werden konnte.

9.3 DieTypologie der Laokoon-Karikatur:
Pasticcio, Parodie und die ,komische”
Kunst

Auch in Bezug auf die Funktion der Karikatur - das Erzdhlen und
Dokumentieren der geschichtlichen Ereignisse - kam das Problem
der Wechselwirkung zwischen Bild und Text auf. In diesem Bereich
erschien bereits 1845 ein Essay von Rodolphe Toepffer mit dem Titel
Essai de Physiognomonie, an dessen Anfang er schrieb:
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»Man kann Geschichten schreiben in Kapiteln, Zeilen, Wortern: das ist
Literatur im eigentlichen Sinn. Man kann Geschichten schreiben in Fol-
gen graphisch dargestellter Szenen: das ist Literatur in Bildern. Mann

kann auch keines von beiden tun, und das ist manchmal das Beste.“®"”

Toepfters Beschreibung triftt genau die Funktionsweise der Karikatur; sie
ist eine ,,in Folgen graphisch dargestellter Szenen® erzahlte Geschichte.
Dies wird heute als der Beginn der Bilderentwicklung hin zur Karikatur
betrachtet.®® Mit diesen Worten stimmt Toepfter in Lessings Diskussion
tiber die formale Begrenzung zwischen Malerei und Dichtung ein, die
in der Praxis immer noch nicht vollstindig durchgesetzt war und zum
19. Jahrhundert hin vor allem die Befreiung und Unabhéngigkeit des
Bildes von der Sprache — dem entscheidenden Mittel der menschlichen
Kommunikation - verlangte. Im Falle der Karikatur erwies sich das
Verhiltnis beider Seiten als typisch gemischt: Das Bild oder das Wort
in der Karikatur selbst kann im semantischen Sinne seine kulturelle,
kiinstlerische und intellektuelle Existenz nicht bestimmen. Die kiinst-
lerische Form der Laokoon-Karikatur wird in diesem Zusammenhang
deutlich von ihrer Zusammensetzung aus unterschiedlichen visuellen
Elementen und erzdhlerischen Materialien geprégt.

Zur Erérterung dieser Thematik ist es ratsam, einen genauen Blick auf
das 1848 veroftentlichte Blatt Michel als Laokoon im Kampf mit der
Diplomatie zu werfen, auf dem die griechisch-mythologische Figur in
Gestalt einer nationalen Allegorie dargestellt wird, um die zeitgenos-
sische Politik und Geschichte zu erzdhlen. Diese Darstellung ist in
die Tradition der Bilderspiele einzuordnen und kann mit dem Begrift
»Pasticcio” umschrieben werden. Es handelt sich dabei um eine nicht
zwangsldufig komische Zusammenstellung verschiedener bereits exis-
tierender Bilder; sie unterscheidet sich in diesem Sinne nur in feinen

607 Rodolphe Toepfter, Essay zur Physiognomonie (1845), aus dem Franzosischen tiber-
setzt von Wolfgang und Dorothea Dorst, Siegen 1982, S.7.

608 Vgl. Gisela Vetter, Von der Bildergeschichte zum Comic, in: Kat. Ausst. Karikatur &
Satire: fiinf Jahrhunderte Zeitkritik, hrsg. von Fuchs Eduard, Berlin 1903, S.40-45, hier S. 40.
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Nuancen von einer Parodie.®”” Hdufig zu finden sind verspottende oder
tibertreibende Nachzeichnungen bereits bekannter Kompositionen,
Gestaltungen sowie Stile anderer Kiinstler. Im Bilderspiel von Michel
als Laokoon entsteht eindrucksvoll eine symbolische oder satirische
Bedeutung, die vor allem durch die Kombination zweier bedeutungs-
voller und expressiver visueller Gestalten mdoglich ist: des griechische
Laokoon und des deutschen Michel.

Es ist erwdhnenswert, dass die konventionelle Darstellung von Michel
mit dem Attribut einer Zipfelmiitze — so wie im Fall der Karikatur - in
der Mitte des 19. Jahrhunderts den Héhepunkt ihrer Popularitét genoss.
Die allegorische Personifikation der Nationen existierte in Form der
Zeitungskarikatur schon seit der Entstehung des Begriffs ,,Zeitschrift*
um 1750. Zur Zeit des Blattes Michel als Laokoon im Kampf mit der Dip-
lomatie gab es noch andere populire politische Typenkarikaturen in der
europdischen Presse, wie zum Beispiel Brother Jonathan, der die Ver-
einigten Staaten verkorperte, John Bull, der fiir Groflbritannien stand,
und die Jakobiner, die Sinnbild fir die revolutionare Franzosische
Republik waren. Der Charakter dieser Figuren war geprigt von den
jeweiligen stereotypischen Eigenschaften und anekdotischen Geschich-
ten, die selten ein lediglich positives Bild der Nation tibermitteln. Sie
standen damit ganz im Gegensatz zu den schonen, idealisierten weib-
lichen Allegorien wie Columbia (USA), Britannia (Grofibritannien),
Marianne (Frankreich) und Germania (Deutschland), die sich immer
nach der Mode des antiken Griechenland oder des romischen Reiches
kleideten und sich an der klassischen Asthetik orientierten.®’® Diese

609 Zuden Begriffen ,,Pasticcio und ,,Parodie“ vgl. Walter Koschatzky (Hrsg.), Karikatur
und Satire. Fiinf Jahrhunderte Zeitkritik, Miinchen 1992, S.110-116. Bei beiden Darstel-
lungsformen handelt es sich um ein Bild, das ein anderes Bild karikiert. ,, Aber wihrend fiir
das Pasticcio die Technik das Ziel des Angriffs bildet, ist sie fiir die Parodie nur das Mittel.
Das Pasticcio arbeitet mit kaum wahrnehmbaren Nuancen, die Parodie afft auf grobe Art
nach.“ (S. 110).
610 Ein wichtiger Ansatzpunkt fiir die Erforschung dieser zwei Arten nationaler Allego-
rien - neben der Betrachtung des Gegensatzes von erhabener klassischer und populérer
trivialisierender Kunst — konzentriert sich auf die geschlechtliche Beziehung in solchen
Darstellungen um 1800. Es wird darauf hingewiesen, dass ,mit der Uberhohung der Frau
zur Nationalallegorie die Verdrangung politisch agierender Frauen einhergeht und man
»zwischen der Nationalallegorie als passiver, lediglich mit Insignien der Macht ausgestatte-
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asthetische Differenzierung spiegelt nicht zuletzt auch die Stellung der
Karikatur in der bildenden Kunst wider.

»Michel ist die Abkiirzung von ,,Michael®, dem Erzengel und Schutz-
patron der Deutschen. Dieser Spottname fand seine breite Anerken-
nung wohl seit dem 16. Jahrhundert, besonders nachdem Jacob Grimm
das Wort als Beispiel in sein Deutsches Worterbuch (ab 1838) aufgenom-
men hatte.*"! Die Michel-Darstellung spielt traditionell auf einen nai-
ven, idyllisch lebenden Bauernburschen an, nicht ohne negative stereo-
typische Eigenschaften wie Dummbeit und Télpelei. Dieses Werturteil
anderte sich in der Zeit des Dreifligjahrigen Krieges, als die Figur zum
emanzipatorischen Kennzeichen fiir das Verlangen nach einer nationa-
len Kultur und Sprache wurde.®'? In der Revolutionszeit 1848 wurde er
erneut zum Kollektivsymbol fiir das deutsche Volk. Sein Charakter hing
deutlich von den damaligen politischen Verhiltnissen ab: Der sorglose,
lassige und schléfrige Bauer wollte jetzt aufstehen und kimpfen. Doch
kurz nach der Mérzrevolution begann die lang andauernde Restaura-
tionsperiode. Den leidenden Laokoon durch den deutschen Michel zu
ersetzen libermittelt daher eine besonders satirische Botschaft, da sich
der trojanische Priester in der literarischen Uberlieferung sowie im
Kklassizistisch-dsthetischen Diskurs immer in dem Moment des Todes-

ter Figur und den Kriegerinnen in der deutschsprachigen Literatur differenzieren [miisse],
die handelnd in das politische Geschehen eingreifen. Vgl. dazu Mareen van Marwyck,
Gewalt und Anmut: Weiblicher Heroismus in der Literatur und Asthetik um 1800, Bielefeld
2010, Anm. 45. Eine solche allegorisierende und zugleich ausgrenzende Strategie findet
sich zudem immer noch in heutigen Weiblichkeitsinszenierungen, vgl. Martina Wagner-
Egelhaaf, , Deuschland, bleiche Mutter*. Ist die Nation (immer noch) eine Frau? In: Doerte
Bischoff (Hrsg.), Mitsprache, Rederecht, Stimmgewalt: genderkritische Strategien und Trans-
formationen der Rhetorik, Heidelberg 2006, S.231-254.

611 Dazu vgl. Gisold Lammel, Deutsche Karikaturen. Vom Mittelalter bis heute, Stuttgart/
Weimar 1995, S. 14.

612 Inder Mitte des 17. Jahrhunderts erschien zum Beispiel das Bild des ,,teutschen Michels“
in einem satirischen Flugblatt, das sich mit einem Klag Lied gegen das Eindringen von
Fremdwortern in die deutsche Sprache aussprach: ,,Ich teutscher Michel/Versteh schier
nichel/In meinem Vatterland/Es ist ein schand. [...] Thr frome Teutschen/man solt euch
beutschen/Daf3 jhr die Muttersprach/so wenig acht./Ihr liebe Herren/daf3 heist nicht meh-
ren / Die Sprach verkehren/und zerstéren.” Zitiert nach William Jervis Jones, Sprachhelden
und Sprachverderber: Dokumente zur Erforschung des Fremdwortpurismus in Deutschen
(1478-1750), Berlin/New York 1995, S. 140. Zur Stellung des deutschen Michels in dieser
kulturellen Bewegung vgl. ebd., S. 138-159.
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kampfes befindet, den er auf keinen Fall gewinnen kann. Das kollektive
Bild des deutschen Biirgertums in der Revolutionszeit und sein darauf
folgendes Schicksal wurde durch die Laokoon-Michel-Kombination
ad absurdum gefiihrt.

»[W]ie vor der Revolution ist dieser auch danach doch nur wieder der alte
Barenhauter, ein verschlafener Geselle, der sich zu keiner Tat aufzuraffen
vermag und den Druck der Adelsherrschaft geduldig ertrigt; im Hinter-
grund deutet sich an, daf3 die Figur ihrer bisherigen nationalgeschicht-
lichen Ableitung, nach der sie fiir das konservativreaktionire Biirgertum
steht, zdh verhaftet bleibt und sich weigert, eine neue Bedeutung, die ihr

die Revolution zuzuweisen bereit war, anzunehmen. '3

Eine andere wesentliche Eigenschaft der karikaturartigen Darstellung
der Laokoon-Gruppe ist die komische Wirkung und nicht zuletzt die
Parodie eines musterhaften Vorbildes der Kunst tiberhaupt. Diese Tra-
dition des Komischen lasst sich theoretisch auf Giovanni Antonio Mas-
sanis Vorwort fiir das Buch Diverse figure al numero di ottanta (1646)
zuriickfithren, in dem eine Reihe Kupferstiche nach Annibale Car-
racci behandelt werden.** Massani sah aus zwei Griinden im armen
chaotischen Straflenleben Bolognas einen wiirdigen Gegenstand fiir
die Kunst: einmal aufgrund der menschlichen Natur des Lachens und
zum anderen durch ihre kiinstlerische Natur, nachzuahmen. Die so
motivierte Kunst habe das Ziel, ,mit hochstem Verstand individuelle
Besonderheiten bei menschlichen Physiognomien zu erkennen und sie
in der Karikatur als Charakterzeichen zu tibertreiben“"* Die wesentli-
chen Elemente der Karikatur sind daher die ,,Missgestalt® (deformitas),
die ,, Leichtigkeit® (fasilitas) und das ,,Lacherliche® (ridiculum); all diese
Bestandteile kann man in allen Beispielen fiir Laokoon-Karikaturen

613 Karl Riha, Deutscher Michel. Zur literarischen und karikaturistischen Ausprigung einer
nationalen Allegorie im neunzehnten Jahrhundert, in: Jirgen Link/Wulf Wiilfing (Hrsg.),
Nationale Mythen und Symbole in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, Stuttgart 1991,
S. 146-171, hier S. 147.

614 Zu Massanis Gedanken sowie zur frithen Karikatur-Theorie vgl. Roland Kanz, Lach-
hafte Bilder. Sediments des Komischen in der Kunst der friihen Neuzeit, in: Roland Kanz
(Hrsg.), Das Komische in der Kunst, Meimar 2007, S. 26-58, hier S. 51ff.

615 Zitiert nach ebd., S. 52.
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leicht wahrnehmen: Die korperliche Bewegung der Figuren und der
Biester sowie die gesamte Dynamik der Gruppe sind zu einer Stan-
dardform vereinfacht und schematisiert. Alle dsthetischen Details der
schonen griechischen Skulptur, die nicht dem Zweck des Aufbaus von
Stereotypen und dem Wecken visueller Erinnerung an das antike Mus-
ter dienen, werden auf ein Minimum reduziert. Das eventuelle Produkt
dieses kiinstlerischen Vorhabens wird ésthetisch auf ein anderes Gleis
als sein Urbild gesetzt. Es handelt sich um das Gegenteil des klassischen
Kunstgeschmacks; in Daumiers Laokoon-Darstellung wird die Haupt-
person als eine kriftige, stark geriistete Kriegsgottin dargestellt. Er
interessiert sich gar nicht fiir den dsthetischen Diskurs und entwickelt
Laokoon zu einem rein visuellen Symbol. Ein tiberzeugendes Beispiel
dafiir aus dem néchsten Jahrhundert ist die Darstellung des deutschen
Zeichners Erich Ohser (unter dem Pseudonym E. O. Plauen) in seinen
Comicstrips Vater und Sohn (Abb. 41). Die tédlichen Verstrickungen
von Laokoon und seinen S6hnen erinnerten ihn an das Durcheinander
von Spaghetti, und er verwendete dieses Bild nur als ein negatives Bei-
spiel fiir Tischmanieren bei der Erziehung von Kindern.

9.4 Antikenkritik anhand von Laokoon seit
dem 19. Jahrhundert

Die Karikatur rangiert auf einer niedrigeren Bewertungsebene als die
sogenannte hohe Kunst. Sie hat keinen Eingang in die kanonischen
Quellen fiir die historische Untersuchung Laokoons gefunden. ,,Diese
Unterschdtzung der Karikatur ist auch heute noch nicht restlos iiber-
wunden.“*'® Dies scheint besonders auffillig, wenn das Bild Laokoons
karikiert wird, der eigentlich ein klassisches griechisch-mythologi-
sches Motiv eines hochst ernsthaften dsthetischen Diskurses aus dem
18. Jahrhundert ist. Die Laokoon-Gruppe war im Kontext der akade-
mischen Kunstpddagogik oder anderer akademischer Forschungen seit
dem 18. Jahrhundert immer ein Musterbild der hohen Kunst. Diese
Sichtweise auf das Kunstwerk dnderte sich aber mit der Laokoon-
Karikatur in der Mitte des 19. Jahrhunderts, als der griechische Held

616 Georg Piltz, Geschichte der europdiischen Karikatur, Leipzig 1976, S.5.
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als eine zeitgemafle, satirisch und zugleich humoristisch wirkende
Umwandlung auftrat. Fiir ihre karikaturistischen Darstellungen genie-
3en Kinstler die Freiheit, mehrere Stoffe aus unterschiedlichen Quel-
len und Traditionen zu kombinieren und nach eigener Vorstellung neu
zu formulieren. Der Charakter des trojanischen Priesters wird trans-
formiert, ebenso seine Kleidung. Der ganze intellektuelle Kontext des
Werkes wird im Zuge dieser Umwandlung entfernt. Im Ergebnis weist
schlieflich nur noch die rein visuelle Form der Darstellung Ahnlich-
keiten mit der originalen Figur auf.

Die Méglichkeit zur Parodie auf Werke und Stile der bildenden Kunst
gehort, wie bereits erwidhnt, zum traditionellen Motivschatz der Kari-
katur. Bei solcherart satirischen oder humoristischen Nachgestaltungen
bereits existierender Kunst unterscheidet Gisold Lammel zwei Haupt-
linien mit unterschiedlichen Zwecken:*"” Zum einen sei das parodis-
tische Nachbild da, um das originale Kunstwerk zu verspotten; dazu
gehore auch das Tizian-Blatt, auf dem der Inbegriff der antiken Kunst,
Laokoon, als Affe dargestellt wird. Zum anderen sei die schopferische
Reproduktion eines Werkes nur Teilaspekt ihres Vorbilds, mit dem
Hauptziel, die aktuelle kiinstlerische Absicht auszudriicken. Um die-
ses Ziel zu erfiillen, miisse das parodierte Werk eines mit besonders
groflem Bekanntheitsgrad sein. Dies ist auch der Fall beim grofiten
Teil der Laokoon-Karikaturen seit dem 18. Jahrhundert. Die Antiken-
kritik in der Karikatur gehort zu letzterer Art, die in der europdischen
Kunst des 19. Jahrhunderts sehr hdufig und vielfiltig erschien. Wilhelm
Scholz lieferte in der Zeitschrift Kladderadatsch 1852 zum Beispiel ein
Blatt mit dem Titel Die Bliithe Berlins, das ein Pendant zu Wilhelm
von Kaulbachs Wandgemalde Die Bliithe Griechenlands darstellt und
das Ziel hatte, die manirierte Dekoration des Neuen Museums in der
preuflischen Metropole zu verspotten.

Diese Wende hatte ihren Ursprung nicht zuletzt in der dsthetischen
Diskussion des Philosophen Arthur Schopenhauer, der in seinem

Hauptwerk Die Welt als Wille und Vorstellung einen Riickgriff auf den

617 Vgl. Lammel 1995, S.59.
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klassischen Laokoon-Diskurs des 18. Jahrhunderts durchfiihrte.®'® Scho-
penhauer nimmt in seiner Diskussion die Frage auf, warum Laokoon
nicht schreit. Seiner Ansicht zufolge mache Winckelmann ,,den Lao-
koon zu einem Stoiker, der es seiner Wiirde nicht gemafd hilt secundum
naturam zu schreien, sondern zu seinem Schmerz sich noch den nutz-
losen Zwang auflegt, [sich] die Aulerung desselben zu verbeiflen® Die
psychologische und physiologische Analyse seiner Vorganger halt er fiir
eine Argumentation, die die wesentlichste Sache iibersieht. Laut seiner
philosophischen Betrachtungsweise liegt die Ursache dieser Meinung
darin, dass das Schreien auf der Wirkung eines Lautes beruht, die eine
Marmorgruppe nicht realisieren kann: ,, In Hinsicht auf die Gruppe zu
entscheiden, dass das Schreien in ihr nicht dargestellt werden diirfe,
allein aus dem Grund, weil die Darstellung desselben aufler dem Gebiet
der Skulptur liegt.““* Des Weiteren erklarte er zur Entstehung einer
Karikatur aus ihrem schénen griechisch-géttlichen Urbild:

»Daher finden wir in den Werken der Alten die von ihnen deutlich aufge-
faf3te Schonheit nicht durch eine einzige, sondern durch viele, verschie-
denen Charakter tragende Gestalten ausgedriickt, gleichsam immer von
einer andern Seite gefaf3t, und demzufolge anders dargestellt im Apoll,
anders im Bakchus, anders im Herkules, anders im Antinous: ja, das
Charakteristische kann das Schone beschrianken und endlich sogar bis
zur Hifllichkeit hervortreten, im trunkenen Silen, im Faun usw. geht
aber das Charakteristische bis zur wirklichen Aufhebung des Charak-

ters der Gattung, also bis zum Unnatiirlichen; so wird es Karikatur.“®*

618 Zu Schopenhauers Kunstanschauung vgl. Giinter Baum/Dieter Birnbacher (Hrsg.),
Schopenhauer und die Kiinste, Gottingen 2005, in dem mehrere Aufsitze Schopenhauers
Kunsttheorie und deren Rezeption in der bildenden Kunst des 19. Jahrhunderts themati-
sieren; auflerdem Tim Becker, Plastizitit und Bewegung. Korperlichkeit in der Musik und
im Musikdenken des friihen 20. Jahrhunderts, Berlin 2005, S.161-180. Hier erklart Becker
Schopenhauers Argumentation beziiglich der Laokoon-Gruppe in Verbindung mit seiner
»Musiktheorie.

619 Arthur Schopenhauer, Simtliche Werke, hrsg. von Wolfgang von Léhneysen. Finf
Binde, Darmstadt 1976-1982. Bd. 1, S. 319.

620 Ebd., S.320.

621 Ebd., S.318.
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Hier entwickelt Schopenhauer seine Befiirwortung der antiken Kunst-
welt und die Zuriickweisung der Kritik an dieser im Anschluss mit dem
»Charakter®, den er — wie auch die beteiligten Personen der Laokoon-
Polemik in Weimar, Goethe, Meyer, Hirt, — als Korrelat des Begriffs
»Hisslichkeit“ annimmt, die auch der normale Eindruck ist, den die
Karikatur im Vergleich zu den meisterhaften kanonischen Kunstwer-
ken hervorruft. Die Aufgabe der Karikatur als bildende Kunst ist es
nicht langer, die Natur nachzuahmen, sondern die individuelle Beschaf-
fenheit ihres Gegenstandes moglichst expressiv auszudriicken. Es ist
an dieser Stelle durchaus zutreffend, den expressionistischen Maler
Paul Klee zu zitieren: ,,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern
macht sichtbar.“®*> Diese Kunstvorstellung leitet sich ohne Zweifel
nicht von der klassischen Asthetik ab, sondern von den gegensitzli-
chen Vorschligen.

Der entscheidende Vorteil der Karikatur bei der Umdefinition des Klas-
sischen zeigt sich vor allem — wie schon erwéhnt - in seiner Sensibi-
litat fiir den unbestiandigen Zeitgeist: ,,Zu einer Zeit, da in der hohen
Kunst und Literatur die Antike als moralische Instanz noch unange-
fochten gilt, wird diese Norm auf einer ,unteren’ Ebene bereits in Frage
gestellt.“** Dieser Umkehrungsprozess des Bildsinns ldsst sich mit
Aby Warburgs Begriff der historisch-kiinstlerischen ,,dynamische[n]
Inversion“** verbinden, wobei eine éltere Kunstform - vor allem antike
Werke - wiederum als Triger der neuen Bedeutung auftritt. Dieses
Phianomen erscheint vor allem bei der ,niederen” Kunst: ,,Der Kiinst-
ler [...] kann sich auf die ganze Energie dieser Symbole stiitzen, ohne
deshalb ihrer archaischen Geisteshaltung verfallen zu miissen.“*>® Das
alte Motiv Laokoon ist fiir eine Karikatur als ein Gefaf3 zu verstehen,
mit dem die gegenwirtigen Themen und Aufgaben aufgefangen werden.
Die Kiinstler konnen das Motiv schliefillich ,,in einem anderen Zusam-

622 Paul Klee, Schopferische Konfession. In: Kasimir Edschmid (Hrsg.), Tribiine der Kunst
und der Zeit. Eine Schriftensammlung, Bd. 13, Berlin 1920, S.28-40, hier S.28.

623 Ebd.

624 Ernst Hans Gombrich, Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, aus dem Engli-
schen von Mattias Fienbork, Hamburg 1981, S.335.

625 Ebd., S.334.
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menhang verwenden, ihren urspriinglichen, wilden Sinn ,umkehren’

und doch aus ihrem Wert als Ausdrucksformel einen Gewinn ziehen.“¢%

Grundsitzlich bleibt in diesem Fall aber die Antike unbehelligt, unab-
héngig davon, in welcher Zeitschrift die Karikatur erscheint und von
welchem Zeichner sie stammt, weil sich die Satire und der durch sie
intendierte Angriff nicht gegen die antike Kunst richten, nicht gegen
ihr dsthetisches Schonheitsideal oder ihre moralische Integritit sowie
gegen das jeweils aktuelle Zeitgeschehen:

»Ob Marx 1843 als angeketteter Prometheus karikiert wird oder Bismarck
1870 die als Niobiden bezeichneten franzosischen Stadte angreift, die
Antike — im einen Falle literarisch, im anderen kiinstlerisch evoziert —
bleibt als Quelle von Mythos und Pathos unverinderlicher Garant des
je Leidenden.

Antike-kritische Bildsatiren des 19. Jahrhunderts besitzen eine Dop-
pelfunktion: ,,Sie priifen die fortdauernde normbildende Kraft der
Antike auf ihre Gegenwartsadiquanz, und: sie schaffen selbst mit an
einer Neudefinition des Antikenbegriffs. 62

Es lohnt sich, dartiber nachzudenken, warum die Antikenkritik
gerade durch Laokoon besonders ideal widergespiegelt wird. In der
Laokoon-Skulptur verbinden sich merkwiirdigerweise zwei polarisierte
Eigenschaften der klassizistischen Asthetik: die bewegend-ausdrucksvolle
Pathosformel und das ruhig-stilisierte Schonheitsideal. Bereits Goethe hat
diesen Widerspruch bemerkt, sodass er die Bewertung als ,edle Einfalt“
von Winckelmann durch die bewegende ,,Mannigfaltigkeit“®*
Warburg bemerkte {iberdies an Laokoon auch eine ,,tragische ,klassische’

ersetzte.

626 Ebd.

627 Herding 1980, S.133.
628 Ebd, S.132.

629 MA 4/2,8.771.
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Unruhe® die ,,der heute noch nachwirkenden Auffassung Winckelmanns
vom Wesen der Antike diametral widerspricht“**! Fiir ihn lieferte nur ein
solches Werk mit polarisierender Wirkung die Mdglichkeit, die ,,Aus-
drucksfesseln zu sprengen”,*** was die Frage zu Beginn dieses Abschnit-
tes beantworten konnte. Gerade durch diese Widerspriichlichkeit, Kom-
plexitit und Vieldeutigkeit der Laokoon-Gruppe existiert der Raum fiir
Interpretationen verschiedenster Art und die darauf folgende Entgrenzung,
Befreiung und Ubersteigerung ihres konventionellen Sinneseindruckes —
des festgelegten, auf ein klassisches Ideal reduzierten Begrifts der antiken
Kunst. Dieses Spannungsfeld ermdglicht den drastischen Kontrast zwi-
schen Ernsthaftigkeit und Leichtlebigkeit und damit eine sensationelle
visuelle Wirkung.

In diesem Sinne ist es leicht verstandlich, dass Oskar Fischel zu Tizians
Affenlaokoon die Meinung vertrat, dass der Holzschnitt unmittelbar
gegen das originale antike Kunstwerk gerichtet ist: Tizian sei ndmlich
ein ,Vorkdmpfer gegen die klassische Kunst und die Akademie®**
gewesen und habe das Werk aus dem Wunsch heraus konzipiert, ,,sich
von dem fiir ihn iberwiltigenden Eindruck der Gruppe zu befreien**
In Fischels Untersuchung zeigen sich psychologische Implikationen
bei der Entstehung einer karikaturistischen Darstellung der Laokoon-
Skulptur, und zwar die emotionalen Abneigungen gegen die Skulptur,
die Tizian - will man Fischel Glauben schenken - in visuell-kiinstleri-
scher Form abreagieren musste.

630 Aby Warburg, Gesammelte Schriften. Erste Abteilung, Bd. 1.1: Die Erneuerung der heid-
nischen Antike: kulturwissenschaftliche Beitriige zur Geschichte der europdischen Renaissance,
hrsg. von der Bibliothek Warburg, Berlin 1998, S.176.

631 EBd.Es muss hier geklart werden, dass sich Warburgs Diskussion immer noch im
Rahmen des Idealstils der antiken Kunst befindet. Er betont lediglich die Doppelsinnig-
keit ebendieses Stils: ,,Die tragische ,klassische Unruhe® gehore, wie ja auch die moderne
religionswissenschaftliche Forschung beweise, wesentlich zur Kultur des griechisch-romi-
schen Altertums, das man gleichsam im Symbol einer griechisch-romischen Altertums, das
man gleichsam im Symbol einer ,Doppelherme von Apollo-Dionysos' schauen miisse.“
632 Ebd.

633 Vgl. Oskar Fischel, Antiquarium. Wanderungen eines antiken Motivs, in: Amtliche
Berichte aus den Konigliche Kunstsammlungen 39 (1917), Nr. 3, S. 59-63, hier S.59.

634 Ebd.
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Sieht man die drei Schriftsteller, die im ersten Teil der Arbeit behan-
delt wurden, als geistige Mentoren, die auch im Bereich der freien

kiinstlerischen Kreation mitzuwirken versuchten, ist wahrscheinlich

Osterkamps Bemerkung iiber Goethe fiir alle gleichermafien zutref-
fend: ,,Es sind nicht die schlechtesten Lehrer, die im Unterricht mehr
lernen als ihre Schiiler.“** In diesem Sinne war die Vorgehensweise

sinnvoll, bei der Beschreibung des Laokoon-Diskurses mit dem Ent-
decker des Kunstwerkes, Winckelmann, zu beginnen und mit der Reak-
tion der frithromantischen Kunst darauf zu schlieflen. Die subjektiven

Neigungen, die im Laokoon-Diskurs zum Ausdruck gebracht wur-
den und sich an altgriechischer und altromischer Kunst orientierten,
waren auflerhalb des Herrschaftsbereichs der Akademie immer schwe-
rer durchzusetzen. Schon zu Goethes Lebzeiten war dieser sich seiner
»Niederlage® vollig bewusst. Er nahm die damalige Situation verein-
facht als eine bindre Opposition zwischen dem Klassizismus und der
Romantik wahr; dieses geistig misslungene Streben spiegelt sich auf
traumbhafte und spielerische Weise in seiner literarischen Dichtung. Aus

diesem Grund entstand in Goethes dramatischem Meisterwerk Faust
die Helena-Handlung ebenso wie die Euphorion-Tragédie. Als Dichter
erzdhlte er eine Geschichte: Der nordisch-romantische Faust verliebt
sich in das griechisch-klassische Sinnbild der idealen Schonheit Helena.
Sie zeugen gemeinsam einen Sohn namens Euphorion, der kurz nach
der Geburt immer hoher in den Himmel schwebt, sofort von der glii-
henden Hitze der Sonne verbrannt wird und schliefllich — wie Ikarus —
in einen tragischen Tod stiirzt.

Die Entfaltung des Laokoon-Motivs und der unterschiedliche Umgang
mit ihm in der zweiten Halfte des 18. und der ersten Halfte des 19. Jahr-
hunderts war durchaus wechselhaft sowie nicht linear. Sie hatte einen
zentralen Moment in der hoch geschétzten Weimarer Klassik, um
schlieSlich zur trivialisierten Form der Karikatur tiberzugehen. In

635 Ernst Osterkamp, Die Geburt der Romantik aus dem Geiste des Klassizismus. Goethe
als Mentor der Maler seiner Zeit, in: Goethe-Jahrbuch 112 (1995), S. 135-148, hier S. 135.
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diesem Sinne ist das im Laokoon-Diskurs vorgefithrte Kunstideal
ein faustisches Streben, das in der Praxis meist zum abweichenden
beziehungsweise gegensitzlichen Ergebnis fiithrt. Allerdings war die
reale ,,Geschichte® der Kunst viel komplexer und ambivalenter, als es
solch eine Zusammenfassung zu vermitteln vermag, da der Einfluss
des Laokoon-Motivs auf die Kunstproduktion weder als eine unreflek-
tierte Anerkennung noch eine kategorische Kritik zu interpretieren ist.
Diese Widerspriichlichkeit wird besonders deutlich, wenn man Riick-
sicht auf die hinter dem Entwicklungsprozess versteckte Emanzipa-
tion der visuellen Kunst nimmt. Der Entfaltungsprozess des Laokoon-
Themas in dieser Zeit begleitet eine ,,Emanzipationsgeschichte® der
visuellen Kunst und menschlichen Anschauung. Der in der Renais-
sance erfundene Schonheitsbegriff beziehungsweise die dsthetische
Funktion als Hauptbedingung des Kunstwerkes werden reflektiert und
neu definiert. Wie der immer hoher fliegende Euphorion erweitert sich
auch der Begriff der visuellen Kunst sowie der sichtbaren phdnome-
nalen Welt.

Die Untersuchung fithrte zu der Schlussfolgerung, dass die Entfaltung
des klassischen Laokoon-Diskurses im genannten Zeitraum einen
ambiguen Grundcharakter sowohl von Annahrung und Anerkennung
als auch von Distanzierung, Zweifel und Rebellion besitzt, was eventu-
ell zum neuen Geist der Moderne fiihrte.

Das Ergebnis ldsst sich am besten durch ein Resiimee der wichtigsten
Ergebnisse darlegen: In den jeweiligen Beitrdgen von Winckelmann,
Lessing und Goethe, die die Debatten der deutschen Denkkreise um
die altgriechische Skulptur Laokoon erst auslosten, zeichnen sich ein
Prozess der visuellen Emanzipation in der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts und die in dieser Debatte enthaltene kiinstlerische Ten-
denz, namlich der Klassizismus, ab. Anhand der Laokoon-Gruppe
stellte Winckelmann die dsthetische Maxime - ,edle Einfalt, stille
Grofle” - auf, die das kiinstlerische Stilempfinden des gesamten Klas-
sizismus beeinflusste. Zugleich war er ein Vorldufer, der die antiken
Kunstwerke mittels archdologischer Methoden und Feldbeobachtung
studierte und durch eine ,kiinstlerische Beschreibung® der Skulptur
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deren ,,Stil“ zusammenfasste. Damit ersetzte er die damals weitver-
breitete Forschungsmethode, die auf schriftlichen Quellen und gene-
rell der Philologie basierte. Winckelmann gab der Altertumswissen-
schaft nicht nur ein neues Profil, sondern sah als erster auch den Sinn
hinter einer Untersuchung der originalen Kunstwerke, legte groflien
Wert auf die optisch-visuelle Wahrnehmung und zeigte anderen Wis-
senschaftlern deren Vorziige auf. In diesem Sinn erfand er also das
Betrachten (Kap. 2). Winckelmanns Einfithrung in das Gesprich tiber
Laokoon 16ste bald darauf eine gewichtige Reaktion aus, die das Thema
in breitere, aufkldrerische Gefilde des Gedankens fiithrte und ausfiihr-
lich aufrollte.

Auf der Grundlage von Winckelmanns Sichtweise diskutierte Lessing
die Laokoon-Gruppe im Vergleich zu Virgils Epen. Er unterschied
das Medium der Malerei und das Medium der Poesie in natiirliches
Zeichen und kiinstlerisches Zeichen: Ersteres ahmt, so Lessing, auf
sinnliche Weise die Natur nach, wihrend letzteres vom menschlichen
Gedanken kodifiziert wird. Diese Unterscheidung machte die sich spa-
ter entwickelnde semiotische Perspektive aus. Trotz der Tatsache, dass
er sich, statt das Original zu betrachten, auf die literarische Uberliefe-
rung stiitzte, definiert gerade seine klare Unterscheidung der beiden
Medien den unabhingigen Wert des Bildes (Kap. 3). Lessings nahezu
polemische Haltung loste sofort eine ausgedehnte Diskussion um Lao-
koon aus, die eventuell auch eine inspirierende Rolle fiir die Weimarer
Klassik spielte.

Goethes kiinstlerische Neigung erfuhr einen Wandel von der goti-
schen iiber die romantische Kunst bis hin zur klassischen Kunst. Sein
Verstiandnis der Laokoon-Skulptur wurde auch von diesem Transfor-
mationsprozess begleitet. Das herausragendste Merkmal seiner Inter-
pretation ist, dass er einen umfassenden und ganzheitlichen Blick auf
die Kunst richtete, mit dem er die Ansichten fast aller seiner Vorgén-
ger zum Laokoon-Thema zusammenfasste und diese in seine Unter-
suchungen integrierte. Auflerdem versuchte er, sein Kunstideal in der
Praxis durchzusetzen: Mit den von 1799 bis 1805 veranstalteten Wei-
marer Preisausgaben forderte der Weimarer Freundeskreis tatsiachlich
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die malerische Produktion der jiingeren deutschen Kiinstler in Bezug
auf das Thema der griechischen Mythologie und Homers Epos (Kap. 4).

An dieser Stelle war es sinnvoll, im Rahmen eines Exkurses auch den
Kiinstler Caspar David Friedrich zu behandeln, dessen Beziehung zu
Goethe das entscheidende Kennzeichen der Kunst am Anfang des
19. Jahrhunderts in Deutschland - den Austausch und die Konfron-
tation der Romantik mit dem Klassizismus — darstellte. Als Tréger des
Weimarer Kunstpreises im Jahre 1805 hatte Friedrich eine ganz andere
Kunsttendenz als noch im Klassizismus iiblich: Er legte grofien Wert
auf den emotionalen Ausdruck des Individuums und zogerte, sich dem
damals verbreiteten Kunstideal der Autoritdt unterzuordnen (Kap. 5).
Diese Unabhéngigkeit und rebellische Haltung fiel nicht nur mit dem
Ideal der ,, Kunstautonomie® zusammen, sondern deutete den Grund-
ton der Laokoon-Rezeption fiir die kommenden Jahre an.

Im zweiten Teil der Untersuchung wurde die tatsdchliche Auswirkung
des Laokoon-Diskurses sowie der klassischen kiinstlerischen Ideale
wihrend und kurz nach dieser Polemik um Laokoon vorgestellt, der
sowohl positive Reaktionen als auch ein gewisser negativer Einfluss
gegeniibergestellt wurden. Die Rezeption der Laokoon-Gruppe vor
Winckelmann ist als eine Geschichte der Kanonisierung dieses Werkes
zu bezeichnen, die es zum am meisten debattierten Thema der dstheti-
schen Theorie der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts machte. Dies ist
auch der Grund dafiir, dass dieser Teil mit der Vorstellung einer Reihe
konventioneller Laokoon-Illustrationen aus den damaligen Enzyklopi-
dien und aus dhnlichen Werken begann, die sich deutlich nach der klas-
sischen Asthetik richteten und gemeinsam eine ,festgelegte“ Vorstel-
lung von deren Stil aufwiesen. Am ersten Beispiel - William Hogarths
The Analysis of Beauty — erkennt man das typische Laokoon-Bild des
18. Jahrhunderts im kunstpadagogischen Sinne, das auch Probleme mit
sich bringt: Die antike Kunst scheint demnach - wenn man diesem
folgt — fiir die aktuelle, lebendige Gegenwart meistens eine erstarrende,
abgestorbene Form zu besitzen. Die Bedeutung dieses Werkes fiir den
Laokoon-Diskurs liegt nicht zuletzt darin, dass es Lessing wiederum
beeinflusste (Kap. 6). Der einzige und einsame Nachfolger des klassi-
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schen Laokoon-Diskurses ist das in der traditionellen Kunstpadagogik
und der akademischen Phantasie der hohen Kunst verbreitete Kunst-
ideal der damaligen Zeit.

Zwei der vorgestellten Beispiele zeugen von einer gegenteiligen Haltung
zum klassischen Laokoon-Diskurs: das eine aus der intellektuell-kul-
turellen, das andere aus der naturwissenschaftlichen Perspektive. Die
Laokoon-Tafel von William Blake erschien im Jahr 1826, also noch
kurz vor Goethes Tod. Das Werk ist vollig auflerhalb des klassischen
Kontexts einzuordnen und basiert auf Blakes einzigartiger christlicher
Weltanschauung sowie auf seinen theologischen und ésthetischen
Gedanken. Der trojanische Laokoon verwandelte sich durch eine Inter-
pretation der Aphorismen in ein allegorisches Sinnbild fir Kaiser und
Krieg, wodurch das Werk als ein prophetisches Bild des menschlichen
Geistes in der Endzeit interpretiert werden kann. Als eine ungewohn-
liche Intervention im Laokoon-Diskurs vermittelt es zum ersten Mal
auch eine rebellische Haltung gegen das konventionelle Bild, die im
Einklang mit der Zuriickweisung der Antike und des Klassizismus
im 19. Jahrhundert steht (Kap. 7). Das andere Beispiel erweist sich als
ein paradoxer Prizedenzfall: Guillaume-Benjamin-Amand Duchenne
war geistig eindeutig von Winckelmann und dem Klassizismus gepragt,
seine Untersuchungen und deren Ergebnis stellen aber eigentlich eine
gegenteilige Anschauung dar. Duchennes naturwissenschaftliche Ana-
lyse von Laokoons Gesichtsausdruck entstand in Zusammenarbeit mit
einem der ersten Fotografen in der Geschichte der Fotografie, Adrien
Tourachon. Die Erfindung der Fotografie im 19. Jahrhundert ermog-
lichte eine massive Produktion und Reproduktion von Bildern - Motiv
war natiirlich auch die Laokoon-Skulptur -, die den menschlichen
Blick auf das Werk und die Kunst selbst zutiefst verdnderte, indem sie
einen realistischen Reproduktionsstandard einfiithrte und auf einmal
die visuelle Parallelisierung und Nebeneinanderstellung von eigent-
lich sehr unterschiedlichen, ja manchmal unvergleichbaren Kunst-
werken ermdglichte. Obwohl seine Bilder auf die anatomischen Fehler
antiker Skulpturen hinwiesen, verleugnete Duchenne nicht den Wert
der ,idealen Schonheit® der antiken Kunst; er wollte mithilfe seiner
neuen Methode die alten Kunstwerke schlichtweg ,korrigieren und
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modifizieren. Allerdings ist zu bedenken, dass ein Kiinstler niemals
die Genauigkeit und Zuverldssigkeit einer Maschine erreichen kann.
So wurde das Paradoxon der Schonheit und Realitdt im Zeitalter des
wissenschaftlichen und technischen Fortschritts immer komplexer
(Kap. 8). Diese beiden Beispiele verdeutlichen, wo genau die Krise der
Rezeption des konventionellen Laokoon-Bildes und deren klassischer
Asthetik wurzelte.

Das letzte Kapitel, in dem Laokoon-Karikaturen verhandelt wurden,
beschiftigte sich mit einem Zeitalter, in dem die schon veralteten Werte
und Konventionen angezweifelt und wieder neu beurteilt wurden. Das
Bild Laokoon verband sich schlieSlich mit Tausenden unterschiedli-
chen visuellen Elementen. Es entstanden zahlreiche neue Reproduktio-
nen, die die 6ffentliche Meinung und den Zeitgeist vertreten konnten.
Der neue Zeitgeist leitete die Frage ein, was die ,, Antike® und deren Art
und Weise, die Welt zu sehen, ersetzen konnte, da deren Wirkungszeit
deutlich tiberschritten war. Was blieb und sich weiter entfaltete, schien
lediglich das Bild der rhodischen Skulptur in seiner rein visuellen Form
zu sein. Die Karikatur als eine ,,niedere Kunstform tibte im Vergleich
zur traditionellen hohen Kunst im politischen, gesellschaftlichen und
geschichtlichen Bereich einen grofieren Einfluss aus. Der einst ernst-
hafte Gegenstand des klassischen Laokoon-Diskurses im 18. Jahrhun-
dert wurde in dieser Zeit griindlich popularisiert, trivialisiert und auf
einmal auch unterhaltsam (Kap. 9).

Der Laokoon-Diskurs spiegelt einen Entwicklungsgipfel der éstheti-
schen Theorie in der klassischen Kunst wider und hatte einen tiefgrei-
fenden Einfluss auf die Kunstschépfung, -praxis und -interpretation
in verschiedenen Bereichen fiir mehr als ein Jahrhundert. Das kiinst-
lerische Konzept hatte theoretisch einen Gipfel erreicht, war aber in
Wirklichkeit nichts mehr als ein gedankliches, idealistisches Konzept.
So vertrat zum Beispiel der Kunsthistoriker Lionello Venturi schon vor
Jahrzehnten die Ansicht, dass es nie einen realen Konflikt zwischen
Klassizismus und Romantik gegeben habe, sondern nur zwischen dem
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zeitgendssischen Neoklassizismus und der Romantik.*** Im Anschluss
an das 19. Jahrhundert nahm der Einfluss der Antike auf die Malerei
allmahlich ab, ebenso wie deren vermittelte geschmackliche Orientie-
rung, die von Goethe als ,,stark, frisch, froh und gesund“®*” bezeichnet
wurde. Der Dichter machte schon zu seiner Zeit eine erbitterte Anspie-
lung auf die gefdhrliche Subjektivitat der modernen Kunst. Aber ist sie
wirklich eine Gefahr? Dieser Frage muss das kommende Jahrhundert
nachgehen.

636 Vgl. Lionello Venturi, History of Art Criticism, Boston 1964, S. 315.
637 MA 19, S. 300.
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ADD 1: Hagesandros, Athanodoros und Polydoros, Laokoon-Gruppe (wie als heute,
seit 1960, Nachbildung aus hellenistischem Original von 200 v. Chr.), um 50 v. Chr.,

Marmor, Hohe 225 cm, Vatikan, Monumenti, Musei e Gallerie Pontificie.

Abb 2: Marco Dente, Laokoon-Gruppe nach der Entdeckung 1506, ca. 1515-27, Stich,
44.3x32.9 cm, The Elisha Whittelsey Collection, The Elisha Whittelsey Fund, 1949.
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ADbb 3: Laokoon-Gruppe. Original mit den ersten Ergdanzungen (bis 1960)
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Abb 4: Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der Griechi-
schen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst, Titelblatt, 1755, Buchdruck

Abb 5: Ephraim Gotthold Lessing, Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und
Poesie, 1. Theil, Titelblatt der Erstausgabe, 1766, Buchdruck.
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Abb 6: Laokoon-Gruppe. Die obere Schlange, die in die Hiifte des Laokoon beifst.
Aus: siche Abb. 1.

Abb 7: Caspar David Friedrich, Wallfahrt bei Sonnenuntergang, um 1805,

Sepia, 40,5 x 62 cm, Weimar, Staatliche Kunstsammlungen.
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Abb 8: Caspar David Friedrich, Hiinengrab am Meer, 1806/1807, Sepia, 64,5x 95 cm,

Weimar, Kunstsammlungen zu Weimar.

Abb9: Caspar David Friedrich, Tetschener Altar, 1807/1808, Ol auf Leinwand,

115x 110 cm, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen.
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Abb 10: Caspar David Friedrich, Das Kreuz im Gebirge, 1806 oder 1807, Sepiatusche,
64 x92,1 cm, Berlin, Staatliche Museen.

Abb 11: Caspar David Friedrich, Riigenlandschaft mit Regenbogen, um 1810,

Ol auf Leinwand, 59 x 84,5 cm, Weimar, Staatliche Kunstsammlungen.
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Abb 12: Caspar David Friedrich, Der Monch am Meer, 1808 oder 1810,
Ol auf Leinwand, 171,5x 110 cm, Berlin, Alte Nationalgalerie.

Abb 13: Caspar David Friedrich, Das Kreuz an der Ostsee, 1815, Ol auf Leinwand,
44,7 x 32cm, Berlin, Schlofl Charlottenburg.
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Abb 14: Caspar David Friedrich, Béhmische Landschaft mit dem Milleschauer, 1808,
Ol auf Leinwand, 104 x 70 cm, Dresden, Gemildegalerie Neue Meister.

Abb 15: Caspar David Friedrich, Bohmische Landschaft, 1808, Ol auf Leinwand,
104 x 70 cm, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart.
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Abb 16: Caspar David Friedrich, Alte Frau mit Sanduhr und Bibel, 1802,
Schwarze Kreide auf Velin, 35,8 x 31,2 cm, Mannheim, Stidtische Kunsthalle.

b

Abb 17: Caspar David Friedrich, Der Wanderer tiber dem Nebelmeer, um 1818,
Ol auf Leinwand, 98 x 74 cm, Hamburg, Kunsthalle.
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Abb 18: Federico Zuccaro, Taddeo im Belvedere in Vatikan, zeichnet der Laokoon.
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Abb 19: Claude Randon, Statuengruppe des Laokoons mit seinem Séhnen (Tafel I), 1704,
Druckgraphik, 34 x 24 cm, Rom, Bibliotheca Hertziana.
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Abb 20: Unkekannter Kiinstler, Laocoon, 1724, Graphik
AbDb 21: Denis Diderot/Jean le Rond d'Alembert, Laocoon, 1751, Federzeichnung,

Paris, Bibliotheque nationale de France
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Abb 22: William Hogarth, The Analysis of Beauty, Tafel I, 1753, Graphik, 38,8 x 50 cm,
New York, Metropolitan Museum of Art
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Abb 23: William Hogarth,The Analysis of Beauty, Titelblatt
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Abb 24: William Blake, 7> & his two Sons Satan & Adam, © 1820,
Plattenrand, 27,6 X 22,9 cm, Privatsammlung von Robert N. Essick.
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SCULPTURE.

ADbb 25: William Blake, Laokoon, fiir Ree’s Cyclopaedia, © 1815, Radierung, 19x 15 cm,
Berkeley, The Jean Cray Hargove Music Library.
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Abb 26: William Blake, Laokoon, © 1815, Bleichstiftzeichnung, 53,3 x 48,8 cm,

Newmarket, Sir Geoftrey Keynes.
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Abb 27: William Blake, Elohim erschuf Adam, 1795, Reliefitzung, in Farbe gedruckt
und mit Feder und Aquarell fertiggestellt, 43,6 x 53,1 cm, London, Tate Gallery
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Abb 28: Niccold Boldrini, Affenlaokoon (nach Titian), © 1540-45, Holzschnitt,
27,3 x 40 cm, Chicago, Art Institute of Chicago

PHOTOGRAPHIES PATHOLOGIQUES

Abb 29: Adrien Tournachon, Guillaume-Benjamin-Amand Duchenne,
Faradisation de muscle frontal, par l'auteur, 1854-56, Albumindruck, 18.6x11.7 cm,

Paris, Ecole nationale des beaux-arts
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BLECTRO-PHYSIOLOGIE PHOTOGRAPRIQUE,

Abb 30: Adrien Tournachon, Guillaume-Benjamin-Amand Duchenne, Laokoons Kopf,
1854-1856, Albumindruck, 28.2 x 20.3 cm, Paris, Ecole nationale des beaux-arts

ELECTRO-PHYSIOLOGIE PHOTOGRAPHIQUE,

Abb 31: Adrien Tournachon, Guillaume-Benjamin-Amand Duchenne,
Der gleiche Kopf von Tafel 70, 1854-1856, Albumindruck, 28.3 x20.4 cm, Paris,

Ecole nationale des beaux-arts
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ADbDb 32: James Davis Cooper, Horror and Agony. Copied from a photograph
by Dr. Duchenne, 1872, Holzstich.

ELECTRO-PHYSIOLOGIE PHOTOGRAPHIQUE.

Abb 33: Adrien Tournachon, Guillaume-Benjamin-Amand Duchenne,
Ausdruck des Terrors, 1854-1856, Albumindruck, 28,2 x 20,3 c¢m, Paris,

Ecole nationale des beaux-arts
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BLECTRO-PHYSIOLOGIE PHOTOGRAPHIOUE

Abb 34: Adrien Tournachon, Guillaume-Benjamin-Amand Duchenne,
Die Nonne sagt ihre Gebete, 18541856, Albumindruck, 28.8 x 22 cm, Paris,

Ecole nationale des beaux-arts

Abb 35: Adolphe Braun, Rome. Le Laocoon. Musée du Vatican, ca. 1865, Glas-Negativ,
101 x 76,5 cm, ehemalige Christian-Kempf-Sammlung
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Widyet als Laotoon
‘ im fampfe mitver Biplomati

ADbb 36: Hermann Dyck (Ersteller), Michel als Laokoon im Kampfe mit der Diplomatie,
1848, Graphik, Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg.

Abb 37: Unbekannter Kiinstler, Politisches Gesprich von einer Stunde, 1848, Graphik,
Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg.
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Der beutiche Saotoon.
(¥igaro, 3. Wiy 1866.)

Abbildung 38: Unbekannter Kiinstler, Der deutsche Laokoon, Mérz 1866

ACTUALITES 71

Imite du groupe de Laocoon.

Abb 37: Unbekannter Kiinstler, Politisches Gesprich von einer Stunde, 1848, Graphik,
Heidelberg, Universititsbibliothek Heidelberg.
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Abb 40: Wilhelm Scholz, Die Welt- und Kaiserstidtische Laokoon, 1872, Holzstich,
Heidelberg, Universitétsbibliothek Heidelberg

‘Warnendes Beispiel, Ullstein-Band Il, 15/1936

Abb41: E. O. Plauen, Warnendes Beispiel, 1936
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