Konstruktionen von Text, Korper und Skulptur in J. J. Winckelmanns
Hermeneutik der Antike

Inaugural-Dissertation
zur
Erlangung des Doktorgrades
der Philosophie des Fachbereichs 05
der Justus-Liebig-Universitat Giellen

vorgelegt von

Christina Dongowski
aus GiefBen

2001



Danksagung

Erst funf Jahre nach Abgabe dieser Dissertationsschrift erscheint der Text nun im
GEB. Auch wenn Dissertationen des o6fteren langere Zeit in Anspruch nehmen als
die idealtypischen drei Jahre, sind funf doch ziemlich ungewdéhnlich - vor allem
weil diese Zeit erst nach der Abgabe verstrichen ist.

Die Umsténde, die zu dieser Verzogerung gefihrt haben, stellen der Lehr-
und Prufungsorganisation der Justus-Liebig-Universitat kein gutes Zeugnis aus,
genauso wenig wie dem Graduiertenkolleg “Klassizismus und Romantik”. Des-
wegen mdchte hier ganz ausdrucklich den Menschen danken, die als Mitglieder
der Universitét oder als “Privatmenschen” dazu beigetragen haben, dass dieses
Promotionsverfahren nach vielen Behinderungen doch noch zu einem guten Ende
gekommen ist:

Mein besonderer Dank gilt Prof. Dr. Friedrich Vollhardt, heute an der
Ludwigs-Maximilians-Universitat in Minchen, der die Betreuung der Arbeit noch
nach deren Abgabe ibernommen hat. Ohne seinen Rat und Zuspruch, diesen un-
gewohnlichen Weg zu gehen, ware ich wahrscheinlich nie promoviert worden.

Frau Rittinger vom Akademischen Priifungsamt und Professor Martini als
Vorsitzendem des Promotionsausschusses danke ich fiir die beherzte Entschei-
dung in einem Fall, der so von der Promotionsordnung einfach nicht vorgesehen
war.

Gemeinsam mit Prof. Dr. Vollhardt haben mir Prof. Dr. Baumgartner und
Prof. Dr. Kurz gezeigt, dass professorales und wissenschaftliches Ethos doch kein
Fremdwort innerhalb meines Fachbereiches ist. Dank ihnen wurde meine Disputa-
tion zu einem verséhnlichen Abschied von der Universitét.

Dass es diese Arbeit tiberhaupt gibt, verdanke ich vor allem Dr. Carsten
Behle, Dr. Astrid Keiner und PD Dr. Lothar Schneider. Ohne ihren Rat, ihre mo-
ralische Unterstlitzung und ihr Vorbild sdhe diese Arbeit nicht nur anders aus,
ohne sie héatte ich sie vermutlich noch nicht einmal zuende geschrieben. Hilfrei-
cher kann man nicht Freundin oder Freund sein. Danke!

Ellen Dongowski und Elisabeth Rudolf danke ich fiir ihr Lektorat. Ohne
sie und Dr. Behle ware die Arbeit noch unleserlicher geworden als sie es jetzt ist.

Die drei Jahre bis zum endgultigen Disputationstermin hétte ich ohne die
liebevolle Unterstiutzung von Thomas Weise nicht so unbeschadet Giberstanden.
Danke fir Deinen Rat im Bezug auf den Umgang mit akademischen Institutionen
und fir Deine unverbriichliche Zuneigung.

Zuletzt sage ich meinen Eltern Martha und Dieter Dongowski Danke. Sie
haben alles getan, was in ihrer Macht stand, mir meinen Kindertraum vom Dok-



tortitel zu erflillen. Und wir haben es geschafft - trotz allem.



Inhaltsverzeichnis

1.  Winckelmanns Stile und die Urspriinge der Kunstgeschichte
1.1. Mit dem Laocoon anfangen
1.2. Mit (der) Geschichte anfangen
1.3. Mit dem Korper anfangen

1.4. Mit dem Schreiben anfangen

2. Winckelmanns Dresdner Schriften — das Schreiben einer modernen
Hermeneutik der Antike

2.1. Schreibstrategie als Karrierestrategie
2.1.1. Winckelmanns Karriereplanung
2.1.2. Karrierestrategie — Textstrategie — hermeneutische Strategie

2.2. Winckelmanns Stil als konzeptionelle Entscheidung
2.2.1. Situierung im zeitgendssischen Kontext
2.2.2. Kontext-Verschiebungen
2.2.3. Winckelmanns Stil
2.2.4. Stilbriiche — Gedankenspriinge
2.2.5. Die Statue als Figur des Textes

2.3. Ideale Kunst als nattrliche autoreflexive Praxis
2.3.1. Der Laocoon als theoretisches Modell
2.3.1.1. ,Eine edle Einfalt und eine stille GroRe*
2.3.1.2. Ubertreibungen
2.3.2. Griechische Statuen und griechische Korper
2.3.2.1. Gesellschaftliche Produktion des natlrlichen Korpers
2.3.2.2. Der schone (Statuen)Korper als theoretisches Model (1)

2.4. Hermeneutik des Ideals und formale Analyse des Kunstwerks
2.4.1. Die Un(be)greifbarkeit der idealen Form und die
Autoreflexivitat der Statue

17

26

31

37

37
37
42

45
45
52
62
66
72

79
81
81
87
91
91
96

103

103

2.4.2. Formale (Be)Greifbarkeit und das (Sich-)Verfehlen der Malerei 109

2.4.3. Lairesses” Seleucos und Stratonice als paradigmatisches
Gemalde

2.5. Winckelmanns Dresdner Schriften: Formulierung einer modernen
Asthetik und Hermeneutik der Antike

113

122



3. In Rom: Autopsie des Statuen-Corpus, Hermeneutik des Ideals und
Kunstgeschichte der Antike

3.1. Genese der Geschichte der Kunst des Alterthums im Belvedere-Hof

3.2. Laocoon: Korperlichkeit als Form des Ausdrucks und als
Problematisierung der Schonheit
3.2.1. Korperstile - Beschreibungsstile
3.2.2. Protokoll einer Autopsie
3.2.3. Anatomie und Physiologie als naturliches Formenvokabular
des Kdrpers

3.3. Stil: System als Geschichte, Geschichte als System

3.4. Laocoon und die antike Kunstgeschichte: Pathetische Grenzwertbe-
stimmungen, reale und ideale Korper, hoher Stil und schéner Stil
3.4.1. Stil 1l: Korper als System von Formen und als locus der

(historischen) Bewegung — Laocoon und Niobe
3.4.2. Stil 111: Schonheit als Beherrschung des Ausdrucks

4. Winckelmanns antike Statue und die Anfange der Kunstgeschichte

4.1. Noch einmal auf Anfang: Begriindung der Kunstgeschichte als

autonomer Wissenschaft in Wien — Robert Zimmermann und

Alois Riegl

4.1.1. Zimmermanns Asthetik als Formwissenschaft: Kunst ohne
Geschichte und die historischen ‘Manieren des Vorstellens’ —
Kunstgeschichte als historische Kunstkritik

4.1.2. Wieder Laocoon: Der schdne Korper der Kunst und die
Verfiihrungen der Moral — Zimmermanns formalistische Rekon-
struktion der idealistischen Hermeneutik nach Winckelmann

4.1.3. Alois Riegls ‘Stilgeschichte’: Formanalyse ohne Ideal(e)

4.1.4. Vergleichbarkeit des Unvergleichbaren — Das ‘Kunstwollen’
und der klassische Stil idealistischer Asthetik und Hermeneutik

5. Zusammenfassung

6. Literatur

Erklarung

127

127

138
138
141

147

152

161

163

177

185

192

194

221

237

247

266

269

288



1. Winckelmanns Stile und die Urspriinge der Kunstgeschichte

Nichts fangt einfach an, schon garnicht akademische Disziplinen oder Wissen-
schaften wie zum Beispiel die Kunstgeschichte. Winckelmann beginnt seine pub-
lizistische und wissenschaftliche Karriere mit der Forderung, Kunst neu anfangen
zu lassen und der Ruckkehr zum Ursprung.

Der erste Text, den die erste umfassende Anthologie kunsthistorischer Ba-
sistexte im angelséchsischen Raum présentiert, ist ein Auszug aus Johann Joachim
Winckelmanns Gedancken tiber die Nachahmung griechischer Werke in der Mah-
lerey und Bildhauerkunst'. Ein erstaunlicher Tatbestand bedenkt man das spezifi-
sche wissenschaftskulturelle *setting” der Sammlung: Wahrend Winckelmann in
der deutschen Kunstgeschichtsgeschichtsschreibung auch in der Historisierung
seines hermeneutischen Verfahrens unbestrittene Griindungsfigur der Disziplin
ist, obwohl er vollstandig aul3erhalb des zeitgendssischen universitdren Rahmens
angesiedelt war, haben nicht-deutsche Traditionen der Kunstgeschichte wegen
seiner nationalen Bedeutung mit Winckelmann ihre Schwierigkeiten. Gegen Win-
ckelmann andere, nationale Griindungsfiguren zu profilieren hat neben der inter-
nationalen Wissenschaftskonkurrenz auch Griinde in einem theoretischen Unbe-
hagen. Mit Winckelmann als Galionsfigur verbinden sich in den Augen von nicht-
deutschen Kunsthistorikern die Besonderheiten der ‘teutonischen” Methode in der
Kunstgeschichte und ihr Triumph, der am Anfang des 21. Jahrhunderts aber wohl
selbst schon historisch geworden ist. Das Ende der deutschen Kunstgeschichte als
hegemonialem disziplind&rem Modell wird auch in der genannten Anthologie mar-
kiert: Neuere methodische Ansatze, die Kunst als symbolische Praxis oder als Teil
sozialer Praxen verhandeln und die, schenkt man der Auswahl Vertrauen, seit der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts die Disziplin bestimmen, kommen fast ganz-
lich ohne deutschsprachige Beteiligung aus.’

Was ist in der Perspektive Aulienstehender die “teutonische’ Methode? Sie

Vgl. Johann Joachim Winckelmann, Reflections on the Imitation of Greek Works in painting and
Sculpture. In: Donald Preziosi (Hg.), The Art of Art History: A Critical Anthology, Oxford:
1998, S. 31-39.

’Die Abteilungen ,,Art as History“, , Aesthetics“, ,,Style“ und ,,History as Art“ sind auf der Ebene
der Primértexte eine sehr deutsche Angelegenheit. Chronologisch erstrecken sie sich bis in die
1930er Jahre, von da an wird Kunstgeschichte vorwiegend Art History (mit den Ausnahmen
Foucault, Heidegger und Derrida). Dieser Sprachwechsel und der nachfolgende Methoden-
wechsel sind sehr real national motiviert: Die nazistische Theorieaustreibung in den deutschen
Universitaten beendet die ‘teutonische’ Methode. Zu Grol3e und Lé&cherlichkeit der ,,>teutoni-
schen< Methode der Kunstgeschichte* formuliert von einem ihrer wichtigsten Erben vgl. Erwin
Panofsky, Epilog. Drei Jahrzehnte Kunstgeschichte in den Vereinigten Staaten. Eindriicke ei-
nes versprengten Européers, S. 379-389 u. S. 394-398. In: Erwin Panofsky, Sinn und Deutung
in der bildenden Kunst, Kéln: 1978, S. 378-406.



zeichnet sich vor allem durch die Verschrankung von dsthetisch-philosophischer
Spekulation und historisch-philologischer Erforschung aus. Es entstehen auf der
einen Seite Kunstgeschichten, bei denen es sich eigentlich um geschichtsphiloso-
phische Entwiirfe handelt, und auf der anderen Seite extreme akademische Spe-
zialisierung. Abstraktes Theoretisieren und pedantische Gelehrsamkeit bezeichnen
dabei die zwei Haltungen, die gleich weit vom eigentlichen Gegenstand und Ziel
kunsthistorischer Forschung, den Kunstwerken, entfernt sind. Die im Verhéltnis
zur romanischen und angelséchsischen Situation friih erfolgte Institutionalisierung
als akademisch-universitére Disziplin im deutschsprachigen Raum hat die “Ver-
schulung’ durch methodische und objektbezogene Kanonisierungen zumindest
erleichtert. Gegen diese aus Abstraktionshéhe und kriterienloser Detailversessen-
heit zusammengesetzte Kunst- und Weltfremdheit wird eine Tradition pragmati-
scher Arbeit am Gegenstand gesetzt, die neue empirische Erkenntnisse, nicht the-
oretische Schriften produziert.®

Dal der Widerstand gegen Theorie (im umfassendsten Sinne des Begriffs),
der das eigene Verfahren stattdessen durch einen empirischen Bezug auf die kon-
krete Realitat der Gegensténde legitimiert, auch eine theoretische Entscheidung
ist, die im schlechtesten Falle traditionelle methodisch-theoretische Positionen
einfach weiterschleppt, gehort zu den Standardargumenten fiir theoretische Refle-
xion als methodenkritisches Innovationspotential.* Das andere Standardargument
ist die Forderung zur Ruckkehr zu den eigentlichen Gegenstanden, die das ange-
messene wissenschaftliche Verfahren selbst schon vorgeben. Was als Leitdiffe-
renz der Kunstgeschichtshistoriographie nach nationalen Schulen verwendet wer-
den kann, strukturiert generell die methodische und disziplinenhistorische Diskus-
sion. Die polemische und theoretische Operationalisierung der Theorie-Praxis-
bzw. Abstraktion-Erfahrung-Differenz gehdrt zu den fundamentalen Dispositiven
moderner (historischer) Wissenschaft.> Der ‘Wille zur Wahrheit’ strukturiert und
stabilisiert in dieser dialektischen Argumentation den wissenschaftlichen Diskurs

3Zu den nationalen Klischees tiber die jeweils eigenen im Vergleich zum deutschen Kunsthistori-
ker bis in die 1950er Jahre vgl. E. Panofsky, Epilog. Drei Jahrzehnte Kunstgeschichte in den
Vereinigten Staaten, S. 380; zu den nationalen Anti-Winckelmann-Reflexen vgl. Marcel
Baumgartner, Einfiihrung in das Studium der Kunstgeschichte, Kéln: 1998 (Kunstwissen-
schaftliche Bibliothek Bd. 10), S. 91-95. Die hértesten Konkurrenten Winckelmanns fir die
Rolle des Griindungsheros sind nicht britische Dilettanten, sondern ein adliger franzdsischer
Kulturfunktionér, Caylus, und ein lokalpatriotischer rémischer Graphiker und Architekt, Pira-
nesi.

*So begriindet auch Donald Preziosi Zweck und Aufbau der von ihm herausgegbenen Anthologie;
vgl. Donald Preziosi, Introduction, S. 9f. In: D. Preziosi (Hg.): The Art of Art History, S. 9-12.

*Vgl. Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaften,

Frankfurt/Main: 121994, S. 384-389.



gegen seine eigenen Wucherungen. Er definiert die im Diskurs vorgesehene
Nicht-Diskursivitat.’

Die kunsthistorische Diskussion tber die Kunstgeschichte als Wissen-
schaft ist von einer grundlegenden Ambivalenz gegentber der eigenen Wissen-
schaftlichkeit gezeichnet. Infrage stehen nicht nur spezifische Methodologien,
sondern die Legitimat der gesamten Disziplin: Verfehlt die wissenschaftliche Be-
schaftigung mit Kunst nicht gerade die Kunst an der Kunst? Wird die asthetische
Erfahrung durch kunsthistorische Analysen nicht banalisiert und in ikonographi-
schen, stilistischen, semiotischen, sozialhistorischen, wahrnehmungsgeschichtli-
chen, &sthetiktheoretischen etcetera Untersuchungen zerredet? Etwas schlagwort-
artig formuliert, besteht die theoretische Basis der Kunstgeschichte in dem Di-
lemma, Wissen und Diskurse uber einen Gegenstand zu produzieren, der von ihr
selbst als im Kern pra- oder transdiskursiv aufgefalit wird. Der Namen der Diszip-
lin fihrt diese schwierige Konstruktion zweifach vor: Er setzt sich aus zwei Beg-
riffen zusammen, die schon bei ihrer Zusammenfuigung als problematisch, wenn
nicht als gegensétzlich verstanden wurden, und der Objektbezug des Terminus ist
doppeldeutig. Er bezeichnet die Wissenschaft und ihren Gegenstand. Das Ver-
schwinden der Differenz zum Gegenstand, das Einswerden von Kunst und Wis-
sen, scheint das Phantasma der Kunstgeschichte zu sein, die Unmdglichkeit seiner
Realisierung die Logik der Forschungen zu bestimmen.

Inauguriert wird das Problem *Kunstgeschichte’ von Winckelmanns Ge-
schichte der Kunst des Alterthums. In seinem Antiken-Projekt stoRt er auf die
Begriffe und gibt ihnen die problematische, zukunftsweisende Konfiguration:
(Kunst)Geschichte als Dialektik einer wahren Kunst und einer bis jetzt immer
verfalschenden Geschichte, die in einer wahren Kunstgeschichte aufgehoben wird.
Winckelmann ist vielleicht darin am eigentlichsten Begriinder der Kunstgeschich-
te, daB er die Einwénde gegen eine wissenschaftliche bzw. diskursiv-
rationalistisch Erfassung von Kunst selbst formuliert. Bei ihm findet sich die
Sprachlosigkeit der asthetischen Erfahrung, die einerseits die Konfrontation des
Kunsthistorikers mit der Empirie der Werke fordert, andererseits in seinen Statu-
enbeschreibung zur Entwicklung einer diskursiven Form fihrt, die die Trans-
diskursivitat der Plastik in den asthetischen Charakter eines literarischen Textes
transformiert. Angemessen Uber Kunst zu sprechen, heifl3t das nicht Kunst ma-
chen? Winckelmanns Kunstgeschichte als dsthetsicher Akt ist das Supplement fiir
die Artefakte.

®Vgl. Michel Foucault, Die Ordnung des Diskurses. Mit einem Essay von Ralf Konersmann,
Frankfurt/Main: 1994, S. 13-17.



Diese Doppelung von Asthetik und Hermeneutik, die doppelte Kunstge-
schichte, als textuelles Phanomen zu rekonstruieren, ist das Ziel der folgenden
Analysen: Winckelmann macht Kunstgeschichte, in dem er das Verhaltnis von
Text und Gegenstand neu ordnet und damit den Charakter des antiquarisch-
philologischen Diskurses und des Gegenstandes, Uber den er gefuhrt wird, die
antiken Denkmadler, grundlegend veréndert. Am Ende des Transformationsprozes-
ses, in den Statuenbeschreibungen und in der Geschichte der Kunst des Al-
terthums, hat Winckelmann das Verhaltnis von Kunst und Geschichte, von &sthe-
tischem Objekt und hermeneutischem Text theoretisch und methodisch so formu-
liert, dal von nun an Kunstgeschichte geschrieben werden kann. Die Falsifizie-
rung von Einzelbefunden (wie der Datierung des Laocoon), sowie die Ausweitung
der Denkmalerbasis werden in der Logik von Winckelmanns Modell vorgenom-
men. Winckelmanns Antike wird zur klassischen Antike. Einer &sthetischen Theo-
rie, die sich in der griechischen Plastik verkorpert findet, korrespondiert ein her-
meneutisches Verfahren, das den kunsthistorischen Text bestimmt. Antike Plastik
und moderne Interpretation gehorchen denselben Prinzipien. Sie sind Repréasenta-
tionen des Ideals vollkommener Schdnheit und der Wahrheit des Menschen.

Die Grundlinien dieser neuen Ordnung von Kunst und Wissen lokalisiert
die Arbeit in Winckelmanns Dresdner Schriften, ihre Ausformulierung zur Kunst-
geschichte in der Doppelgestalt von &sthetischem Gegenstand und hermeneuti-
scher Wissenschaft entsteht in Rom aus der Konfrontation mit der Realitét der
antiken Statuen. Leitfigur der Rekonstruktion von Winckelmanns Theoriebildung
ist der Laocoon. In seiner Transformation vom paradigmatischen Kunstwerk der
Antike zum Index stilistischer und typologischer Differenzierung und zur Ein-
bruchstelle der Geschichte in die zeitlose Idealitit von Natur und Kunst lassen
sich die historische Genese und die verschiedenen Konfigurationen von Kunst und
Wissen in Winckelmanns Antikenprojekt analysieren und differenzieren.

1.1. Mit dem Laocoon anfangen

Die Verfolgung der theoretischen Schicksale des Laocoon stellt nicht nur einen
rhetorisch-heuristischen “Trick’ dar, um der mangelnden systematisch-
methodischen Strenge von Winckelmanns Schriften und deren Heterogenitéat im
wahrsten Sinne des Wortes eine Gestalt zu geben und sie als Geschichte einer
Theorie darstellbar zu machen. Der Konzentration auf die Skulpturengruppe liegt
zum einen ein rezeptionsgeschichtlicher Befund zugrunde: Die Formulierung, die



bis heute als eine Art Label und als sentenzitse Abkurzung fir Winckelmanns
klassizistische Asthetik und sein Antikenbild fungiert, bezieht sich auf den Lao-
coon. Die Bedeutung von

,,Das allgemeine vorzigliche Kennzeichen der Griechischen Meisterstlicke ist end-

lich eine edle Einfalt, und eine edle Grosse, so wohl in der Stellung als im Aus-
druck.“(Gedancken tber die Nachahmung, S. 43)’

wird an der Statue expliziert. Der Laocoon als paradigmatisches Kunstwerk, in
dem Winckelmann eine traditionelle klassizistisch-stoizistische Maxime und eine
der barocken Lieblingsantiken verbindet, wird zum Ausgangspunkt einer Diskus-
sion, in der das Verhaltnis von Schonheit als klassizistisch gepragter Formenka-
non, ethisch-moralischer Anspruch und autonomer Bereich kiinstlerischer Gestal-
tung immer wieder problematisiert wird. Selbst wenn einzelne Diskutanten (wie
Goethe und Moritz) (ber eine eigene Anschauung der Statue verfiigten, bleibt
Winckelmanns textuelle Konzeption der Gruppe die zentrale Referenz. Zumindest
fur die deutsche &sthetische und kunsthistorische Diskussion bis weit ins 19. Jahr-
hundert hinein heil3t tber die Laokoon-Gruppe im Vatikan zu sprechen uber Win-
ckelmanns Laocoon zu sprechen. Seine Qualifizierung der Gruppe als griechi-
sches Meisterwerk, in der ein umfassendes &sthetisches und hermeneutisch-
kunsthistorisches Konzept seine &sthetische Evidenz erhélt, ist nicht nur eine kon-
kurrierende und mit der Etablierung archaologischer Forschungen im 19. Jahr-
hundert endgtiltig Uberholte Forschungsposition zu einem bedeutendem Zeugnis
antiker Kunst. An diesem Laocoon Kritik zu tben, trifft mit der Bestimmung des
kunsthistorisch-arch&ologischen Grundungsheros immer auch die Plastik selbst:
Wird die Gruppe nicht mehr in die spéte Phase der klassischen Kunstepoche der
Antike datiert, sondern den spathellenistischen Kopienwerkstatten fiir den kaiser-
zeitlichen Représentationsbedarf zugeordnet, verliert sie mit ihrem Status als ei-
genstandige griechische Arbeit meistens auch den Status als Meisterwerk. Ar-
chéologisch-philologische Befunde werden im Rahmen von Winckelmanns idea-
listischer Asthetik formuliert und bewertet. Die Diskrepanz zwischen der theatra-
len und naturalistischen Gestaltung der Laokoon-Gruppe und Winckelmanns
Denkmal idealer Autarkie und Kklassizistischer Formung fuhrt nur auf der Ebene
der Forschungsergebnisse zur Verwerfung von Winckelmanns Konzept der (anti-
ken) Kunst. Sein Verfahren kostet die Statue mit der historischen Position den
asthetischen Wert; in der Logik seiner &sthetischen Hermeneutik bedeutet die &s-

"Winckelmanns Dresdner Schriften werden zitiert nach Johann Joachim Winckelmann, Kleine
Schriften, Vorreden, Entwirfe, hg. v. Walter Rehm u. m. e. Einleitung v. Hellmut Sichtermann,
Berlin: 1968.

10



thetische Abwertung die Abschiebung in eine (kunst-)historisch marginale Epo-
che. Noch die gegenwartige Forschung zur Gruppe befindet sich im langen Schat-
ten von Winckelmanns Laocoon: Trotz der Aufwertung der hellenistischen Kunst,
die nicht mehr als Dekadenzerscheinung der klassischen Antike, sondern als ei-
genstandiger Epochenstil verstanden wird, ist die Laokoon-Gruppe durch die
Funde von Sperlonga wieder Gegenstand einer Debatte um ihren &sthetischen
Wert. Die Zuordnung der Signatur Athanodoros, Hagesandros und Polydoros von
Rhodos zu einer friihkaiserzeitlichen Kopistenwerkstatt, die sich auf Marmorrep-
liken hellenistischer Bronzeplastik spezialisiert hatte, scheint zwar die klassische
Identifizierung der Statuengruppe im Vatikan mit der von Plinius genannten zu
bestatigen. Was dann aber in der Historia naturalis gefeiert wird, ist das Kénnen
von Kopierern. Als Kopie verliert die Skulptur die &sthetische Bedeutung wieder,
die sie durch die Neubewertung vor allem der pergamenischen Plastik erhalten
hatte. Sie hort auf, ein Kunstwerk zu sein, und wird zum Supplement eines grie-
chischen Meisterwerks, das nicht mehr existiert: Die beriihmte Marmorskulptur ist
die Nachahmung der, geschichtsphilosophisch betrachtet, letzten pergamenischen
Bronze, die die Machttibergabe an die romische Republik legitimiert und repré-
sentiert.? In der Begriindung der eigenen imperialen Anspriiche kime der kaiser-
zeitlichen Skulptur also eine zentrale Rolle zu, mit der sie wiederum aus dem Sta-
tus der schlichten, wenn auch sehr guten Kopie in den eines kiinstlerischen Origi-
nals eintreten konnte, dem auch die formale Qualitét der Statue eher entsprache.’

®pergamon und Rom haben ihren mythologischen Ursprung im Untergang Trojas. Fiir die geordne-
te Ubergabe des attalidischen Koénigreichs an die romische Republik 133 vor Christus, die
durch die Einsetzung der Republik als Erbe des letzten Kénigs geschieht, spielt diese mytholo-
gische Verwandschaft eine zentrale Rolle. Die originale Laokoon-Bronze ist in der machtpoli-
tischen Konstellation im 2. Jhdt. v. Chr. eine friedenserhaltende Malnahme und politisches
Programm: Der Untergang des trojanischen Priesters ist eine metonymische Darstellung des
Falls von Troja und seine Erklarung. Hybris als Fehleinschatzung der Lage und Auflehnung
gegen das Schicksal provozieren die Zerstorung Trojas. Die Plastik ist adressiert an noch vor-
handene Grofimachtsphantasien der pergamenischen Oberschicht, der das Schicksal Trojas als
warnendes Beispiel vorgefiihrt wird, und an Scipio Africanus, der schon Karthago und Numan-
tia zerstort hatte. Dem rémischen Feldherrn wird zum einen die Verwandschaft von Pergamon
und Rom vor Augen geflihrt, zum anderen die Kooperationsbereitschaft der Attaliden demonst-
riert. Zum gesamten Komplex dieser Deutung und Datierung der Laokoon-Gruppe, in der die
kaiserzeitliche Skulptur nur als sehr gute Kopie der pergamenischen Originalbronze eine Rolle
spielt vgl. Bernd Andreae, Laokoon und die Kunst von Pergamon. Die Hybris der Giganten,
Frankfurt/Main: 1991; v.a. S. 5-13 u. S. 82-85.

*Diese Argumentation zugunsten des Belvedere-Laokoons als autonomem Kunstwerk folgt den
Ausfuhrungen von German Hafner, Die Laokoon-Gruppen. Ein gordischer Knoten, hg. v. Ber-
nard Andreae fur die Akademie der Wissenschaften und der Literatur Mainz, Stuttgart: 1992
(Abhandlungen der Geistes- und Sozialwissenschaftlichen Klasse der Akademie der Wissen-
schaften und Literatur Mainz; Jg. 1992, Nr. 5), v.a. S. 39-46. Gegen die Interpretation (bzw.
Nicht-Interpretation) der Skulptur als Kopie der friihen Kaiserzeit bestimmt Hafner sie als au-
gusteisches Original, das zur persdnlichen Mythologie von Augustus als Stifter der Pax Roma-
na gehort. Sie ist nicht identisch mit der von Plinius gefeierten Gruppe, deren Zugehdrigkeit zu
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Die hermeneutische Zirkellogik von Winckelmanns Antiken-Asthetik und
ihre immanente Normativitat manifestiert sich in der gegenwartigen Laokoon-
Debatte nicht mehr in der Datierungsfrage, sondern im Streit um Original oder
Kopie. Die hermeneutische Perspektive auf die Statue, die sie als Element der
politischen Selbstreprasentation begreift, erlaubte es, die Frage nach der Bedeu-
tung der verschiedenen Stilmerkmale anders als in der Opposition von Original
und Kopie zu stellen. Asthetische Qualitat, die nur am und als Original lokalisiert
werden kann,'® operiert in dieser Debatte immernoch als transhistorische Norm,
die den konkreten kiinstlerischen Artefakten ihren historischen Platz anweist.
Nach knapp flinfhundert Jahren Forschungsgeschichte gibt es keine sichere Datie-
rung der Laokoon-Gruppe mehr: Handelt es sich um ein augusteisches Original-
werk, die friihkaiserzeitliche Kopie einer pergamenischen Bronze oder ein kaiser-
zeitliches Original?™

Die Unsicherheit tiber ihren historischen Status, die die gegenwaértige ar-
chéologische Diskussion der Skulptur bestimmt, steht in einem fast schon plakati-
ven Gegensatz zu der Bestimmtheit, mit der Winckelmann den Laocoon als grie-
chisches Meisterwerk behandelt. Der chronologische beziehungsweise chronoto-
pische Unterschied bezeugt die Mé&chtigkeit von Winckelmanns Konzeption der
(antiken) Kunstgeschichte und ihre Historizitat. Zur Leitfigur einer Rekonstrukti-

der Kopistenwerkstatt von Sperlonga Hafner akzeptiert. Der Vatikan-Laokoon ist stattdessen
eher als Vorbild fiir die von Athanodoros, Hagesandros und Polydoros verfertigte und von Pli-
nius beschriebene Kolossalstatue zu sehen, bei der es sich laut Hafner nicht um eine Kopie im
strengen Sinne handelte, sondern um ein Pasticchio beriihmter Laokoon-Darstellungen, die fiir
den groben Gechmack neureicher Emporkdmmlinge gedacht war. Daher die Gruppen im Titel
der Abhandlung. Ich verwende fiir die Paraphrase seiner Argumentation den Konjunktiv, weil
Hafner auBer der &sthetischen Qualitat der Belvedere-Skulptur, die er neben stilistischen Ver-
wandschaften mit augusteischer Grof3plasrik vor allem aus der besonderen Rolle ableitet, die
die Gruppe in der deutschen Asthetik-Tradition seit Winckelmann spielt, keine historischen
oder arch&ologischen Belege fur den Zusammenhang mit Augustus und die Existenz einer wei-
teren, spéteren Laokoon-Statue hat. AulRerdem lage m. E. in der Interpretation der Gruppe als
Darstellung der translatio imperii, in der die Merkmale des pergamenischen Stils jenseits von
Kopie- und Plagiatsfragen Bedeutung haben, ein Ausweg aus dem Dilemma von Originalitét
und Epigonalitat, in dem sich die Statue quasi und immer noch befindet. Der fast schon post-
moderne Stilpluralismus der rémischen Kunst und die ausgepragt museale und kompilatorische
Tendenz der imperialen Kulturpolitik machen die Kaiserzeit zu einem bevorzugten Gegenstand
fiir eine archéologische Version der Rezeptionsforschung bzw. kulturwissenschaftlicher Ansét-
ze; vgl. Paul Zanker, Bild-R&dume und Betrachter im kaiserzeitlichen Rom. In: Adolf H. Bor-
bein, Tonio Holscher, Paul Zanker (Hg.), Klassische Archéologie. Eine Einfihrung, Berlin:
2000, S. 205-226.

1%Beide Positionen folgen dieser Argumentations, nur in verschiedener Richtung der Kausalkette,
deren normative Hintergrundannahmen dabei deutlich werden. Auf die aporetische Struktur
von Datierungsdiskussionen, die hauptséchlich mit stilistischen Argumenten arbeiten (missen),
weist Andreae in der Einleitung zu Hafners Abhandlung hin; vgl. Bernard Andreae, VVorwort
des Herausgebers, S. 5f. In: G. Hafner, Die Laokoon-Gruppen. Ein gordischer Knoten.

117u den drei genannten Forschungspositionen vgl. den Literaturbericht in G. Hafner, Die Lao-
koon-Gruppen. Ein gordischer Knoten, S. 47-55.

12



on seines asthetisch-hermeneutischem Antiken-Projekt wird die Laokoon-Gruppe
nicht nur wegen dieser Differenz, die an der radikalen Entwertung des Apollo Bel-
vedere noch deutlicher zutage trate,'? sondern weil dieser Unterschied den Blick
auf die Rolle lenkt, die das Fiktionale und Phantasmatische in diesem Projekt
spielen: Winckelmann beschreibt seinen Laocoon im Gegensatz zum Apollo und
Torso Belvedere, den zwei anderen beriihmten Statuen, die sich der deutschen
Geistesgeschichte als Beschreibungen Winckelmanns tradiert haben, vor jeder
autoptischen Erfahrung. Dem hermeneutischen Konzept des hermeneutischen
Horizonts 1&Rt sich so eine Wendung ins Radikalsubjektive geben, das durch den
Erfolg der Beschreibung und des gesamten Projekts nicht einfach als Idiosynkra-
sie eines markisch-sachsischen Antiquars verbucht werden kann.

Kritiker der deutschen idealistischen Asthetik und der Weimarer Klassik
operieren denunziatorisch mit diesem biographischen Kurzschlu, wenn sie die
Beschrankung auf die klassizistische Formensprache als Spatfolge oder -form der
sexuellen Praferenzen ihrer Griinderfigur bezeichnen.'® An sich nicht zwangslau-
fig negativ, wie ihre Verwendung in genealogisch-diskursanalytischen Lektiren
zeigt, wird die Identifikation von Winckelmanns ‘Homosexualitat” und dem klas-
sizistsichen Formenkanon als &sthetischer Norm zur denunziatorischen Kritik in
einem Kontext, fur den Heterosexualitdt und Homophobie natirlich und Wissen-
schaft eine Form des interesselosen Wohlgefallens ist. Argumentative Analogien
ergeben sich dabei zu den wissenschafts- bzw. geistesgeschichtlichen Rekonstruk-
tionen von Winckelmanns Kunstgeschichte, die sie als geniale Tat, nicht als Pro-
dukt theoretischer Operationen ansehen. Die induviduelle Praferenz fur schone
junge Ménner wird als eine spezielle Form der gliicklichen Koinzidenz von inter-
pretatorischen Horizont bei modernem Interpret und antiken Kinstlern (“platoni-
sche Jiinglingsliebe®) referiert.* Wiederum umgekehrt argumentieren historische
Ansitze, die die platonistische Asthetik und den padagogischen Impetus der her-

2Zur Abnahme der Bedeutung des Apollo Belvedere innerhalb des Kanons im 19. Jhdt. vgl. Fran-
cis Haskell, Nicholas Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-

1900, New Haven, London: 41994, S. 150. Die Griinde &hneln denen fiir die Abwertung der
Laokoon-Gruppe. Das absolute griechische Meisterwerk entpuppte sich als romische Kopie,
seine anatomisch inkorrekten Proportionen wurden zu asthetischen Fehlern. Vor allem aber
sein fast schon neo-klassiziostisch wirkender Stil wurde ihm spétestens in der 2. Halfzte des
19. Jhdts. zum Verhéngnis, als sich eine gewisse Archaisierung und Verwilderung des klassi-
schen Antikenbildes auch in breiteren bildunsgburgerlichen Schichten durchsetzt. Fir die Lao-
koon-Gruppe fiihrte das zur erneuten Aufwertung ihrer expressiv-realistischen Qualitéten.

Byv/gl. Hellmut Sichtermann, Kulturgeschichte der klassischen Archéologie, Miinchen: 1996, S.
97-106. Sichtermann referiert die These, dal? es sich beim deutschen Klassizismus um eine
psychosexuelle Stérung handelt. Er selbst vertritt die ‘Platonismus’-These.

YExemplarisch findet sich diese Interpretation in der Einleitung H. Sichtermanns zu den Kleinen
Schriften; vgl. Hellmut Sichtermann, Einleitung, S. XIX-XXIV. In: KS, S. XI-XXXV.
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meneutischen Theorie seines Antiken-Projekts affirmativ als doppelcodierte Ma-
nifestation homosexueller Identit4t und Praxis lesen.™

Alle drei Positionen gehen davon aus, dal? Winckelmann (genauso wie
Platon) homosexuell war. Sexuelle Orientierung als Basis personaler Identitat und
psychobiologisches Faktum sind moderne Konzepte, die aus dem medizinisch-
psychopathologischen Kontext der 2. Halfte des 19. Jhdts. stammen. In diesem
Sinne waren weder Platon, noch Winckelmann homosexuell, aber sie sind es auf
verschiedene Weisen nicht gewesen. Interpretiert man Homosexualitét, wie sexu-
elle Orientierungen bzw. geschlechtliche Markierungen generell, als Teil und Ef-
fekt sozialer und diskursiver Praxen, ergeben sich Differenzierungsmadglichkeiten,
die die Oppositionen ‘homo-hetero’ und ‘offen-geheim’ analytisch und historisch
aufbrechen. Fir die Winckelmann-Forschung fuhrt das zumindest teilweise zur
Differenzierung zwischen den Texten, der historischen Person und modernen
Formen homosexuellen Verhaltens. Erotische Rhetorik, platonistische Theoriest-
cke, biographische Anekdoten und zeitgendssischer Freundschaftskult konnen im
Konzept der ‘homosozialen Beziehung(en)’ kultur- und mentalitétshistorisch, the-
orie- und wissenschaftspolitisch kontextualisiert, nicht auf Homosexualitat als
wesenhaftes Konstituens Winckelmanns homogenisiert werden. Die Auflésung
eines identitaren Begriffs von Homosexualitét, der eine soziale Praxis zum Per-
sonlichkeitskern (dann devianter) Subjekte macht, zugunsten des Konzepts der
‘Homosozialitat’ fiihrt nicht zu den Befurchtungen wissenschaftlicher Positionen,
die die Geschichtsschreibung von Minderheiten explizit als Form aktiver Identi-
tatspolitik begreifen. Gerade die Herrschaft des heterosexuellen Diskurses sichert
die praktische und politische Relevanz einer theoretischen Modellierung, die die
Muster und Beziehungsformen aller Arten geschlechtsspezifischer Zusammen-
hange (wie das exklusiv mannliche klassische Bildungssystem) umfalit. Ihr Re-
kurs auf essentialistische und biologische Argumente ist einerseits unvermeidbar
und andererseits taktischer Natur. Eine explizite ‘gay studies’-Perspektive betont
deswegen die Anschlie3barkeit von Winckelmanns Texten flr die Konstruktion
einer modernen homosexuellen Sensibilitat, die nicht als monolithische personale
Identitat, sondern als sich standig im Flul} befindender Bereich sozialer Praxen

>\/gl. Paul Derks, Die Schande der heiligen Paderastie. Homosexualitat und Offentlichkeit in der
deutschen Literatur 1750-1850, Berlin: 1990, S. 174-231. Ganz dhnlich argumentiert schon
Hans Mayer, der die sozialhistorische Problematik als produktiven Faktor starker miteinbe-
zieht: Winckelmanns Asthetik wird nicht nur als Camouflage, sondern als Theoretisierung des
neuen Doppellebens gelesen, das der biirgerliche Identitatsterror provoziert. Asthetizistischer
Platonismus ist nicht eine Tarnung fiir die eigentliche Homosexualitét, sondern ist die Form
der Homosexualitat unter den Bedingungen repressiver biirgerlicher Moralvorstellungen; vgl.
Hans Mayer, AuRenseiter, Frankfurt/Main: 1981, S. 198-206.
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gefaRt wird.™ In gewisser Weise nehmen Verfechter dieser Perspektive den Be-
fund, Winckelmanns Asthetik und Hermeneutik stehe im Zusammenhang mit sei-
ner sexuellen Orientierung ernster als selbst dessen kritisch gesinntesten Urheber.
Humanistisches Bildungsideal, idealistische Asthetik und die hermeneutischen
Wissenschaften werden als quasi erotische Obsession des deutschen Bildungsbdir-
gertums interpretierbar.’” Winckelmanns ‘leidenschaftliche Fiktion’*® erscheint

'8 Die Grundlage dieses poetischen Interpretationsmodells (im urspriinglichen Sinne von Wissen
als Praxis) finden sich in den Theorien nicht-identirarer Subjektivitét als personale Praxis bei
Foucault und Deleuze/Guattari; vgl. Michel Foucault, Der ,, Anti-Odipus* — eine Einfiihrung in
eine neue Lebenskunst. In: Karlheinz Barck, Peter Gente, Haidi Paris, Stefan Richter (Hg.),
Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig: 1990, S.
429-433. Es handelt sich um den Wiederabdruck der Ubersetzung der Einleitung, die Foucault
fiir die amerikanische Ausgabe von Deleuze/Guattaris Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizo-
phrenie | verfal3t hatte. Mit einem im Effekt ganz dhnlichen Ansatz, das Konzept ‘Homosexua-
litdt’ radikal zu historisieren und zu textualisieren arbeitet Heinrich Detering, Das offenen Ge-
heimnis. Zur literarischen Produktivitat eines Tabus von Winckelmann bis zu Thomas Man,
Gaéttingen: 1994, S. 9-32. Detering halt explizit gegen diskursanalytische Positionen an so et-
was wie einer eindeutigen Autorintention fest, gerade weil es sich um homosexuelle Autoren
handelt.

\/gl. Alex Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art History, New Haven,
London: 1994, S. 113-223, Simon Richter, Patrick McGrath, Representing Homosexuality:
Winckelmann and the Aesthetics of Friendship. In: Monatshefte Bd. 86, Hft. 1, 1994, S. 45-58,
Whitney Davies, Winckelmann Divided: Mourning the Death of Art History. In: Journal of
Homosexuality, Bd. 27, Hft.1/2, 1994, S. 141-159 (Wiederabdruck in Donald Preziosi (Hg.),
The Art of Art History: A Critical Anthology, Oxford, New York: 1998, S. 40-51),
sowie.Simon Richter, Laocoon’s Body and the Aesthetics of Pain, Detroit: 1992, S. 38-61.
Richter u. McGrath fiihren den Begriff Homosozialitat in Anlehnung an Foucault fir die Dis-
kussion des Zusammenhangs von Theorie und Praxis bei Winckelmann ein, auch um gegen so-
zialhistorische Rekonstruktionen seines empfindsamen Freundschaftskultes dessen Erotisie-
rung bzw. Sexualisierung prasent zu halten; vgl. S. Richter, P. McGrath, Representing Homo-
sexuality: Winckelmann and the Aestehtics of Friendship, S. 45f. u. S. 56f. Zur Funktion des
Freundschaftskultes bei Winckelmann als Ersatz und Vorstufe einer biirgerlichen Offentlicheit
vgl. Martin Disselkamp, Die Stadt der Gelehrten. Studien zu Johann Joachim Winckelmanns
Briefen aus Rom, Tibingen: 1993, S. 291f. u. Hans-Georg von Arburg, Das Kunstwerk als
Freund. Eine Leitidee Winckelmanns mit Folgen fir die friihe Kunstgeschichte, S. 528-533. In:
Ferdinand von Ingen, Christian Juranek (Hg.), Ars et Amicitia Beitrdge zum Thema Freund-
schaft in Geschichte, Kunst und Literatur. Festschrift fir Martin Bircher, Amsterdam u.a., S.
503-533. Von Arburg betont, daf3 es sich beim Modell freundschaftlichen Umgangs im Gegen-
satz zum Modell Liebe gerade nicht um ein Verhalten handelt, daR individualistische Differen-
zierungen und Adressierungen vornimmt, sondern darauf bedacht ist, diese gerade auszu-
schlieBen. Winckelmanns Platon-Adaption diene daher der Abwendung des ‘Triebverdachts’,
nicht der Verhillung eines Begehrens. Quasi-6ffentliche Freundschaftsbriefe, die Widmungen
der veroffentlichten Schriften und die ‘echten’ Liebesbriefe (v.a. an Berg) seien deswegen zu
differenzieren. Die Uberall anzutreffende erotisch-sexuelle Semantik, die zumindest in moder-
ner Perspektive die Grenzen wieder verwischt, wird von Arburg als Index des sinnlichen Po-
tentials interpretiert, das durch das &sthetische Bildungserlebnis sublimiert werden soll. Die
systemtheoretische These, dal3 die Vorliebe der empfindsamen Epoche (1740-1775) fir zwei-
deutige Bilder und Figuren als programmatische Semantik eines Gesellschaftssystems zu ver-
stehen ist, das sich von der personalen stratifikatorischen Differenzierung auf die funktionale
Differenzierung in gegeneinander abgeschlossene Subsysteme umstellt, fihrt Albrecht Ko-
schorke aus. Die Sexualisierung des Vokabulars und die Fetischisierung der Kommunikati-
onsmedien bzw -organe dient zur Uberbriickung fundamentaler Inkommunikabilitat, die wie-
derum korperliche-sinnliche Praxis ins Vorsprachliche und UnbewuRte gesellschaftlicher
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wieder im Wille zum Wissen des &sthetisch-hermeneutischen Diskurses, der die
‘edle Einfalt und stille GroR3e’ der griechischen Meisterwerke zu seiner Grundlage
gemacht hat.

DaR das ‘Thema Homosexualitat” ein wunder Punkt der deutschen For-
schung ist, die bis jetzt kaum auf die angelséchsischen Ansatze reagiert hat, zeigt
vor allem die immer wieder gefiihrte Debatte um Winckelmanns Ermordung. Die
Besonderheit seines Todes bildete schon fur die nachfolgende Generation der
deutschen Klassiker das biographische Symbol fiir die Brichigkeit des idealis-
tisch-humanistischen Diskurses. In der Blindheit fir die Wirklichkeit der ortlosen
Unterschichten des aufgeklarten Zeitalters, die noch von keinem Humanitéts- und
Bildungsideal angesprochen worden sind, wird dessen Doppelbédigkeit sichtbar.™
Dal es sich bei Winckelmanns Tod nicht um den Prototyp des klassischen Tod
des Astheten qua Homosexuellen handelt, muR immer wieder konstatiert wer-
den.? Diskursanalytische Untersuchungen wiederum, die mit dem Konzept der

Kommunikation verbannt. Was bleibt, ist Schriftverkehr; vgl. Albrecht Koschorke, Kérper-
stréme und Schriftverkehr. Mediologie des 18. Jahrhunderts, Minchen: 1999. Die These ist
soweit plausibel, als sie die Rhetorik der Texte innerhalb des gesellschaftlichen Prozesses
funktional zu bestimmen sucht. Sie erhélt ihre systematische Stringenz aber weniger aus der
Analyse semantisch-diskursiver Verschiebungen, sondern aus dem zugrundegelegten system-
theoretischen Gesellschaftsmodell. Obwohl es Koschorke um Differenzierungen geht, wird die
diskursive und soziale Gemengelage zwischen 1750 und 1800 von seiner Mediologie eher ein-
geebnet, als rekonstruiert.

¥Dje Formulierung ‘leidenschaftliche Fiktion” stammt aus dem Umkreis der gender- und
gay/queer-studies. Sie bezeichnet in Absetzung von der hermeneutischen Konzeption des in-
terpretatorischen Standpunktes, der dessen Subjektivitat durch Historisierung und das Konzept
der Autorschaft universalisiert, die jeweilige konkrete historische (auch biographische)
Sprechposition deutlich zu machen. Diese Sichtbarmachung betrifft sowohl die Position des-
sen, der spricht, als auch die dessen, tiber den gesprochen wird; vgl. Theresa de Lauretis, Die
andere Szene. Psychoanalyse und lesbische Sexualitat, Frankfurt/Main: 1999, S. 12f.

19Zentral sind dabei die nekrologischen Texte von Herder und Goethe; vgl. Heinrich Detering, Das
offene Geheimnis. Zur literarischen Produktivitét eines Tabus von Winckelmann bis zu Tho-
mas Mann, S. 42-47 u. S. 76-77; Hans Mayer, AuRenseiter, S. 198-206. Mayer und Detering
bewerten mit fast denselben Argumenten die Positionen von Herder und Goethe zu Winckel-
manns Homosexualitat vollig gegensétzlich.

“Dije Verschiebungen im gegenwértigen 6ffentlichen Diskurs iiber Homosexualitat, in dem offen
homophabische Positionen nur noch unter dem Verdikt der politischen Inkorrektheit oder als
Inszenierung konservativer Dissidenz mdéglich sind, haben in der Auseinandersetzung um Win-
ckelmanns Tod zu seltsamen Bliiten gefihrt: Vertreter einer hermeneutisch-
geistesgeschichtlichen Interpretation tbertreffen sich gegenseitig in der Affirmation von Win-
ckelmanns sexueller Orientierung; vgl. Markus Kéfer, Zu Winckelmanns ‘Homo-Imagination,
Homoerotik, Homosexualitét’, In: Mitteilungen der Winckelmann-Gesellschaft Hft. 59, 1996,
S. 36f.; Hellmut Sichtermann, Nachtrag. Zu Markus Kéfers Literaturbericht. In: Mitteilungen
der Winckelmann-Gesellschaft, Hft. 60/61, 1997/98, S. 36-41. Zum andern wird nicht mehr die
Undenkbarkeit bzw. Unwahrscheinlichkeit einer 6konomisch-sexuellen Beziehung zwischen
Winckelmann und Francesco Arcangeli dargelegt, sondern generell bestritten, dal der Mann,
der in Triest von einem Gelegenheitskriminellen ermordet wurde, Winckelmann war; vgl. Hein
van Dolen, Mord in Triest. Der Tod von Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) aus einer
neuen Sicht. Stendal: 1998 (Akzidenzen 10. Flugblatter der Winckelmann-Gesellschaft). Mit
dieser drehbuchreifen Volte braucht die aufgrund der Quellenlage und den konkreten Bedin-

16



Homosozialitat die sozialen und diskursiven Praktiken Winckelmanns und des
sich von ihm ableitenden &sthetisch-hermeneutischen Diskurses differenziert be-
schreiben kdnnen, kennen den Mordfall Winckelmann nicht als dringlich zu 16-
sendes wissenschaftliches Problem.

1.2. Mit (der) Geschichte anfangen

Die Geschichte der modernen Asthetik und Kunstgeschichte lieRe sich entlang der
theoretischen und interpretatorischen Schicksale des Laocoon, wie er als &stheti-
sches Phanatasma von Winckelmann produziert worden ist, als Geschichte einer
Obsession schreiben, die sich immer wieder in den gleichen Mustern erschopft.”*
Sie l4Rt sich als permanentes VVoranschreiten hin zu einer gesicherten wissen-
schaftlichen Erkenntnis erzéhlen, deren Wahrheit die Angemessenheit der Theorie
und des methodischen Zugriffs bestétigt, und als konsequentes Verfehlen der Rea-
litat der Kunst(werke), deren dsthetischer Eigensinn den wissenschaftlich-
theoretischen Diskurs zu immer neuen Anstrengungen treibt, sie in den (Be-)Griff
zu bekommen.

In der Geschichte vom wissenschaftlichen Fortschritt innerhalb der Ar-
chéologie hat Winckelmann die antiken Bildwerke als eigenstandige Form kultu-
reller Praxis, als Kunstwerke, erkannt und damit aus der antiquarischen Kuriosita-
tensammelei und aus den philologischen Textkommentierungen eine eigenstandi-
ge historische Wissenschaft gemacht. Sein normativ-asthetischer Ansatz wieder-
um beschrankt den Gegenstandsbereich seiner Arch&ologie auf die Gattungen der
Hochkunst und engt dadurch den hermeneutischen Horizont der historischen In-

gungen der juristischen, ékonomischen und sexuellen Diskurse im Triest des Jahres 1768 ein-
deutig nicht beantwortbare Frage nach der Bedeutung von Winckelmanns “Veranlagung’ fiir
das Téater-Opfer-Verhdaltnis nicht mehr gestellt zu werden. Zu den kriminalhistorischen Hypo-
thesen vgl. Cesare Pagnini, Einfiihrung, S. 15-17 u. S. 160f. In:Cesare Pagnini (Hg.), Mordakte
Winckelmann. Die Originalakten des Kriminalprozesses gegen den Morder Johann Joachim
Winckelmanns (Triest 1768), Uibersetzt und kommentiert v. Heinrich Alexander Stoll, Berlin:
1965 (Jahresgabe 1965 der Winckelmann-Gesellschaft Stendal), S. 9-17 u. S. 160f.

?!Als Geschichte der Laocoon-Figur wird sie ganz besonders deutsch, nicht nur wegen des germa-
nistischen Blickwinkels ihrer Verfasser. An ihr kristallisiert sich seit Winckelmann die Diskus-
sion zwischen idealistischer und realistischer Kunstauffassung; vgl. Hans Althaus, Laokoon.
Stoff und Form, Bern: 1968 (klassisch hermeneutisch); H. B. Nisbet, Laocoon in Germany:
The Reception of the Group since Winckelmann, in: Oxford German Studies, Bd. 10, 1979, S.
22-63 (rezeptionsgeschichtliche Darstellung), Mathias Mayer, Dialektik der Blindheit und Poe-
tik des Todes. Uber literarische Strategien der Erkenntnis, Freiburg: 1997 (dekonstruktive Re-
lektiire der hermeneutischen Tradition), Simon Richter, Laocoon’s Body and the Aesthetics of
Pain (Analyse der diskursiven Praxen, in denen die deutschen Klassiker den Kérper zu formen
suchen). Zur Affinitat von ‘teutonischer Methode’ und Laokoon-Gruppe vgl. F. Haskell, N.
Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, S. 244,
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terpretation ein. Erst das 19. Jahrhundert Gberwindet Winckelmanns klassizisti-
sche Griechennorm, die zu krassen Fehldatierungen gefiihrt hat, durch historisti-
sche Betrachtung im eigentlichen Sinne.?

In der Asthetikgeschichte gilt Winckelmann als Exponent der 4sthetischen
Wende um 1750, als eine Art historisch-praktisches Pendant zu Alexander Gott-
lieb Baumgarten, der dessen cognitio sensitiva den angemessenen Gegenstand
liefert und so die Zuspitzung der Asthetik auf Kunstphilosophie im deutschen
Idealismus mitvorbereitet.?

Als Grindungsfigur ist die Bedeutung innerhalb einer fortschrittsorientier-
ten Historiographie der Kunstgeschichte klar. Mit Winckelmann fangt alles tber-
haupt erst an, zumindest neu an, in der Originalitat des Anfangs finden sich aber
noch deutliche Spuren der gestiirzten Tradition: Klassizistischer Formenkanon,
normativer Stilbegriff und die Neigung zur gelehrten Spekulation schranken die
Maoglichkeiten der Kunstgeschichte ein, den gesamten Bereich der Kunst histo-
risch und &sthetisch adaquat zu erfassen.?

*?Die jiingste Einfilhrung in das Studium der Archéologie referiert so Winckelmanns disziplinen-
geschichtliche Bedeutung; vgl. Adolf. H. Borbein, Tonio Hélscher, Paul Zanker, Einleitung, S.
11. In: A. H. Borbein, T. Holscher, P. Zanker (Hg.), Klassische Archdologie. Eine Einflihrung,
S.7-21.

ZWinckelmanns Verachtung der zeitgendssischen Schulphilosophie stiitzt seine Interpretation als
praktisches Pendant zu Baumgarten, dessen Orginalitat und Bedeutung gerade in der Frontstel-
lung zur systematisch-theoretischen Philosophie fallt, vgl. G6tz Pochat, Geschichte der Asthe-
tik und Kunsttheorie. Von der Antike bis zum 19. Jahrhundert, KéIn: 1986, S. 403-408; ganz
ahnlich schon bei Alfred Baeumler, Das Irrationalitétsproblem in der Asthetik und Logik des
18. Jahrhunderts bis zur Kritik der Urteilskraft. Mit einem Nachwort zum Neudruck, Darm-

stadt: 21967 (Reprographischer Nachdruck Halle 1923), S. 104-107. Systematische Rekon-
struktionen von Winckelmanns Schriften als dsthetischer Theorie stoRen schnell auf die Hete-
rogenitét der philosophischen Argumentation und die Traditionalitat der Argumente, die sie
mit Winckelmanns historischer Position als Vorlaufer der idealistischen Asthetik erklaren; vgl.
Peter Szondi, Antike und Moderne in der Asthetik der Goethezeit, S. 20-64. In: Peter Szondi,
Poetik und Geschichtsphilosophie I, hg. v. Senta Metz u. Hans-Hagen Hildebrandt, Frank-
furt/Main: 1974, S. 13-264. Positive Profilierungen Winckelmanns als Asthetik- bzw. Kunst-
theoretiker verfahren dagegen vorwiegend immanent. Der theoretische Bezugsrahmen wird da-
durch von Winckelmann selbst (und den apologetischen Interessen der Interpreten) vorgege-
ben; vgl. Gottfried Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften. Die Entstehung
von Winckelmanns Kunstanschauung und ihr Verhéltnis zur vorhergegenden Kunsttheoretik
mit Benutzung der Pariser Manuskripte, Berlin: 1933; Markus Kafer, Winckelmanns herme-
neutische Prinzipien, Heidelberg: 1986.

#Auch hier sei als genereller Beleg auf eine Einfilhrung in die Disziplin verwiesen: Marcel Baum-
gartner, Einfuhrung in das Studium der Kunstgeschichte, Koln: 1998 (Kunstwissenschaftliche
Bibliothek Bd. 10), S. 37-43 u. S. 89-95. Baumgartner bricht die teleologische Richtung der
tblichen disziplinengeschichtlichen Darstellungen, die er in der Rede vom ‘Ende der Kunstge-
schichte’ zitiert, auf, indem er zeitgendsssische Kritiker und Konkurrenten Winckelmanns sei-
ne Position kommentieren I&Rt. Herder als eigentlicher “Vater’ des Historismus nimmt einer-
seits dessen Vorwurf, es mangele Winckelmann an eigentlichem historischen Verstandnis,
vorweg, andererseits stellt er die Notwendigkeit einer strengen Konzeption im Angesicht der
antiken Materialfiille heraus, also den emminent wissenspraktischen Sinn der Theorie.
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Schreibt man Wissenschafts- oder Theoriegeschichte der Kunst in der Per-
spektive einer Logik der Verfehlung dreht sich die Bewertung um, ohne dal} sich
die Beschreibung von Winckelmanns konzeptioneller Leistung signifikant andert:
Er erkennt, daB die Bedeutung der antiken Bildwerke in ihrem Kunstsein besteht,
das ihre Zugehorigkeit zu konkreten historischen Situationen und ikonographi-
schen Traditionen transzendiert. Als Kunstwerke bewahren sie Erfahrungen auf
eine Weise auf, die sich von philologischen und historischen Methoden nicht er-
schlieBen lassen. Winckelmanns Sprung von der normativen Kunsttheorie und
antiquarischen Gelehrsamkeit zu einer Wesensschau der Kunst in den Statuenbe-
schreibungen reflektiert dieses vorbegriffliche Erlebnis als theoretische und stilis-
tische Transformation. Uber Kunst zu sprechen bedeutet seit Winckelmann im
kunsthermeneutischen Diskurs, dal? sich das Eigentliche der &sthetischen Erfah-
rung dort nicht sagen 1aRt. Die Ergebnisse seiner archdologischen und kunsthisto-
rischen Forschungen sind zwar genauso tberholt wie seine stilgeschichtliche Me-
thodik, die die Einmaligkeit des Kunstwerks in seine historische Stellung auflost,
verbindlich und wegweisend bleibt Winckelmann als Subjekt asthetischer Erfah-
rung und als Neuentdecker des klassischen Humanitatsideals.”®

Der von der asthetischen Erfahrung ergriffene Winckelmann, der in der griechischen Kunst das
Humanitatsideal entdeckt, ist fur die Herausgeber der Kleinen Schriften der einzige Grund fir
die historisch-kritische Edition und steuert die Auswahlkriterien; vgl. Hellmut Sichtermann,
Einleitung, S. XI-XV u. S. XXXI-XXXV. In: J. J. Winckelmann, Kleine Schriften, S. XI-
XXXV. Sichtermanns wissenschafts- und ideengeschichtliche Einschatzung stitzt sich auf die
Untersuchungen von Walter Rehm, nach dessen Tod er die Herausgeberschaft der Kleinen
Schriften ibernommen hatte. Rehm interpretiert Winckelmann im AnschluB an Goethe, der ihn
als Prafiguration des eigenen humanitaren Bildungsprogramms darstellt; vgl. v.a. Walter
Rehm, Griechentum und Goethezeit. Geschichte eines Glaubens, Bern, Miinchen: 1968, S.
XXX. Im Sinne dieses klassischen Kunst- und Bildungsbegriffs nur konsequent beginnt Rehm
die geplante Gesamtausgabe von Winckelmanns Schriften mit der historisch-kritischen Edition
der Briefe, um dann von einer Edition der groRen arch&ologisch-kunsthistorischen Abhandlun-
gen, v.a. der Geschichte der Kunst des Alterthums, abzuriicken. Im Gegensatz zu den in den
Kleinen Schriften versammelten Texten und Entwirfen seien sie von nur noch historischem In-
teresse; vgl. H. Sichtermann, Einleitung, S. XIf. Schon fur Wilhelm Waetzold ist Winckelmann
bedeutend als Vollbringer einer historischen Tat fur Kunst, deutsche Nation und Sprache; vgl.
Wilhelm Waetzold, Deutsche Kunsthistoriker 1. Von Sandrart zu Rumobhr, Leipzig: 1921, S.
51-73. Waetzold bezieht sich zustimmend auf Goethes Diktum, dall man beim Lesen von Win-
ckelmanns Schriften nichts lernt, sondern etwas wird; vgl. a.a.0., S. 73.

Bis heute gibt es keine historisch-kritische Edition der Geschichte der Kunst des Alterthum. Dieses
im Blick auf die umfassende wissenschafts- und kulturgeschichtliche Bedeutung des Werkes
verwunderliche und auch fir diese Arbeit mil3liche Fehlen scheint Effekt genau dieser Bedeu-
tung zu sein. Winckelmanns Anmerkungen zur Geschichte der Kunst des Alterthums und seine
Plane einer verbesserten Neuauflage ermuntern die ndchste Forschergeneration dazu, sich die
Geschichte der Kunst des Alterthums als stilhistorisches System anzueignen, dessen Liicken
und Fehler durch die jeweils neueste Forschung auszufiillen ist. Das Werk verschwindet im
wortlichen Sinne im Erfolg des theoretischen und methodischen Entwurfs. Dieses Verschwin-
den dokumentiert auch den anti-theoretischen Reflex der jungen Wissenschaften, die sich nun
an die gerade gewonnene Sicherheit ihrer Gegenstande halten. Zur Geschichte der Geschichte
der Kunst des Alterthums in der Friihzeit von Archdologie und Kunstgeschichte als universita-
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Im Bild von Winckelmann als einem *Genie der Kunstbetrachtung’ kon-
vergieren zwei scheinbare disparate Traditionen der kritischen Einschatzung sei-
ner historischen Bedeutung?: Den Vertretern (und Historikern) eines strengen
historistischen Geschichtsbegriffs ermoglicht Winckelmanns &sthetischer Enthu-
siasmus einen Ausweg aus dem Dilemma, das die Koexistenz von normativer
Perspektive und Entwicklungsbegriff fur sie darstellt. Winckelmanns hermeneuti-

ren Disziplinen vgl. Heinrich Dilly, Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte ei-
ner Disziplin, Frankfurt/Main: 1979, S.110-115. Weniger als fast bewuf3tloses Aneignen, denn
als komplizierten und widerspriichlichen Prozess der Transformation beschreibt Suzanne L.
Marchand die Bedeutung von Winckelmanns Asthetik und Hermeneutik der Antike fur die tra-
ditionellen universitaren Altertumswissenschaften. Die erneute Dominanz der antiquarisch-
philologischen Methode gegeniiber den stilgeschichtlich-hermeneutischen Verfahren sieht sie
weniger als Beleg flr konservative Positionen und die nur oberflachliche Auseinandersetzung
mit Winckelmanns Konzept, sondern als Reaktion auf dessen methodische Ambivalenzen. Die
akademischen Antiquare und Philologen adaptieren natirlich das an Winckelmann, was ihnen
methodisch entgegenkommt. In der preussischen Universitatsreform wiederum erfolgte die
Umsetzung von Winckelmanns antikem Humanitatsideal auf umfassender praktischer Ebene,
die die Differenzierung der Altertumswissenschaften in die modernen Geisteswissenschaften
institutionalisiert und forciert; vgl. Suzanne L. Marchand, Down from Olympus. Archaeology
and Philhellenism in Germany. 1750-1970, Princeton: 1996, S. 7-74.

26Zur Konvergenz von historischer und asthetisch-kunstwissenschaftlicher Winckelmann-Kcritik in
dessen idealistischen Kunstkonzept, das von beiden Positionen letztendlich affirmiert wird, vgl.
Markus Kéfer, Winckelmanns hermeneutische Prinzipien, Heidelberg: 1986, S. 37-44. Kéfer
setzt vor allem an der Auffassung von Winckelmann als arationalem Seher an, die sich seines
Erachtens zwangsléufig mit der einer idealistischen Kunstkonzeption verbindet. Beide Traditi-
onen der Kritik schrieben ihm eine methodisch ungeleitete dsthetische Intuition zu, der sein
platonistischer Begriff von Schonheit und Idealitét auf der Ebene quasi theoretischer Intuition
entsprache. Dall Winckelmanns Intuitionismus beim Umgang mit konkreten historischen
Kunstwerken zu wissenschaftlich bedeutsamen Ergebnissen und zu einer Revolution in der ar-
chéologisch-kunsthistorischen Hermeneutik geftihrt hat, sei von den Vertretern einer quasi nai-
ven platonistisch-idealistischen Asthetik bei Winckelmann nur als eine Art hermeneutische Zu-
fallstreffer zu erkléren; vgl. ebd. u. a.a.0., S. 67-74. Im Gegensatz zu den von ihm als plato-
nistisch qualifizierten Forschungspositionen rekonstruiert Kéfer Winckelmanns Antike-Projekt
als sich historisch begriindende Theorie historischen Verstehens, als Hermeneutik. In der
*Aufwertung’ von Winckelmann als Theoretiker kunsthistorischer Hermeneutik und Methodo-
logie ist Kafer unbedingt zuzustimmen, nur verféllt er m. E. ins andere Extrem: Er konzentriert
sich auf Winckelmanns offensichtlich als Theorie intendierte Texte und homogenisiert in sei-
ner theoretischen Rekonstruktion von Winckelmanns Hermeneutik die Stufen der Genese und
ihre historischen Bedingungen. In dem Bestreben Winckelmanns theoretisches Niveau und me-
thodische Stringenz zu belegen, verféllt das Element der asthetischen Erfahrung als trans-
diskursives ldeal der Kunst dem Verdikt vordiskursivem Subjektivismus. Gleichzeitig akzep-
tiet Kéafer Winckelmanns Emphase des Augenscheins als Beweis kunsthistorischer Genauig-
keit. Die problematische Realitat der (antiken) Kunst in Winckelmanns hermeneutischer Theo-
rie und die zentrale begriindungstheoretische Funktion des transdiskursiven Idealitatskonzepts,
als produktions- und rezeptionsésthetische Norm das historische Kunstwerk tberhaupt erst er-
kennbar zu machen und damit die hermeneutische Praxis zu steuern, kommt Kéfer wie die ge-
samte ‘theoriepraktische’ Seite (die Performanz seiner Texte, der Zusammenhang von Text-
und Kunstkonzept, die Erarbeitung einer deskriptiven und formanalytischen Terminologie etc.)
kaum in den Blick. Konsequenterweise spielt Winckelmanns Konzeption von Kunstgeschichte
als Entwicklung von Stil(en) keine, die methodische Praxis der Statuenbeschreibungen nur eine
untergeordnete Rolle. Wie die von ihm kritisierten platonischen Winckelmann-Interpreten pri-
vilegiert Kéfer Theorie gegeniiber Praxis und geht implizit von der Existenz und dem Zusam-
menhang von Kunst und Geschichte aus, den Winckelmanns Antiken-Projekt erst herstellt.
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scher Umgang mit der griechischen Statue préafiguriert die Haltung des eigentli-
chen Historikers, der die Individualitat und Entwicklungslogik von Epochen und
Kulturkreisen durch retrospektiven Nachvollzug erschlieRt.”’ Vertreter eines auf
die ontologische Besonderheit dsthetischer Objekte abhebenden Kunstbegriffs
profilieren diese Wendung zum Kunstwerk, um Winckelmanns Konstruktion ei-
ner Kunstgeschichte, in der sich Stile entwickeln, als MilRverstandnis der Ge-
schichtlichkeit von Kunstwerken beziehungsweise als VVorstufe einer angemesse-
nen Konzeption zu erfassen.?® Winckelmanns wissenschafts- und ideengeschicht-

*’K lassischer locus dieser historistischen Winckelmann-Interpretation ist Friedrich Meinecke, Die
Entstehung des Historismus, hg. u. eingeleitet v. Carl Hinrichs, Miinchen: 1959 (Friedrich
Meinecke, Werke Bd. 3), S. 291-302. Obwohl in der Selbstbeschreibung der historistischen
Geschichtswissenschaft dsthetische Qualitaten qua hermeneutischem Verfahren eine Rolle
spielen, stellt gerade der in Winckelmanns Finalisierung der historiographischen Darstellung
auf die grofRe Kunst deutlich hervortretende Konstruktivismus die entscheidende Differenz
zum eigenen Ansatz dar. Ingrid Kreuzer verwendet Meineckes Modell fiir ihre Einordnung
Winckelmanns in dide Geschichte der Asthetik. Nicht seine Geschichtsvorstellung, sondern
sein Kunstbegriff wird vom Konflikt zwischen Normativitat und historischem Bewultsein ge-
pragt; vgl. Ingrid Kreuzer, Studien zu Winckelmanns Asthetik. Normativitat und historisches
Bewultsein, Berlin: 1959 (Jahresgabe der Winckelmann-Gesellschaft Stendal 1959).

%Das Problem, das sich fiir ein Konzept von Kunst als ontologisch bzw. phdnomenologisch privi-
legierter Wahrnehmungs- oder Seinsform im zweiten Term des Kompositums ‘Kunstgeschich-
te’ auf der Ebene des Forschungsgegenstands stellt, bestimmt auch die begriindungstheoreti-
sche Argumentation. Sie orientiert sich an philosophischer Asthetik bzw. Theoriebildung gene-
rell und wird eher durch einen systematischen als historisch-rekonstruktiven Zugriff auf die
Wissenschaftgeschichte und Ideengeschichte gepréagt. Ausfuhrliche disziplinengeschichtliche
Stellungnahmen sind deswegen eher selten. Einschldgig formuliert Kurt Badt das Problem
‘Winckelmann’ als Problem ‘Kunstgeschichte’; vgl. Kurt Badt, Eine Wissenschaftslehre der
Kunstgeschichte, Kéln: 1971, S. 30f. u. S. 76-78. Obwohl Stilgeschichte, wie sie von Win-
ckelmann formuliert und von Riegl zu einer universalen Grammatik bildnerischer Formen re-
formuliert wird, kunstinterne Veranderungen beschreibt, stehen ihr auch jingere kunstwissen-
schaftliche Versuche, die Geschichtlichkeit der Kunst an den einzelnen Kunstwerken theore-
tisch und methodisch zu prazisieren, kritisch gegeniber. Ihr Versuch, von der Kunst aus zu
denken, privilegiert stattdessen Kunstgeschichte als Geschichte produktionsésthetischer Theo-
rien, die als Gerist einer Geschichte der Wahrnehmung fungieren sollen. Die diskursanalyti-
sche bzw. bildwissenschaftliche Terminologie und AnschlieRbarkeit des kunsttheoretischen
Konzepts steht etwas quer zum traditionellen Avantgarde-Modell der Kunstgeschichte, das das
Gerust der historischen Narration bildet, und in der Konvergenz von Kunst. Kunsthheorie und
Kunstwissenschaft miindet. Theoriefahigkeit von Kunstwerken oder Kiinstlern wird zum im-
pliziten Qualitatskriterium und zur geschichtsphilosophischen Norm. Als programmatisch an
der Historiographie der Klassischen Moderne orientierter kunstwissenschaftlicher Entwurf ist
v.a. die Ikonik Imdahls zu nenen, etwas verborgen im Gewand der Forderung nach &sthetischer
Zeitgenossenschaft des Kunsthistorikers, vgl. Max Imdahl, Bildbegriff und Epochenbewul3t-
sein?, S. 518-520 u. S. 552-555. In: Max Imdahl, Gesammelte Schriften, Bd. 3: Reflexion.
Theorie. Methode, hg. v. Gottfried Boehm, Frankfurt/Main: 1985, S. 518-557. Zur theoriege-
schichtlichen Situation, zur Ikonik als Konkurrenz zu Panofskys Ikonographie und zur Nicht-
Kommunikation zwischen Ikonik und Rezeptionsasthetik vgl. Gottfried Boehm, Die Arbeit des
Blickes. Hinweise zu Max Imdahls theoretischen Schriften, S. 24-29. In: a.a.0., S. 7-41.
Boehm versucht, durch die Einschrankung des Avantgarde-Modells auf die Forderung nach &s-
thetischer Zeitgenossenschaft des Kunsthistorikers die Ikonik zu einer Wahrnehmungsge-
schichte zu systematisieren. In dieser Perspektive bleibt Stilgeschichte,auch wenn sie als Ge-
schichte kinstlerischer Poblemldsungen konzipiert wird, grundsatzlich bedroht von der Gefahr
eines leeren Formalismus, dem das Substantielle der Kunst, ihr ereignishafter Charakter ent-
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liche Leistung erscheint als Werk einer Ubergangsfigur. Je nach eigener theoreti-
scher Perspektive 1aRt sie sich als Phdnomen des Noch-Nicht- oder des Schon-
Fast-Ganz beschreiben.?® Wissenschaftsgeschichte als disziplinare Selbstverge-
wisserung und -beschreibung positioniert sich im Verhaltnis zum eigenen Ur-
sprung, der auch in Entwirfen erneut konstituiert wird, die den Griindungsheros
durch den Nachweis seiner Abhangigkeit von der antiquarischen Tradition und
zeitgendossischen Konkurrenzunternehmen entmythologisieren wollen.

Einen etwas anderen Umgang mit den Urspriingen verfolgen Untersu-
chungen, die Winckelmanns historische Position weniger in der Logik wissen-
schaftlicher Theoriebildung und disziplinérer Methodengenese rekonstruieren,
sondern sie in der zeitgendssischen kulturellen Situation kontextualisieren. Neben
der Figur des Ubergangs, dessen theoretische Inkonsistenzen durch die wissen-
schaftsgeschichtlich systematische Perspektive geordnet und gewisserweise berei-

gleitet; vgl. Gottfried Boehm, Kunst versus Geschichte: ein unerledigtes Problem. Zur Einlei-
tung in George Kublers >Die Form der Zeits, S. 20-22. In: George Kubler, Die Form der Zeit.
Anmerkungen zur Geschichte der Dinge, Frankfurt/Main: 1982, S. 7-26. (Das Original Kublers
ist unter dem Titel The Shape of Time schon 1962 erschienen.) Boehm problematisiert den ei-
genen Kunstbegriff und seine Herkunft aus der idealistischen Asthetik und der europaischen
Malerei-Tradition nicht. Zur Kritik an dieser Kritik der Kunstgeschichte vgl. M. Baumgartner,
Einfuhrung in das Studium der Kunstgeschichte, S. 72-74 u. S. 79 u. H. Belting, Das Ende der
Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren, Minchen: 1995, S. 139-164.

2 Als tatsachlich beides gleichzeitig, Vollstrecker der klassizistischen Kunsttheorie und ungewoll-
ter Protagonist einer zeitgendssisch avancierten psychologisch-empirischen Asthetik, wird
Winckelmanns historische Position in der neuen historisch-kritischen Edition seiner Dresdner
Schriften beschrieben; vgl. Helmut Pfotenhauer, Thomas Franke, Johann Joachm Winckel-
mann. Gedancken tber die Nachahmung. Struktur und Gehalt, S. 368-392. In; Helmut Pfoten-
hauer, Markus Bernauer, Norbert Miller u. Mitarbeit v. Thomas Franke (Hg.), Frihklassizis-
mus. Posiiton und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse, Frankfurt/Main: 1995 (Biblio-
thek der Kunstliteratur Bd. 2). Problematisch an diesem Modell, das konstitutive Paradox von
Winckelmanns Kunsttheorie nicht in dsthetikgeschichtliche Prozesse aufzulésen, sondern als
Aporien der Texte stehen zu lassen, ist der Rekurs auf den bindren Schematismus von alt und
neu, explizit abgeleitet aus Winckelmanns Adaption der ‘querelle des anciens et des moderns’.
In der Rede von der ungewollten Modernitét des Klassizisten Winckelmann ist das klassische
Fortschrittsmodell der hermeneutischen Wissenschaften weiterhin prasent. Gewisserweise mo-
dernisieren Pfotenhauer und Franke das von Hans Robert Jaul} vorgeschlagene Verlaufsmodell
der Theoriebildung in Auseinandersetzung mit der ‘querelle’ durch die Verwendung de-
konstruktivistischer Lektirestrategien; vgl. Hans Robert JauB, Geschichte der Kunst und Histo-
rie, S. 208-212. In: Hans Robert JauR3, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt/Main:
1970, S. 208-251. Gegen den von Pfotenhauer und Franke verwendeten Klasszismus-Begriff,
der nicht-klassizistische, quasi romantische Elemente bei Winckelmann nur als Verdréngtes
und Unbewul3tes von Theorie und Autor denken kann, ist im Vorgriff auf die detaillierte Re-
konstruktion der stilistischen Begriffsbildung und Differenzierungen bei Winckelmann selbst
auf die Konzeptualisierung romantischer und realistischer Figuren innerhalb des Klassizismus
hinzuweisen. Aus dieser Perspektive erscheint die klassische Asthetik eher als das Verdrangte
der Romantik, wofiir auch die psychohistorische Chronologie spricht. Zur ‘Modernitat’ des
deutschen Klassizismus vgl. Guenter Oesterle, »Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente«.
Kontroverse Formprobleme zwischen Aufklarung, Klassizismus und Romantik am Beispiel der
Arabeske. In: Herbert Beck (Hg.), Ideal und Wirklichkeit in der Bildenden Kunst im spéaten 18.
Jahrhundert, Berlin: 1984, S. 119-139.

22



nigt werden, erscheint Winckelmann als Figur eines dynamischen Feldes, das von
sehr verschiedenen kulturellen Praktiken und konkreten individuellen Interessen
gebildet wird. Die AusschlieBlichkeit seines Interesses fir die Antike wird so
nicht nur als Teil der & la grécque-Mode relativiert,*® sondern als spezifischer
Kreuzungspunkt von Debatten, von denen die um das historisch angemessene
Verstandnis der antiken Kunst nur eine unter vielen ist. Praziser gefafit legen diese
im weitesten Sinne genealogischen Lektiiren®! von Winckelmanns Antiken-
Projekt die Fundamente frei, auf denen die Begriffe *‘Kunst’, ‘Geschichte’ und
‘Kunstgeschichte’ in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts gebaut und deren
Risse und Verwerfungen in den Institutionalisierungs- und Disziplinierungsschi-
ben des 19. Jahrhunderts verschwinden werden.

Die narrative Wende der historiographischen Selbstbeschreibung® hat zu

%%|m Gegensatz zur Griechenlandbegeisterung um 1750 in England und Frankreich, bei der es sich
weniger um eine Renaissance der klassischen antiquarischen Studien, sondern um ein Ereignis
der Kunstindustrie handelt, geht es Winckelmann schon in den Gedancken (ber die Nachah-
mung Griechischer Werke nur peripher um Designfragen. Die Verwendbarkeit der groen anti-
quarischen Tafelwerke Montfaucons oder Stuart und Revetts als Musterbiicher, die zu den In-
tentionen der Verfasser gehorte, 1aRt sich mit Winckelmanns asthetischer Konzeption der anti-
ken Kunst nur schwer vereinbaren. Dal3 sein konkreter Geschmack von der dekorativen Grie-
chenmode der Zeit gepragt ist, zeigen die Illustrationen der Geschichte der Kunst des Al-
terthums und die Vorliebe fir Gemmen und Munzen. Noch pragender fir Winckelmann ist die
frihkaiserzeitliche Griechenmode, die den europdischen Statuenkorpus bis ins 19. Jahrhundert
bestimmt. Die Konsequenz Piranesis, antike Kunstgeschichte als historische Topographie
Roms zu betreiben, bleibt bis ins 19. Jahrhundert singulér; vgl. Norbert Miller, Winckelmann
und der Griechenstreit. In: Thomas Gaethgens (Hg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-
1768, Hamburg: 1986 (Studien zum 18. Jahrhundert, Bd. 7), S. 239-264.

'Der Begriff ‘genealogisch’ wird hier vor allem als komplementarer Gegenbegriff zu hermeneuti-
schen Methoden der Wissenschaftsgeschichte verwendet, die sich selbst eher als Geistesge-
schichte versteht. Zu den hermeneutischen Wissenschaften als sich selbst standig historisch
verortenden Form des Wissens vgl. Hans Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige
einer philosophischen Hermeneutik, Tubingen: 1986, S. 287-290. Die referierten Autoren (Da-
vies, Richter, Potts, K. Schneider) sollen mit dem Terminus nicht auf Foucault als methodi-
schen und theoretischen Stichwortgeber festgelegt werden, sondern der Begriff soll eine For-
schungshaltung bezeichnen, die gleichzeitig radikal historisch und mit radikal kritisch vorgeht.
Aus der ,,Geschichtlichkeit des Verstehens” (a.a.0., S. 270) und dessen den Sinn der Geschich-
te letzendlich bergenden Horizont wird die Rekonstruktion eines fiktiven Ursprungs und seiner
Geschichte. ,,Die Genealogie kann darum nicht umhin, sich zu bescheiden: sie hat die Einma-
ligkeit der Ereignisse unter Verzicht auf eine monotone Finalitat ausfindig zu machen; sie muf3
den Ereignissen dort auflauern, wo man sie am wenigsten erwartet und wo sie keine Geschich-
te zu haben scheinen — [...] sie muB ihre Wiederkunft erfassen, nicht um die langsame Kurve
einer Entwicklung nachzuzeichnen, sondern um die verschiedenen Szenen wiederzufinden, auf
welchen die Ereignisse verschiedene Rollen gespielt haben; sie mufR auch die Punkte ihres
Ausbleibens definieren (aus Platon in Syrakus ist kein Mohammed geworden...).“ (Michel
Foucault, Nietzsche, die Genealogie, die Historie, S. 43. In: Christoph Conrad, Martina Kessel
(Hg.), Kultur & Geschichte. Neue Einblicke in eine alte Beziehung, Stuttgart: 1998, S. 43-71
[deutsche Erstausgabe 1974].)

%2Fiir den “narrative turn’ der Geschichtswissenschaften zentral sind die Arbeiten von Hayden
White; v.a. Metahistory. Die historische Einbildungskraft in Europa, Frankfurt/Main: 1994 (a-
merikanische Originalausgabe 1973). Seine Untersuchung der Historiographie als Formen der
Sinn- und Traditionsstiftung schlieft an die historistischen Geschichts- und Geschichtsschrei-
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einer Neubewertung der fir Winckelmanns Verfahren der Geschichtsschreibung
grundlegenden Koppelung von tberhistorischer Norm und deren Rekonstruktion
als historischem Ereignis geflhrt. Sein Verstandnis des Begriffs ‘Geschichte’ als
»Lehrgeb&ude®, der den konstruktiven Anteil des Historikers an der Historiogra-
phie auf konzeptioneller und methodischer Ebene hervorhebt,® erfahrt wie die
gesamte Geschichtsschreibung der Aufklarung eine Akzentverschiebung: Was aus
der Perspektive historistisch-positivistischer und hermeneutischer Konzepte als
unvermeidliche Unvollkommenheit des Anfangs erfal3t wird, wird mit der Krise
dieser historiographischen Geschichtsentwiirfe als alternativer Ansatz interes-
sant.** Winckelmanns konstruktivistisches \Vorgehen konzipiert Geschichte nicht
als humanitaren Fortschritt oder als Fortgang des Geistes zu sich selbst, sondern
als Zerstérungsprozess und Verlusterfahrung:

»Ich bin in der Geschichte der Kunst schon tiber ihre Grénzen gegangen, und ohn-
geachtet mir bey der Betrachtung des Untergangs derselben fast zu Mute gewesen
ist, wie demjenigen, der in der Beschreibung der Geschichte seines Vaterlandes die

bungskonzepte des 19. Jahrhunderts an und ist deswegen leicht an die (deutsche) hermeneuti-
sche Tradition anschlieBbar. Wahrend Foucaults Diskursanalyse fiir die meisten Fachhistoriker
noch immer vom Geruch der Scharlatanerie umweht ist, hat sich Whites Poetik und Tropologie
der Geschichtsschreibung relativ problemlos der schon immer umfangreichen systematisch-
historischen Selbstreflexion der deutschen Geschichtswissenschaften inkorporieren lassen. Zur
deutschen Theorie der Historiographie als &sthetisch-poetisches Verfahren vgl. J6rn Riisen, As-
thetik und Geschichte. Geschichtstheoretische Untersuchungen zum Begrundungszusammen-
hang von Kunst, Gesellschaft und Wissenschaft, Stuttgart: 1976, S. 63-119.

\/gl. Johann Joachim Winckelmann, Kunsttheoretische Schriften, Bd. V: Geschichte der Kunst

des Alterthums (Faksimile der Ausgabe Dresden:; 1764) Baden-Baden 1966, S. IX. Im Folgen-
den zitiert als GKA.

*Hinrich C.Seeba profiliert Winckelmanns Kunstgeschichte gegen den naiven Faktenpositivismus

innerhalb der deutschen philologisch-historistischen Tradition, um deren hermeneutisches
Selbstverstandnis als poetisch-asthetisches Verfahren wiederzugewinnen; vgl. Hinrich C. See-
ba, Johann Joachim Winckelmann. Zur Wirkungsgeschichte eines ‘unhistorischen’ Historikers
zwischen Asthetik und Geschichte. In: Deutsche Vierteljahresschrift Bd. 56, 1982, S. 168-201
(Sonderheft ,,Kultur, Geschichte und Verstehen*). Nicht als ‘Ruckkehr zum Ursprung’, son-
dern als Aneignung der zerrittenden Potentiale seiner Geschichts- und Kunstkonzeption gegen
den hermeneutisch-historistischen Geschichtsbegriff setzt sich Alex Potts mit Winckelmann
auseinander; vgl. A. Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art History, S.
6-46. Die Kanonisierung Winckelmanns als “critical historian of art” umschlief3t beide Lek-
tiiren; vgl. Donald Preziosi, Art History: Making the Visible Legible, S. 14f. In: D. Preziosi
(Hg.), The Art of Art History: A Critical Anthology, S. 13-18.

Das emanzipatorische und revolutionére Potential von Winckelmanns Kunstgeschichte auRerhalb

der Welt der Blicher gehort fiir die meisten kritischen Lektiiren Winckelmanns zu den zentra-
len Argumenten; vgl. A. Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art Histo-
ry, S. 222-238; Eva Maek-Gérard, Die Antike in der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts, S. 22-
24. In: Herbert Beck, Peter C. Pol (Hg.), Forschungen zur Villa Albani. Antike Kunst und die
Epoche der Aufkl&rung, Berlin: 1982, S. 2-58. Zum Ungleichgewicht zwischen nicht-deutscher
aktivistischer Winckelmann-Rezeption und der schnell erfolgten Einschrankung seiner eman-
zipatorischen Potentiale auf das individuelle Bildungsideal der Weimarer Klassik vgl. Max L.
Baeumer, Klassizitat und republikanische Freiheit in der auferdeutschen Winckelmann-
Rezeption des spaten 18. Jahrhunderts. In. Th. Gaethgens (Hg.), Johann Joachim Winckel-
mann. 1717-1768, S. 195-219.
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Zerstorung desselben, die er selbst erlebet hat, beriihren miifte, so konnte ich mich
dennoch nicht enthalten, dem Schicksal der Werke der Kunst, so weit mein Auge
gieng, nachzusehen.” (GKA, S. 430)

Geschichtsschreibung wird zur unabschlie3baren Trauerarbeit um den verlorenen
Ursprung beziehunsgweise um die verlorene GroRe, die in der Verschrankung von
systematischem Lehrgeb&ude und elegisch-emphatischer Evokation als Verlore-
nes konserviert werden. Am Anfang der Kunstgeschichte als hermeneutischer
Wissenschaft steht ihr Ende. Sie restituiert inren Mangel an realer Gegenwart
durch dessen Verwandlung in das Gedé&chtnis eines urspringlichen Verlustes.
Diese ,, Trauer der Vollendung“* prafiguriert in genealogischen Ansétzen nicht
nur das von Hegel diagnostizierte ‘Ende der Kunst’ ohne die geschichtsphiloso-
phischen Tréstungen einer Utopie dialektischer Verséhnung von Vernunft und
Geschichte.* Das Basisaxiom hermeneutischer Wissenschaft, daR der Mensch als
Macher der Geschichte ihre ErschlieBbarkeit durch den Menschen garantiert, wird
im Hinblick auf die Gewaltakte und Ikonoklasmen von Winckelmanns Hermeneu-
tik der Antike seiner humanistischen Generalisierung entwendet: Winckelmann
macht Geschichte mit seiner Geschichte der Kunst des Alterthums und er macht
die Geschichte der Kunst. Die genealogische Rekonstruktion dieser Kunstge-
schichte besteht in der Rekonstruktion seines individuellen Standpunktes. Sie wird
erneut als “leidenschaftliche Fiktion” lesbar. Der wissenschaftsgeschichtliche oder
eher wissensgeschichtliche®” Focus der jiingeren Winckelmann-Forschung fiihrt
zu einer Neubeschreibung des Zusammenhangs von normativem Ideal, geneti-
schem Geschichtskonzept und historiographischem Darstellungsverfahren. Sie
entzieht sich den Klassifizierungszwangen teleologischer Geschichtsmodelle pa-

%Wie Beat Wyss seine Untersuchung der kulturkonservativen Tradition der durch die idealistische
Philosophie geprégten (deutschen) Kunstgeschichte betitelt; vgl. Beat Wyss, Trauer der
Vollendung. Zur Geburt der Kulturkritik, 3. durchgesehene Auflage, Kéln: 1997. Im einschla-
gigen hermeneutischen Begriff des Klassischen erscheint der konservative Kultur- und Kunst-
begriff (und seine Modernitatskritik) als Grundfigur der ‘Geschichtlichkeit des Verstehens’,
der die Macht der VVergangenheit tiber die Gegenwart installiert, in dem er (hermeneutische)
Traditionsaneignung zur anthropologischen Grundausstattung erklart; vgl. H.-G. Gadamer,
Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, S. 290-305. Die Ge-
nealogie der Urspriinge erforscht dagegen die Wirkmachtigkeit des Traditionsgeschehens als
Effekt jeweils gegenwartiger Machtpraxis.

%\/gl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, hg. v. Friedrich Bassenge, Bd. II, Berlin: 1985,
S. 585f. Die utopischen Qualititen, die in Hegels Asthetik der Kunst zukommen, sowie die
Funktion des Textes als Trauerarbeit um ein Gluck, das die Mesnchen verlieren muften, die
Rhetorik des Endes unterscheidet Hegel idealistische Geschichtsphilosophie qua Asthetik so-
wohl von den hermeneutischen Kontinuitétskonzepten, als auch von den konservativen Ver-
kiindern des untergehenden Abendlands; vgl. B. Wyss, Trauer der Vollendung. S. 315-335.

%7Zur Unterscheidung von Wissenschaftsgeschichte und Wissensgeschichte, die diskursive Kom-
plexe von Inhalten und Praxen vor und jenseits ihrer modernen Disziplinierung in akademisch-
universitare Facher zu beschreiben sucht vgl. Joseph Vogl, Einleitung. In: Joseph Vogl (Hg.),
Poetologien des Wissens um 1800, Minchen: 1999, S. 7-16.
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radoxerweise, in dem sie deren Funktionsweise innerhalb von Winckelmanns
Kunstgeschichte beschreibt.

1.3. Mit dem Korper anfangen

Diese Wendung der hermeneutisch-historistischen Geschichtsschreibung gegen

sich selbst eroffnet den Blick fur die von Winckelmann selbst ins Spiel gebrachten

begrundungstheroetischen Argumente und deren Funktion im historischen Kon-

text. Die in der Vorrede zur Geschichte der Kunst des Alterthums gezogene Paral-
lele zur Methodik der Naturgeschichte®, sowie die umfassende anthropologisch-
naturhistorische Ableitung der ethisch-asthetischen Normativitét der griechischen

Kunst® werden nicht mehr nur als besonders erratische Blécke der prinzipiell

schon tberwundenen Aufklarungshistorie oder positiv formuliert als embryonale

Anfange einer kulturhistorischen Geschichtsschreibung erfal3t. Sie fungieren als
Indizes eines zum modernen Paradigma der hermeneutischen Geschichtsschrei-

bung vollkommen differenten epistemologischen Programms. Winckelmanns Ge-
schichte als System, das in einen Stilbegriff mindet, der weniger einen entwick-

lungsgeschichtlichen Verlauf bezeichnet, als einen historischen Raum mittels
klassifikatorischer Taxonomie topographisch erfal3t, gehtren zu einer anderen

Wissensordnung, deren Ende in dieser Kunstgeschichte als Gberindividueller sti-

listischer Klassifikation sichtbar wird:

,,Das alte Wort Geschichte andert also seinen Wert, und vielleicht findet es eine

seiner archaischen Bedeutungen wieder. Auf jeden Fall ist der Historiker, wenn er

wirklich im griechischen Denken derjenige gewesen ist, der sieht und der von sei-
nem Blick her erzéhlt, dies nicht immer in unserer Kultur gewesen. Erst sehr spit,
namlich an der Schwelle des klassischen Zeitalters, hat er diese Rolle eingenom-
men oder wiedereingenommen. Bis zur Mitte des siebzehnten Jahrhunderts hatte

der Historiker die Aufgabe, die groRen Sammlungen von Dokumenten und Zeichen
von all dem zu errichten, was in der Welt gleichsam eine Markierung bilden konn-

te. Er hatte die Aufgabe, allen verschiitteten Wortern die Sprache wiederzugeben.
Seine Existenz wurde nicht so sehr durch den Blick wie durch das Wiedergesagte,
durch ein zweites Sprechen gebildet, das erneut so viele verstummte Worter aus-

sprach. Das klassische Zeitalter gibt der Geschichte einen ganz anderen Sinn: zum

ersten Mal einen Blick auf die Dinge selbst zu richten und danach das zu transkri-
bieren, was er in glatten, neutralisierten und sich treuen Waértern aufnimmt. Man

begreift, daB in dieser »Reinigung« die erste Form der Geschichte, die sich gebildet

%\/gl. GKA, S. XXIV.

In den Dresdner Schriften nehmen anthropologisch-naturhistorische, v.a. klimatheoretische Ar-

gumente im Verhaltnis zum schmalen Umfang der Texte einen quantitativ noch gréeren

Raum ein als in der Geschichte der Kunst des Alterthums. VVgl. Gedancken tiber die Nachah-

mung, S. 30-39, u. Erlauterung der Gedancken, S. 100-106 u. GKA S. 3-29 u. S. 127-140.
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hat, die Geschichte der Natur gewesen ist. [...] Das Naturalienkabinett und der Gar-
ten, so wie man sie in der klassischen Epoche einrichtet, ersetzen das kreishafte
Drehen des »Zeigers« durch die Verteilung der Dinge in einem »Tableau«. Was
sich zwischen jene Theater und diesen Katalog geschlichen hat, ist nicht der
Wunsch zu wissen, sondern eine neue Art, die Dinge gleichzeitig mit der Rede und
dem Blick zu verschmelzen. Es handelt sich um eine neue Art, Geschichte zu ma-
chen.

Man kennt die methodologische Bedeutung, die diese Rdume und jene »natlrli-
chen« Distributionen am Ende des achtzehnten Jahrhunderts [...] fir die Konstituti-
on eines ganzen historischen Milieus der Geschichte (im vertrauten Sinne des Wor-
tes) gespielt haben, in dem das neunzehnte Jahrhundert nach diesem reinen Tableau
der Dinge erneut die Moglichkeit gefunden hat, Gber Worter zu reden. Das neun-
zehnte Jahrhundert wird auch nicht mehr in der Form des Kommentars, sondern in
eine Weise daruber reden, die man als fast ebenso positiv und ebenso objektiv wie
die der Naturgeschichte betrachten wird.

[...] In dieser klassifizierten Zeit, in diesem rasterartigen und rdumlich aufgeteilten
Werden haben es die Historiker des neunzehnten Jahrhunderts unternommen,
schlieBlich eine »wahre« Geschichte zu schreiben — das heift, eine von der klassi-
chen Rationalitat, von ihrer Ordnung und ihrer Theodizee befreite, eine dem hefti-
gen Einbruch der Zeit ausgesetzte Geschichte zu schreiben.“*

Foucault verhandelt auBer in der beriihmten Lekture von Velasquez Las Meninas
in der Ordnung der Dinge als vielleicht der Représentation der klassischen Repré-
sentation** kein weiteres Werk der bildenden Kunst. Sie kommt dariiberhinaus als
historisches Phdnomen in der Analyse der drei Episteme nicht vor, die er entlang
des Wissens von den Lebewesen, von den Gesetzen der Sprache und von den 6-
konomischen Fakten und entlang des philosophischen Diskurses betreibt. Aber
nicht nur der Verweis auf die Riickkehr zur archaischen Bedeutung des Wortes
‘Geschichte” macht Foucaults Beschreibung der “histoire naturelle’ zum Kom-
mentar von Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums. Die Transforma-
tion der Renaissance-Historie, die eine Archdologie der Schrift und des Geschrie-
benen war,*? in die klassische Naturgeschichte, in der das aufgeschrieben wird,
was zu sehen ist,*® beschreibt die Verschiebungen, die Winckelmann in der anti-
quarisch-philologischen Uberlieferung vornimmt: Er ersetzt das Lesen und Kom-
pilieren der Texte durch das Sehen der Dinge und die Erfahrung. Blickt man auf
die Naturgeschichte als epistemologisches Modell, die Sichtbarkeit der Dinge zu

“OM. Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archaologie der Humanwissenschaften, S. 171-173.

*M. Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaften, S. 31-45.

*2\/gl. M. Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaften, S. 66-
74. Im Episteme des 16. Jhs. gibt es keinen Unterschied zwischen Geschriebenem und Gesehe-
nem, Fiktionen und Fakten. Die Geschichte von etwas zu schreiben heil3t, die Schichtungen der
Schrift der Dinge aufzuschreiben, ihre Gleichzeitigkeit schreib- und lesbar zu machen.

**M. Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissenschaften, S. 165-195.
Zeichen und bezeichnetes Ding reprasentieren sich gegenseitig. Diese Ordnung der Repréasen-
tation zum Vorschein zu bringen, die Zeichen und die Dinge in ihrer wahren Zuordnung zu er-
kennen, ist Aufgabe des Wissens im klassischen Zeitalter.
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ordnen und damit in Wissen zu tberfiihren, wird die neue Kunstgeschichte als
Form der Naturgeschichte erkennbar.**

Dieser Perspektivwechsel ermoglicht die Lektire Winckelmanns als Anth-
ropologe und naturalistischem Kulturtheoretiker, die dessen naturhistorischen
Modelle und Argumentationen nicht von ihrem wissenschaftsgeschichtlichen
‘Ziel’ her bewerten, der hermeneutischen ErschlieBung der antiken Kunst und des
Menschen, sondern ihrem wissenschaftsgeschichtlichen Kontext. Sie fungieren
nicht mehr als historisch bedingte Methoden, die den hermeneutischen Gegens-
tand in seinem Eigentlichen verfehlen (miissen), sondern als Formen einer auto-
nomen Wissensordnung, die auch die Ebene der Objekte bestimmt. Die klassi-
schen hermeneutisch-historischen Rekonstruktionen bestimmen das Verhaltnis
von Normativitat und Historizitat in Winckelmanns Modell der Kunstgeschichte
als historisch bedingte Aporie, die vermittels dieser historischen Deutung aufge-
I6st wird. In der epistemologisch-genealogischen Perspektive 1aRt es sich als funk-
tionaler Zusammenhang beschreiben, der Kunstwerke wie (ihre) Geschichte als
Natur konstituiert, als Natur, wie sie die klassische Naturgeschichte kennt. Sie
gehorchen dem gleichen Regime der Sichtbarkeit. Kunstwerke der neuen Kunst-
geschichte sind primér nicht als zu erschlieBende Prozesse des Bedeutens anthro-
pomorph, sondern in einem sehr konkreten Sinne vor allem Kérper.*

Wird Winckelmanns Kunstgeschichte als Form des Wissen uber den Kor-
per gelesen, 1403t sich die theoretische Problematik des historiographischen Ver-
fahrens, in der Antike den reinen Ursprung und das ldeal zu konstruieren, auf den
von Winckelmann in der Anthropologie und den antiken Statuen aufgefundenen
idealen Korper und dessen Differenz zu den Unférmigkeiten und der Hinfalligkeit
der realen Korper verschieben. Das Umkreisen der Statuenkorper in immer neuen
Anléufen der Verschriftung enthillt gerade in seinen erotischen Qualitaten, dal

*Als verspateten Naturhistoriker diskutiert Wolf Lepenies Winckelmann vgl. z B. Wolf Lepenies,
Johann Joachim Winckelmann. Kunst- und Naturgeschichte im 18. Jahrhundert. In: Th.
Gaethgens (Hg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-1768, S. 221-237. Die Affinitaten von
Naturgeschichte und Kunstgeschichte lassen sich auch umgekehrt lesen, wodurch die episte-
mologische Differenz zwischen modernen Biowissenschaften und klassischer Naturlehre deut-
lich wird; vgl. Joseph Vogl, Homogenese. Zur Naturgeschichte des Menschen. In: Hans-Jlirgen
Schings (Hg.), Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahrhundert. DFG-
Symposion 1992, Stuttgart/Weimar: 1994, S. 80-95.

*Als Gegenstand des Wissens sind die Statuenkérper ein Objekt des Begehrens. Primar unter
erotischen Aspekten werden sie von der genealogisch-diskursanalytischen Forschung disku-
tiert; vgl. Anm. 17 dieses Kapitel. Nicht exklusiv unter der (homo)-erotischen Perspektive,
sondern generell als Paradigma der disziplinatorischen und diskursiven Praxis des 18. Jhts. um
den Korper werden Winckelmanns Texte von Klaus Schneider diskutiert; vgl. Klaus Schneider,
Natur — Korper — Kleider — Spiel. Johann Joachim Winckelmann. Studien zu Koérper und Sub-
jekt im spaten 18. Jahrhundert, Wiirzburg, 1994. Zu Winckelmanns ,,Beziehungen* als Modell
des allgemeinen Mechanismus korporealer Disziplinierungen vgl. a.a.O., S. 250-262.
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Winckelmanns Schreiben Teil von Machtpraxen ist, die den neuen freien Bir-
ger(korper) produzieren. Winckelmanns immer neues Ansetzen, der ,,supreme
fiction“*® des idealen griechischen Menschens die Realitét der Statuen und der
Natur zu unterschieben, partizipiert zum einen an der generellen Umstellung kor-
porealer Praxen im 18. Jahrhundert: Uber dem repressiven Instrumentarium direk-
ter Zugriffe auf die Korper, das im klassischen Zeitalter dominiert, errichtet sich
ein Bereich diskursiver Praktiken, die nicht gewaltsam zurichten, sondern durch
Liebe erziehen. Aus Objekten absoluter Gewalt werden autonome Subjekte von
Geschichte, die gemaR ihrer Natur handeln. Zum anderen bringen Verschriftungen
die gewaltsame Basis eines Diskurses zum Vorschein, der sich als Wille zum
Wissen, nicht zur Macht prasentiert.*’

Genealogische Lektiren historischer Wissensordnungen sind selbst “lei-
denschaftliche Fiktionen’. Ihre Lesarten Winckelmanns stimmen bei aller Diffe-
renz in der Schwerpunktsetzung im kritischen Impuls gegentiber den Gepflogen-
heiten hermeneutischer Wissenschafts- und Geistesgeschichte uberein. Sie isolie-
ren tendenziell Winckelmann von eben der hermeneutischen Tradition, die ihn als
Grindungheros einsetzt. Gewinn dieser Operation ist eine Analyseebene, die die
Funktionalitat der antinomische Konstruktion der neuen Kunstgeschichte als theo-
retische und konzeptionelle Leistung Winckelmanns beziehunsgweise seines
Schreibens darstellbar macht. Sie befreit Winckelmann gewisserweise von der
‘edlen Einfalt und stillen Grof3e” seiner geistesgeschichtlichen Monumentalisie-
rung. Die Sprunge und Risse im Marmor, die das genealogisch-diskursanalytische
‘close reading’ von Winckelmanns Texten sichtbar macht, werden nicht mehr
durch die Perspektivierung auf den wissenschaftlichen Fortschritt bereinigt, son-
dern betont. Die Insistenz auf der konzeptionellen Komplexitat und theoretisch-
historischen Differenz Winckelmanns zur nachfolgenden disziplindren Tradition,
die Uber Kunstgeschichte und Archdologie hianus die gesamten Geisteswissen-
schaften und deren Begriff einer Autonomie von Subjekt und Kunst umfal3t, kriti-
siert dieses Autonomie-Konzept als Objektivation und Normierung eines unab-
schlieBbaren textuellen und imaginéren Prozesses. In einer seltsamen Verschie-
bung wird Winckelmann erneut zur Griindungsfigur eines &sthetisch-
hermeneutischen Diskurses. Seine Schriften tbernehmen fiir die kritische Diffe-

“®Alex Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art History, S. 19.

*"Ob es sich dabei um eine bewuBte Intention Winckelmanns handelt, oder um das Produkt genea-
logischer Lektiire, hdngt von der jeweiligen Perspektive auf die Qualitét der disziplindren Me-
chanismen ab. Wird Macht primér als Repressionsorgan verstanden, erscheint Winckelmann
als programmatischer Kulturkritiker; mit einem positiven Machtbegriff werden Winckelmanns
Texte selbst als Teil der modernen Koérperproduktion begriffen. Die kritische Position Win-
ckelmanns ist dann integraler Bestandteil von Machtpraxen.
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renzierung eine Funktion, die der des singuldren Kunstwerkes in der hermeneuti-
schen Tradition ahnelt: In der Verkennung ihrer Verfalitheit besteht das grund-
satzliche MiRverstandnis einer historiographisch orientierten Kunstgeschichte,
wahrend der Nachvollzug dieser asthetischen Struktur ein hermeneutisches Ver-
fahren generiert, dessen genuin poetisch-&sthetischer Charakter nicht als methodo-
logisches Problem, sondern als theoretisch-konzeptuelles Zentrum fungiert.
Kunstgeschichte ist wie alle hermeneutischen Wissenschaften eine Form von
Kunst, genauer: von Literatur. Innerhalb dieser ‘Poetisierung’ von Winckelmanns
Antiken-Projekt spielt die Analyse historiographische Probleme kaum eine Rolle.
Das Projekt wird primadr nicht selbst als Geschichte des Korpers gelesen, sondern
vorwiegend als Stadium in der abendlandischen Kérpergeschichte untersucht. Im
idealen Statuenkdrper als Fiktion Winckelmanns, die sich aus dem individuellen
Begehren des Autors und den allgemeinen historischen diskursiven Praktiken zu-
sammensetzt, sind die klassischen Fragen der wissenschafts- beziehunsgweise
asthetikgeschichtlichen Forschung verschwunden. Dal} Kunstgeschichte die Kunst
ist, Sichtbares in Leshares zu verwandeln,*® wird von genealogischen Lektiiren
Winckelmanns vor allem in Bezug auf die Lesbarkeit untersucht. Der Korper, der
in Winckelmanns phantasmatischen Verschriftungen zur Lesbarkeit gebracht
wird, ist in dieser Perspektive gleichzeitig Produkt des Diskurses und ein pra-
diskursives Wesen, dessen sichtbares Schweigen die Lektire in den Wiederho-
lungszwang treibt. Was in der wissenschafts- und geistesgeschichtlichen Rekon-
struktion von Winckelmanns Kunstgeschichte als dsthetischer Theorie und her-
meneutischem Verfahren die begrindungtheoretische Funktion des Kunstwerks
ist, wird in der Genealogie der Urspriinge vom Korper geleistet: Kunst und Kor-
per bilden jeweils die transhistorische Basis, von der die Analyse ausgeht und
immer wieder zurtickfuhrt. Beide haben die Tendenz, qua Sichtbarkeit zur Wahr-
heit des jeweiligen Diskurses zu werden.*®

*B\/gl. D. Preziosi, Art History: Making the Visible Legible, S. 18.

*97ur Gefahr, im Konzept eines pra-diskursiven Korpers das genealogische Verfahren in das Mo-
dell einer Wahrheit jenseits der Sprache zu kippen vgl. H. Detering, Das offene Geheimnis. Zur
literarischen Produktivitét eines Tabus von Winckelmann bis zu Thomas Mann, S. 15-18. Die-
se Reaktivierung der Repressionshypothese kann sich gerade nicht, wie Detering mit Habermas
behauptet, auf Foucault berufen. Zum Korper als quasi kantischem ‘Ding an sich’ der Genea-
logie, der als transzendentale Kategorie ‘nur’ kritisch-strategisch eingesetzt wird vgl. Michel

Foucault, Der Wille zum Wissen. Sexualitat und Wahrheit I, Frankfurt/Main: 61992, S. 18-49.
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1.4. Mit dem Schreiben anfangen

Diese funktionale Analogie von Kunstwerk und Koérper findet sich in Winckel-
manns Texten nicht nur prafiguriert, die Identitat von Korper und Kunstwerk im
Statuenkdrper beziehungsweise die Identifizierbarkeit beider in der (griechischen)
Plastik bildet die Grundlage des gesamten Projektes. lhre Sichtbarkeit garantiert
nicht nur die Lesbarkeit der Kunst, sie erzwingt sie in gewisser Weise sogar. Fur
Winckelmann existiert das Problem, Sichtbarkeit in Lesbarkeit zu verwandeln
nicht als grundsatzliches und unlésbares Problem, das Kunstgeschichte als herme-
neutische und textbasierte Wissenschaft zu einem tragischem Unternehmen ver-
dammt beziehungsweise zu einem unendlichen Text macht. Er findet sich selbst in
einer theoretisch-asthetischen Situation vor, in der Kunst, ganz besonders antike
Kunst fast ausschlielich als Text(e) existiert. Sie ist vor allem eine Form der
Lesbarkeit, nicht der Sichtbarkeit. Zumindest erscheint so die Lage, nachdem sich
Winckelmann in die zeitgendssische diskursive Praxis eingeschrieben hat. In der
Rhetorik des Ursprungs und der Originalitat formuliert: Winckelmann begriindet
die moderne Kunstgeschichte als hermeneutische Wissenschaft, indem er ihr
Grundproblem beziehungsweise ihr grundlegendes Paradox formuliert. Winckel-
mann ‘erfindet’ Kunst als Sichtbarkeit, Kunstwerke als visuelle Objekte, die qua
Visualitat vom Bereich der Texte getrennt sind, durch die Differenzierung in visu-
elle Modi aber selbst eine ‘Zeichenschrift’ produzieren, die vom Hermeneuten
aufgeschrieben wird. Die Verwandlung des Sichtbaren ins Lesbare, von Kunst in
Wissen(schaft), setzt die Umkehrung dieses Prozesses voraus, die Transformation
von Lesbarem in Sichtbares. Kunst ist eine ‘Erfindung’ der Kunstgeschichte, in
der sich dann Kunst und Geschichte immer wieder neu verfehlen werden missen.

Die folgenden Untersuchungen werden Winckelmanns Griindungsakt
nicht als Formulierung einer Lésung zu verstehen suchen, die sich im Lauf der
Geschichte als fehlerhaft, aber vervollkommnungsfahig herausstellt, sondern als
Formulierung des Problems, das von Anfang an als Paradox konzipiert ist. Nur als
die Paradoxie, die sich schon in ihrem Namen ankindigt, kann es Kunstgeschichte
geben: In dem Kompositum werden zwei Begriffe und Gegenstandsbereiche zu-
einander in Beziehung gesetzt, die sich erst in der Entgegensetzung konstituieren.
Winckelmanns “Erfindung’ des Stils als des Konzeptes, in dem Kunstwerke nicht
einer beziehungsweise der Geschichte zugeordnet werden, sondern das die Ge-
schichtlichkeit des Sichtbaren selbst zu fassen sucht, operationalisiert das Problem
s0, daR es fiir neue Kunst und fiir neue Geschichte anschlieRbar bleibt.”® Der

0«paradoxie’ wird hier gemaR der systemtheoretischen Modellierung verwendet, die unterscheidet
zwischen der Beschreibung der ein System strukturierenden ersten Unterscheidung, die zwei
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Schwerpunkt der Untersuchung liegt dabei auf der Arbeit der Formulierung des
Problems, wobei Formulierung ganz wortlich zu verstehen ist: Der Befund der
Forschung, dal? ein zentrales Differenzkriterium fiir Winckelmanns innovatorische
Leistung sein Stil ist, die Art, wie er Wissenschaft schreibt,” wird erweitert. Win-

symmetrische Seiten hat, und ihrer systeminternen Unbeobachtbarkeit. Systemintern erscheint
die erste Unterscheidung immerschon als zweite Unterscheidung, die sich auf eine Seite der
ersten Unterscheidung bezieht. Auf der Ebene des operativen Systems ist die Paradoxie durch
Asymmetrisierung unsichtbar gemacht. Erst der in einem fortgeschrittenen Systemzustand auf-
tauchende Beobachter zweiter Ordnung, im vorliegenden Fall der Kunsthistoriker, kann die
Operationsbasis des Systems als Paradoxie beschreiben. Wenn er aber damit arbeiten will, z. B.
Kunstgeschichte oder die Geschichte der Kunstgeschichte schreiben, mul er eine Asymmetrie
einfiihren. Oder mit Luhmann fotmuliert: Man muR einfach anfangen; vgl. Niklas Luhmann,
Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main: 1995, S. 72-77. Mit dieser doppelten Buchfiihrung
kénnen die kommunikativen Operationalisierungen formaler Paradoxien positiv beschrieben
werden, ohne sie auf theoretische oder historische Fehl- bzw. Glanzleistungen ihrer Verwender
zuriickzurechnen. Das System Kunst, wie es von Luhmann beschrieben wird, unterscheidet
sich von allen anderen Systemen der Gesellschaft dadurch, dal3 es das Unterscheiden und das
Beobachten des Unterscheidens selbst als Form hat. Wenn Kunst auftritt, tritt Asthetik und
damit ein Beobachter sofort mit auf, wobei Kunsthistoriker deren systemisch optimale Form
darstellen. In Kunst sieht sich die Gesellschaft als reine Form systemischer Autopoiesis selbst
an. Auf die Analogien zur romantisch-idealistischen Asthetik weist Luhmann selbst hin. Deren
Annahme eines extrasystemischen Beobachterbewuftseins weist er als theologischen
FehlschluB auf. Beim systemtheoretischen Beobachter handelt es sich nicht um eine Subjekt-
position, sondern um eine Form der Kommunikation. In Kunst beobachtet sich die Gesellschaft
selbst, aber eben als Kunst; vgl. a.a.0., S. 92-164 u. S. 393-507 (die Reden vom Ende der
Kunst als Form des innersystemischen Wahrnehmung des AuRens des Systems Kunst). Trotz
der zentralen Begriffe Autopoiesis und Emergenz verschwinden die Zufélligkeiten und Kom-
plexitaten systemischer Produktion und Selbstreproduktion in der fast schon klassischen Ele-
ganz und Vereinheitlichungsfahigkeit systemtheoretischer Reformulierungen. Zur Beschrei-
bung von (historischen) sozialen und diskursiven Praxen eignen sie sich dadurch nur bedingt
und operiert erfolgreich meist als historische Semantik. Um Begriffsgeschichte geht es in vor-
liegender Untersuchung nicht, weswegen der Paradoxie-Begriff der einzige systemtheoretische
Import bleibt.

IDje Auffalligkeit von Winckelmanns Stil gehért zu den Topoi zeitgendssischer Kritiker und
Bewunderer. In der dlteren Forschungstradition wird die Beschaftigung mit dem Kunstschrift-
steller Winckelmann im hermeneutischen Modell gefiihrt. Der &sthetische Charakter und die
asthetischen Qualitaten v.a. der grof3en Statuenbeschreibungen werden als Effekt seines neuen
Kunstverstandnisses interpretiert. Die Literarizitat seines Schreibens fallt wie dieses in den Be-
reich der genialen Tat durch individuelle Begabung und proto-goetheanische Selbstbildung.
Die in dieser Perspektive erschopfendste Darstellung, die Gber die titelgebende Apollo-
Beschreibung weit hinausgeht, bietet Hans Zeller, Winckelmanns Beschreibung des Apollo im
Belvedere, Zirich; 1955. Im Befund und methodisch immer noch ganz ahnlich (,,die
gestalthafte Einheit von Sache und Wort*, S. 235) ist Eberhard Wilhelm Schulz, Winckel-
manns Schreibart. In: Hans-Joachim Mahl, Eberhard Mannack (Hg.), Studien zur Goethezeit.
Erich Trunz zum 75. Geburtstag, Heidelberg: 1981, S. 233-255. Die Perspektive auf Winckel-
manns Schreiben als rhetorische Praxis reproduziert bis jetzt den klassischen hermeneutischen
Befund in rhetorischer Terminologie; vgl. Gert Ueding, Imitatio—perfectio—ornatus. Die rheto-
rische Grundlegung von Winckelmanns Asthetik. In: Gérard Raulet, Burghart Schmidt (Hg.),
Kritische Theorie des Ornaments, Wien u.a.: 1993, S. 45-54. Ueding macht Rhetorik einerseits
zur &sthetischer Basistheorie, andererseits zu einer Subdisziplin der Hermeneutik. Als Modell
einer Theorie der Praxis von Wissen und Schreiben, sowie als rethorische Praxis der Texte
Winckelmanns kommt sie dementsprechend nicht vor. In der ‘Intermedialitatsforschung’ zu
Winckelmann wird vorwiegend Gattungsgeschichte der Beschreibungsliteratur betrieben, ohne
die von Lessing und Herder Gibernommene anthropologistisch-psychologische Terminologie
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ckelmann erarbeitet das konstitutive (und konstitutionelle) Problem der Kunstge-
schichte primér als Problem, einen lesbaren Text tGiber Kunst zu schreiben. Stilisti-
sche Normen sind fur Winckelmann und in seiner hermeneutisch-asthetischen
Konzeption zuerst an den kunsttheoretischen und spéter dann im eigentlichen Sin-
ne kunsthistorischen Diskurs gerichtet. Die Transformation von Sichtbarem in
Lesbares wird auf der ganz basalen Ebene des Schreibens tiber Kunst durchge-
fuhrt. Mit der prinzipiellen Losung des Problems, wie angemessen (iber Kunst zu
schreiben ist, wird Kunst als Realitatserfahrung erst zum Problem. Stil als
Schreibprogramm wird zum Leseprogramm fur die visuellen Differenzen inner-
halb des Statuencorpus. Paradigma dieses Prozess, der zur Ausformulierung des
‘Problems Kunstgeschichte’ flhrt, ist die Laokoon-Gruppe. Sie erscheint zuerst
exklusiv als Text Winckelmanns, der mit der Figur des Laocoon auch sich selbst
im zeitgendssischen Antiken-Diskurs positioniert. Dieser Stellungnahme, die auch
das diskursive Feld umstrukturiert, wird in der Analyse von Winckelmanns
Dresdner Schriften als Verschrankung personlicher Karriereplanung, &sthetisch-
theoretischer Reflexion und philologisch-antiquarischer Tradition nachgegangen.
Mit dem Ortswechsel Winckelmanns wechselt auch der Fokus der Untersuchung:
Die Konfrontation mit der romischen Realitét verschiebt das Stil-Problem von
Winckelmanns Schreiben auf die Statuen selbst. Sie werden zu einem visuellen
Code, der sich einerseits aus der Abweichung gegenuiber dem transempirischen
Kunstideal, andererseits aus den Differenzen der Statuen untereinander ergibt. Der
so konstituierte Text wird vom Hermeneuten transkribiert, in die Geschichte der
Kunst des Alterthums. Durch die historiographische Verschriftung wird die meta-
physische Realitét der antiken Kunst, ihre Schonheit, wieder sichtbar gemacht.
Die metaphysische, néherhin als platonistisch zu qualifizierende Kunst-
konzeption Winckelmanns, die von der hermeneutisch orientierten, wie auch der
geneaologisch-diskursanalytischen Forschung ausfiihrlich als theoretisch-
konzeptionelles Problem diskutiert wird, wird in der vorliegenden Untersuchung
als Stilfrage diskutiert.>® Schonheit ist bei Winckelmann eine metaphysische Qua-

wirklich zu historisieren. Eine Ausnahme stellt dar Inka Mdlder-Bach, Im Zeichen Pygmalions.
Das Modell der Statue und die Entdeckung der ,,Darstellung* im 18. Jahrhundert, Miinchen:
1998, S. 20-26 u. S. 89-91. Der Schwerpunkt der Untersuchung liegt auf dem Problem der
Formierung der literarischen Einbildungskraft, Winckelmann wird deswegen nur marginal, als
eine Art Stichwortgeber fiir Herder diskutiert.

S2Arbeit an der Sprache als den eigentlichen Griindungsakt Winckelmanns bildet auch fiir Elisa-
beth Décultot den Schwerpunkt ihrer Untersuchung. Sie rekonstruiert vor allem den Ubersetzer
Winckelmann, der die bis dato romanisch geprégte Kunstterminologie zur Sprache des deut-
schen Klassizismus formt, in dem er sie durch den Ursprung der Kunst hindurch fiihrt; vgl. Eli-
sabeth Décultot, Johann Joachim Winckelmann. Enquéte sur la genése de I’histoire de I’art, Pa-
ris: 1999, v.a. S. 293-302.

33



litat, als Indiz fir Hoheres fungiert sie gleichzeitig als Basis eines VVokabulars
visueller Formen, das es ermdglicht, die formalen Eigenschaften von Kunstwer-
ken zu erfassen und differenziert zu beschreiben. Seine Einteilung der griechi-
schen Kunst in verschiedene Epochen operiert mit klassischen politisch-
historischen Einschnitten, denen er die Phasen der stilistischen Entwicklung paral-
lelisiert. Die Entwicklung der Stile selbst folgt dabei einer eigenen formalen Lo-
gik. Winckelmanns Auseinandersetzung mit dem Kunstwerk als Produkt eines
Prozesses spezifisch &sthetischer Sinnproduktion, seine ‘Erfindung’ beziehungs-
weise Erkenntnis der Autonomie des Kunstwerkes, wird analog als Stilproblem
diskutiert. Autonomie als Stilfrage umfal3t dabei die Analyse der stilistisch-
textuellen Operationen, die als Effekt in den beriihmten Laocoon-Beschreibungen
die Gruppe als paradigmatisch autonomes Kunstwerk generieren, wie auch die der
formalen Strukturen, die von dieser Bestimmung zugrundegelegt wird.

Die Rekonstruktion von Winckelmanns Kunstgeschichte als Entwurf einer
um Formfragen kreisenden Asthetik, die sich als Systematik historischer Stile
formiert, wird am SchluR der Untersuchung mit den genuin formal&sthetischen
Konzepten von Robert Zimmermann und Alois Riegl konfrontiert. Die “Wiener
Schule’, fur die Zimmermann quasi als Externer gro3e Teile der &sthetik- und
wissenschaftstheoretischen Basis liefert, gilt als Instanz fir die tatsachliche Ver-
wissenschaftlichung der Kunstgeschichte. Aus asthetischer Spekulation und histo-
rischen Hilfwissenschaften wird durch akademischen Lehrpléane und Priifungs-
ordnungen, formalisierte Methodik und wissenschaftstheoretische Abgrenzung
von verwandten Disziplinen die moderne (und deutsche) Wissenschaft Kunstge-
schichte, die in den Diskusssionen um die Konstitutionslogik der Nicht-
Naturwissenschaften eine fiihrende Rolle einnimmt. Der Ruf der Wiener Schule
und vor allem der Alois Riegls innerhalb der Kunstgeschichte ist dementspre-
chend ambivalent: Begriindungstheoretische Grundlagenforschung, die Kunst als
autonome menschliche Praxis aufweist, und radikaler Positivismus, der zwischen
Meisterwerken der antiken Plastik und Gewandfibeln keinen Unterschied mehr
macht, sind fir hermeneutisch-geistesgeschichtliche Rekonstruktionen ihr wissen-
schaftliches Erbe. Riegls Wendung zum Ornamentalen und Kunsthandwerklichen
wird einerseits mit dem zeitgendssischen Kunstgeschmack in Verbindung ge-
bracht, andererseits werden sie als Indiz eines vollstdndigen Mangels an &stheti-
schem und historischem Bewul3tsein gewertet. Zimmermann und Riegl wiederum
verstehen sich selbst in Opposition zur geschichtsphilosophisch-spekulativen As-
thetik und der aus ihr resultierenden Kunstgeschichte nach Winckelmann (und vor
allem nach Hegel). Zimmermanns Explikation der Schonheit als Komplex forma-
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ler Beziehungen, dem ein objektiver Anspruch auf Gefallen zukommt, rekurriert
auf ein normatives Asthetikkonzept aufklarerisch-klassizistischer Pragung. Gegen
den kritischen Subjektivismus und historistischen Relativismus, die Kunstwerke
zu geschichtlichen beziehungsweise psychologischen Stichwortgebern degradie-
ren, muf’ die Autonomie des asthetischen Bereichs nicht wie bisher idealistisch-
subjekttheoretisch, sondern analog zur Logik, also formal begriindet werden. Die-
se formale, von der Genese her sogar anti-historische Asthetik, die von ihren
Gegnern sofort und nachhaltig als formalistisch, das heif3t leeres Begriffsgeklap-
pere verurteilt wurde, wird von Riegl in seiner Konzeption von Kunstgeschichte
als Stilgeschichte historisch operationalisiert. Die kritischen Reaktionen darauf
fielen, und fallen noch immer, ganz &hnlich aus. Fir Zimmermann und Riegl stellt
Winckelmann einen kritischen Bezugspunkt dar. Sie finden in ihm einerseits ei-
nen der Vorlaufer in der formalistischen Auffassung von Schénheit beziehungs-
weise Kunst, die metaphysisch-spekulative Begriindung seines Formbegriffs fuh-
ren anderseits mit in die idealistische Sackgasse.

Die Rekonstruktion der formalistischen Winckelmann-Rezeption zieht ei-
ne Traditionslinie nach, die selbst von der genealogisch-diskursanalytischen For-
schung vernachlassigt worden ist. Die Konzentration auf den fiktionalen und
phantasmatischen Charakter von Winckelmanns Antiken-Projekt hat seinen Bei-
trag bei der Pragung “kunsthistorischer Grundbegriffe’ in den Hintergrund treten
lassen. Mit der anachronistischen Formulierung sollen die Ausarbeitungen eines
formalen VVokabulars bezeichnet werden, das Winckelmann in der Auseinander-
setzung mit der Faktizitat der Statuen entwickelt. Wéhrend die hermeneutisch-
geistesgeschichtliche Forschung Winckelmanns Einfuhrung des Stilbegriffs unter
dem Gesichtspunkt der aporetischen Verschrankung von Normativitat und Histo-
rizitat diskutiert, ohne seiner Operationalisierung in und fir die hermeneutische
Praxis besonders nachzugehen,> beschranken sich genealogisch-
diskursanalytische Untersuchungen auf die psychohistorische Relevanz, die den
von Winckelmann vorgenommenen stilistischen Binnendifferenzierungen ‘erha-

%3Und das auch nur von den angelséchsischen Erben der ‘teutonischen Methode’, die Wissen-
schaftsgeschichte als Teil theoretisch-methodologischer Reflexion der Kunstgeschichte unter
modernen Bedingungen betreiben; vgl. Ernst Gombrich, Style, S. 152. In: D. Preziosi (Hg.),
The Art of Art History, S. 150-163 (Originalausgabe 1968). Eine Ausnahme stellt dar Robert
Trautwein, Geschichte der Kunstbetrachtung. VVon der Norm zur Freiheit des Blicks, Koln:
1997, S. 162-181. Trautwein diskutiert v.a. die Statuenbeschreibungen und ihren Bezug zur
Kunstgeschichte als Katastrophe. Er konzentriert sich auf den intentionalen Supplement-
Charakter der Kunstgeschichte als Wissenschaft, der im asthetischen Charakter der Beschrei-
bungen gipfelt. Der textuelle ProzeR selbst spielt keine Rolle, da es ihm um eine Geschichte
der Befreiung des Blickes, nicht seiner Konstruktion zu tun ist.
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ben’ und ‘schén’ zukommt>*. Im Spiegel der formalasthetischen Auseinanderset-
zung mit Winckelmann wird seine Bedeutung fiir die Entwicklung einer spezi-
fisch kunsthistorischen Methodologie und Terminologie deutlich, die sich von
ithrem Ursprung in der antiken Plastik und ihrer platonistisch-idealistischen Kunst-
theorie ablésen lalt. Winckelmanns normatives Schonheitskonzept und seine O-
perationalisierung flr die Interpretation von Einzelwerk und Epochenstilen wer-
den von Zimmermann und Riegl in ihrer heuristischen Funktion und als histori-
sche Stufe der kunstgeschichtlichen Methodologie und Theorie diskutiert. Win-
ckelmanns normativer Asthetik 143t sich als eine disziplinare Begriindungstheorie
reformulieren, die gerade die Ausdehnung des kunsthistorischen Objektbereichs
uber den klassisch-akademischen Bereich hin zu den Praxen kultureller Bildpro-
duktion an sich ermdglicht. Die Transformierbarkeit verdeutlicht die Modernitat
dieses Antiken-Projekts eines markisch-sachsischen Provinzantiquars, die sich
durch wenige Verschiebungen in der klassischen Ordnung von Sehen, Wissen und
Schreiben herstellt. Die Spiegelung einer modernen formalistischen Kunsttheorie
im Klassizismus von Winckelmanns Antike a3t gleichzeitig Modernitat selbst als
leidenschaftliche Fiktion erkennbar werden.

¥\Vgl. A. Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art History, S. 67-144; u. K.
Schneider, Natur — Kérper — Kleider — Spiel. Johann Joachim Winckelmann. Studien zu Kor-
per und Subjekt im spaten 18. Jahrhundert, S. 158-203.
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2. Winckelmanns Dresdner Schriften — das Schreiben einer modernen Hermeneu-
tik der Antike

2.1. Schreibstrategie als Karrierestrategie

2.1.1. Winckelmanns Karriereplanung

Winckelmann wies selbst am eindringlichsten auf das Besondere seiner Karriere
hin. Die Briefe aus Rom an seine in Deutschland zuriickgebliebenen Freunde krei-
sen bestandig um ,,das Leben und die Wunder Johann Joachim Winckelmanns*
(Brief an Marpurg, 8. 12. 1762)*. Die Bezeichnung ,,Wunder* bezieht sich ei-
gentlich auf sein neues Leben in Rom, aber schon die noch in Dresden geschrie-
benen Gedancken tber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey
und Bildhauerkunst stellen zumindest ein kleines Wunder dar. Das bezieht sich
weniger darauf, daR es einem Schustersohn und sehr méRigen Theologiestudenten
uberhaupt gelingt zu schreiben und zu veréffentlichen, — Winckelmann hatte es
immerhin schon zum Bibliothekar einer der gréi3ten européischen Privatbibliothe-
ken geschafft —, sondern auf den Charakter der Schrift selbst. Der ehemalige Bib-
liothekar des Grafen Biinau, der sich vor allem mit der Katalogisierung der riesi-
gen Bibliothek und den Vorarbeiten zu der vom Grafen geplanten Reichshistorie
zu beschaftigen hatte, legt als seine Erstverdffentlichung ausgerechnet eine pole-
mische Intervention in die Dresdner Kunstszene vor. Den MaRstab flr die gegen-
wartige kinstlerische und mézenatische Praxis bildet die antike Kunst, das von
einem Buch- und Stubengelehrten zu befurchtende pedantische antiquarische
Kleinklein findet sich aber kaum. Statt dessen wird auf knappem Raum, — der
Text ist in beiden Auflagen nur ca. vierzig Seiten lang —, die griechische Kunst
mit den etablierten kunstkritischen Kategorien charakterisiert. Dal3 es sich bei
dem Verfasser der Gedancken uber die Nachahmung der Griechischen Wercke in
der Mahlerey und Bildhauer-Kunst um einen Antiquar und Bibliothekar handelt,
verrat lediglich ihr durch Ausstattung und minimale Auflage (fiinfzig Exemplare)
schon beim Druck erzeugter Status als Raritéat.

Winckelmann zeigt sich in seiner Erstlingsschrift als genau nicht der Au-
tor, der von seinem bisherigen Werdegang und dem Stand der deutschen Kunstli-
teratur zu erwarten wére. Er scheint kein in die Auffindung, Darstellung und
Kommentierung philologischer oder antiquarischer Details vertiefter Gelehrter zu
sein, fur dessen Problemhorizont deren Verhéltnis zu irgendeinem, auch textuel-

5 Aus Winckelmanns Briefen (WB) wird nach der Ausgabe von Walther Rehm (Hg. in Verbin-
dung mit Hans Diepolder), 4 Bde., Berlin; 1952-1957 zitiert. Die romische Zahl nach der Sigle
bezeichnet den Band. WB II, Nr. 527, S. 276.
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len Gesamtzusammenhang eine eher untergeordnete Rolle spielt. Statt dessen pra-
sentiert er sich als ein mit bestimmendem Gestus auftretender Autor, der gleich-
zeitig in die lokale und die europaische Kunstdiskussion eingreift.>® Seine Adres-
saten sind nicht nur die Vertreter des antiquarisch-philologischen Spezialdiskurses
oder Anleitung suchende Kiinstler,>” sondern ein allgemeines Publikum, das sich
fur Kunst- und Geschmacksfragen interessiert und dessen “dsthetische Erziehung’
durch den Text angestrebt ist:

»Der eintzige Weg flr uns, grof3, ja, wenn es mdglich ist, unnachahmlich zu wer-

den, ist die Nachahmung der Alten, und was jemand vom Homer gesagt, dafi3 derje-

nige ihn bewundern lernet, der ihn wohl verstehen gelernet, gilt auch von den
Kunst-Wercken der Alten, sonderlich der Griechen.*(Gedancken, S. 29f).

Diese umfassende Intention bestimmt die Schrift als Text: Er ist auf deutsch ver-
fat, fir eine Schrift antiquarisch-philologischen Inhalts von einem deutschen
Verfasser immernoch ungewshnlich.?® Es gibt kaum FuRnoten und Anmerkungen;

%6Am Beginn der Abhandlung verschrankt Winckelmann allgemeine Bemerkungen iiber den guten
Geschmack mit Bemerkungen uber die Kulturpolitik und das Mazenatentum der sdchsischen
Kurfursten, vgl. Gedancken, S. 29. DaR die lokalen Beziige iiber ein konventionelles Herr-
scherlob hinausgehen und sich auf die spezifische Dresdner Situation beziehen, zeigen Briefe
Winckelmanns (iber die strategischen Intentionen seiner Schrift; vgl. Den Brief an Uden vom
3.7.1755: ,,[...] und also hatte ich hier mit grof3er Freyheit geschrieben, und hier, wo alles der
Palion des Kénigs gegen die Malerey nachgeéffet, gewilen Leuten, die brilliren wollen, ziem-
lich Beere vorgelegt, woran sie wirden zu nagen gehabt haben.” (WB I, Nr. 110, S. 170) und
an Nolte 3. 7. 1755: ,,[...] ich glaube auch zuerst gezeiget zu haben, wenigstens in einer 6ffentl.
Schrift, worinn das vorziigl. der alten Werke und Raphaels bestehet, wodurch Se. Maj. selbst
ein Werk das etl. 40,000 fl. gekostet, mit verklarten Augen haben angefangen zu sehen. Die
Schétze unsers Antiquen-Cabinets sind auch hier zuerst bekannt gemacht.” (WB I, Nr. 111, S.
173).

’0b Winckelmanns Kritik an der zeitgendssischen kiinstlerischen Praxis und dem zeitgendssi-
schen Kunstgeschmack mehr als eine generelle konservative Position beinhaltet und als kon-
krete Intervention in die Dresdner Ausbildungs- und Kulturpolitik zu verstehen ist, ist seit Jus-
tis Hervorhebung der Bedeutung Oesers fir die Konzeption der Gedancken umstritten; vgl.

Carl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen, 3 Bde., hg. v. Walter Rehm, Kéln: 51956,
Bd. I, S. 439-499. In Rom hat Winckelman immerhin noch einen praktisch gemeinten, schon
zeitgendssisch schlecht aufgenommenen Versuch einer Allegorie, besonders fur die Kunst
(1766) verfaft, die Geschichte der Kunst des Alterthums ist Anton Raphael Mengs gewidmet.
Die allgemein padagogisch-moralischen Aspekte seines Antiken-Projektes inkorporieren auch
konkrete kunstpraktische Aussagen. Bezugnahmen auf Winckelmann als Programm fir ein
»classical revival® in Theorie und Praxis der akademischen Ausbildung finden sich in der Re-
organisation oder Neugriindung von Kunstakademien seit den 1770er Jahren in ganz Europa;
vgl. Nikolaus Pevsner, Academies of Art. Past and Present, New York: 1973 (Reprint Ausgabe
1940), S. 144-151, sowie bei politisch radikalen Kiinstlern der Franzdsischen Revolution; vgl.
A. Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art History, S. 223-238.
%8Schon diese Entscheidung demonstriert die Adressierung auch an Nicht-Professionelle, die Win-
ckelmann vornimmt. Wilhelm Waetzold, Deutsche Kunsthistoriker I. VVon Sandrart zu Rum-
ohr, S. 56-58, betont die anti-pedantische und anti-gelehrte StoRrichtung von Winckelmanns
Stil, sowie seine Wendung gegen die (auch héfischen) Rokoko-Niedlichkeiten. Mégliche
Funktionen in der personlichen Karriereplanung werden von der alteren Forschung in Bezug
auf die Stilfrage kaum diskutiert. Winckelmanns erstaunliche Sprache fallt in den Bereich der
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die fremdsprachlichen Zitate beschranken sich auf Latein und Italienisch (es gibt
keine griechischen Zitate!), sind sparsam eingesetzt und werden zumindest dem
Sinn nach (bersetzt. Die lateinischen Textstellen stammen zudem ausschliellich
aus Horaz und Vergil, die auch einem nicht-philologisch gebildeten Publikum
bekannt waren. Ein &hnliches Prinzip bestimmt auch die Auswahl der Kunstwer-
ke: Sie gehdren Gberwiegend dem kunstliterarischen Kanon an (der Laocoon,
Werke von Raffael und Michelangelo), weniger bekannte Kunstwerke wiederum
werden durch die Referenz auf ein kanonisches Werk veranschaulicht. Auch der
Stil der Abhandlung zeigt, dall Winckelmann flr ein allgemeines Publikum
schreibt, das andere Anspriche an einen Text stellt als antiquarisch-philologische
Spezialisten. Er orientiert sich am Standard der internationalen Kunstliteratur, bei
der es sich nicht um einen universitaren Spezialdiskurs handelt, sondern die dem
Bereich des hofisch-gesellschaftlichen Wissens angehort.

Das allgemeine Publikum beinhaltet gleichzeitig einen besonderen Adres-
saten, den Dresdner Hof. Winckelmann prasentiert in seinem Text bedeutende
Dresdner Kunstwerke, aber vor allem prasentiert er sich selbst. Die Gedancken
uber die Nachahmung sind in ihrer ‘Weltl&ufigkeit’, ihrem souverénen, nicht-
pedantischen Umgang mit dem antiquarisch-philologischen Material und ihrer
Intervention in die zeitgendssische Kunst- und Geschmacksdiskussion eine De-
monstration gegentber den zustandigen Stellen, daR der Verfasser sich fir die
Ubernahme hoherer Aufgaben in der kurséchsischen Kunst- und Kulturverwal-
tung eignet. Welche Talente fur eine solche, Gber subordinierte Bibliothekarsstel-
len hinausgehende Karriere gefragt waren, und welche nicht, war Winckelmann
spatestens nach zweieinhalbjahriger Tatigkeit bei Blnau klar:

»An meine Befdrderung denkt kein Mensch, und ich kaum selbst. Die Gelehrsam-
keit sagt einer, ist ein Ding das die Leute unempfindlich machet. Dieses trifft auch

bey unserm Herrn Statthalter [d.i. Graf Biinau; C.D.] ein. Ich denke indeRen zuwei-
len auf etwas anders, und weil ich glaube dal ich schwerlich zu einem ruhigen ei-

genialen Begabungnur. Die beliebte Abdrucksammlung antiker Gemmen von Philipp Daniel
Lippert, die Dactyliothecae, erschien in ihrer ersten Version 1755-1762 noch mit lateinischen
Texten von Johann Heinrich Christ und Christian Gottlob Heyne. Erst die Ausgabe von 1767-
1768, die also nach Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums erschien, hat deutsche
Texte. Auch die Vorlesungen von Christ, der als erster an einer deutschen Universitat (iber an-
tiquarische Themen las, wurden erst 1776 auf deutsch verdffentlicht (herausgegeben von Jo-
hann Karl Zeune unter dem Titel Abhandlungen Uber die Litteratur und Kunstwerke vornehm-
lich des Alterthums).

Das gilt vor allem fiir die aus Rom und Wien zusammengekaufte Antikensammlung mit den Drei
Vestalen (heute Herkulanerinnen) (vgl. Gedancken, S. 40-42). Weil der Kurfirst eigentlich nur
am Ausbau seiner Gemaldesammlung interessiert war (z.B. mit dem spektakuléren Raffael-
Einkauf), vernachlassigte die kursachsische Kulturverwaltung die Antikensammlung. Sie war
in einem Gartenpavillon mehr gelagert als aufgestellt; vgl. Kommentar zu Gedancken, KS, S.
328.
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genen Stand kommen werde, so werde ich mir auch ein besonder Systema entwerf-
fen. Wer hier in Dresden gedenket an sein Gluck zu arbeiten muf? wo nicht Italien,
doch wenigstens Frankreich gesehen haben: prasupponirt, daB er plaudern kann
und ein air hat. Das andere hilft nicht.“(Brief an Uden, 3. 3. 1752).60

Schon in Seehausen hatte Winckelmann begonnen, Italienisch und Englisch zu
lernen, in der Hoffnung, der Tretmihle des Schuldienstes doch irgendwie zu ent-
kommen. Die Bewerbung um eine Bibliotheksstelle bei Biinau schloB eine offene
Bitte um Protektion fiir ein weiteres Fortkommen in Dresden ein.®* Obwohl er in
dieser Bewerbung seinen Zweifel darlber ausdriickt, mit seiner profunden Kennt-
nis der griechischen Literatur allein in Deutschland sein Auskommen finden zu
kdnnen, und von Bunau auch nicht zur Betreuung des Bestandes an antiker Litera-
tur eingestellt wurde, hoffte Winckelmann von Anfang an, Bunau eréffne ihm die
Madglichkeit nach Rom als Hauptstadt des antiquarisch-philologischen Studiums
zu kommen.® Biinau hatte natiirlich kein Interesse daran, seinen fleiRigen und
selbstandigen Angestellten fur die Reichshistorie zu verlieren. Wohl unabsichtlich
verschaffte er ihm aber 1752 die Mdglichkeit zur Bekanntschaft mit dem Vertreter
Roms in Dresden, Kardinal Archinto. Winckelmann war zwar schon 1752 ent-
schlossen, ,,quovis modo, modo salva conscientia et religione“®® nach Rom zu
kommen, die Verhandlungen ber seinen zukiinftigen rémischen institutionellen
und finanziellen Status zogen sich bis in den Sommer 1755 hin. Nach der Konver-
sion Juni 1754 und dem damit einhergehenden Umzug nach Dresden wurde er
zwar in die romisch-katholischen Kreise am Hof aufgenommen, die Modalitaten
fur den geplanten Aufenthalt in Rom anderten sich aber standig.®* In dieser Situa-

®WB I, Nr. 81, S. 109f.

81 Peut-étre deviendrai-je & I’avenir plus utile au Public, quand, tiré de I’obscurité par quelque
voye que ce fut, je trouvois dequoi vivre dans la Capitale.”, frz. (1) Schreiben an Blinau vom
16.6.1748, WB I, Nr. 51, S. 77-78.

%2\/gl. Brief an Uden, 7. 2. 1749, WB |, Nr. 59, S. 88. Dieser Brief vom Anfang seiner Zeit bei
Bunau steht in merkwiirdigem Gegensatz zu Winckelmanns Beteuerungen kurz darauf, bei
Bunau vollig zufrieden zu sein und keine weitere Ambitionen zu haben (vgl. den Brief an U-
den, 31. 8. 1749, WB I, Nr. 63, S. 90-91.) Das gilt ebenso fiir seine Klagen tber das gewaltige
Arbeitspensum (vgl. Briefe an Uden, 14. 9. 1748, WB I, Nr. 58, S. 87-88, und 7. 12. 1749, WB
I, Nr. 65, S. 94).

®Brief an Uden, 9. 11. 1752; WB I, Nr. 80, S. 108.

Warum die Rom-Plane 1754/55 immer wieder verschoben und geéndert wurden, 48t sich aus
Winckelmanns Briefen nur schemenhaft rekonstruieren, da er vor allem darum bemdaint ist, sei-
nen Freunden die Unabhéngigkeit seines Geistes zu demonstrieren und wegen seiner rein sta-
tegischen Konversion nicht als zynischer Heuchler zu erscheinen. Die Briefe aus der betreffen-
den Zeit sind dann auch entsprechend gewunden und widerspriichlich. Der eigentliche Grund
aber scheint Winckelmanns Bestreben zu sein, in Rom in bezug auf seinen Status gegen die
erwarteten Zumutungen des Klerus abgesichert zu sein. Im Haushalt eines Kardinals mufte er
schlieBlich als Abbate leben. Zu den verschiedenen Selbststilisierungen Winckelmanns in sei-
nen Briefen, seiner epistolographischen Identitatspolitik vgl. Martin Disselkamp, Die Stadt der
Gelehrten. Studien zu Johann Joachim Winckelmanns Briefen aus Rom, insbes. S. 301-394.
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tion beginnt Winckelmann zum ersten Mal einen zur Veroffentlichung bestimm-
ten Text zu erarbeiten, die Gedanken vom mindlichen Vortrag der neueren allge-
meinen Geschichte. Mangels Interesse blieb es bei der Einleitungsvorlesung, die
erst posthum veréffentlicht wurde.®® Er wollte als Schriftsteller und Gelehrter be-
kannt werden, um eine gewisse Unabhangigkeit gegentiber den rémisch-
katholischen Kreisen zu haben und nicht allein als Protegé des Nuntius, sondern
auch mit einem Stipendium des Hofes nach Rom zu gelangen. Die Gedancken
uber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey und Bildhauerkunst
sind der zweite, erfolgreiche Versuch, den relevanten Kreisen am Hof bekannt zu
werden. Am 3. Juni 1755 schreibt er an Uden:

,»Vvon der Schrift wird mein ganzes Schicksal abh&ngen, und ich habe gute Hoff-
nung, man werde mich suchen hier zu gebrauchen, und mich nicht in der RGmer
Hénde gerathen lassen. Die Reise nach Italien kann indel3en allezeit geschehen, nur
mit mehr Hoffnung auf meine kiinftigen Umsténde, die in der That itzo noch sehr
philosophisch aussehen.“®®

Befand sich Winckelmann mit dem ersten Essay, den Gedanken uber den mandli-
chen Vortrag..., noch auf einem Gebiet, fur das er durch seine Arbeit an der Bi-
nauschen Reichshistorie pradestiniert war, betritt er mit den Gedancken uber die
Nachahmung und ihrer dezidiert asthetisch-kunstkritischen Argumentation trotz
seiner grofien Kenntnis der griechischen Literatur Neuland. Dieser neue Blick auf
Vertrautes hatte sich schon langer angebahnt. Angeregt durch die Besuche in der
Dresdner Galerie erarbeitete sich Winckelmann systematisch die Kunstliteratur,
soweit sie ihm greifbar war,®’ und auch die antike Literatur erscheint in neuem
Licht:

,unterdelRen hindern mich noch zur Zeit meine Gesundheits-Umstande weder an
meiner Arbeit, noch an meinem Studiren. Ich habe mich gewundert, dal? ich seit ei-
niger Zeit mit einer gantz andern Einsicht, sonderlich die Alten, angefangen habe
zu lesen. Den Homer allein habe ich diesen Winter 3mahl mit aller application, die

%\/gl. hierzu den Kommentar KS, S. 318.

WB I, Nr. 110, S. 172. Auch die widerspriichlichen Formulierungen dieses Briefes (z.B. das
stdndige Schwanken zwischen der Beteuerung, unbekannt bleiben zu wollen, und dem
Wunsch, am Hof zu reussieren) zeigen das Bemiihen Winckelmanns, seine protestantischen
Freunde (und vielleicht auch sich selbst) mit seinem Ubertritt als Fahrkarte nach Rom nicht
allzu erschrecken. Erst nachdem feststeht, dal3 er zu akzeptablen Konditionen nach Rom gehen
kann, wechselt der Ton in seinen Briefen. Nun war doch Rom das Ziel der ganzen Verhand-
lungen seit 1752, die ,kleine Schrift“(d.i. die Gedancken) dabei aber wichtiger als der Uber-
tritt. Mit ihr habe er sich das alles erst ermdéglicht, vgl. Brief an Bunau, 5. 7. 1755, WB I, Nr.
113, S.177.

$7\/gl. das Fragment der Beschreibung der vorziiglichsten Gemélde der DreRdner Gallerie, das
wohl zum Unterricht fiir einen Sohn Biinaus verfalit wurde; vgl. KS, S. 1-12 u. Kommentar S.
303. Das Fragment ist aber auch ein Dokument von Winckelmanns dsthetischem und kunstlite-
rarischem Selbststudium.
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ein so gottliches Werck erfordert gelesen: vor der Zeit habe ich ihn bey nahe nicht
anders geschmecket, als Leute, die ihn in einer prosaischen Ubersetzung lesen.
Meine Extraits sind auf einen gantz anderen Ful? eingerichtet, und sehr angewach-
sen.” (Brief an Berendis, 6. 7. 1754)68

Diese ,,gantz ander[e] Einsicht“ realisiert Winckelmann dann in den Gedancken.
Wenn er die Schrift fur seine Briefpartner charakterisiert, kehrt der Begriff des
‘Originals’ und der ‘Neuigkeit” immer wieder:

»Meine Absicht war, nichts zu schreiben, was schon geschrieben ist: ferner etwas

zu machen, da ich so lange gewartet und alles gelesen was an das Licht getreten ist

in allen Sprachen Uber die beyden Kinste, das einem Original ahnlich werden

mochte, und drittens nichts zu schreiben, als wodurch die Kiinste erweitert werden
mdchten.” (Brief an Uden, 3. 6. 1755)69

Die eigene Faszination durch die neu gelesene Antike wird zum Movens von
Winckelmanns erstem eigenen Text tiber die griechische Kunst, dessen Uberzeu-
gungskraft aus der Transformation dieser Faszination in rhetorische Strategien
resultiert. Nach diesem Text ist die Reise nach Rom nicht einfach méglich, son-
dern unumganglich.” Ausgestatten mit einem kleinen, inoffiziellen Stipendium
des Dresdner Hofes, damit nicht ganzlich ,,in der Romer Hande*, tritt er Ende
September 1755 die Reise nach Rom an. Die zweite, erganzte Ausgabe der Ge-
dancken bereitete er noch vor, ihren Druck konnte er schon nicht mehr Giberwa-
chen. Mit dessen Qualitat war er entsprechend unzufrieden.

2.1.2. Karrierestrategie — Textstrategie — hermeneutische Strategie

Die Gedancken uber die Nachahmung demonstrieren in ihrer Mischung aus kal-
kulierter Provokation und Schmeichelei des Hofes auf der einen Seite, der Gelehr-
tenzunft auf der anderen Seite das neue SelbstbewuRtsein Winckelmanns. Souve-
rénitat im Umgang mit den Anspriichen des Hofes und Souveranitat im Umgang
mit dem antiquarisch-philologischen Material und den kunstliterarischen Vorbil-
dern sind in den Gedancken ein textueller Effekt, sie erscheinen kaum in der Form
polemischer Stellungnahmen oder dezidierter Auseinandersetzung mit gegensatz-
lichen Meinungen. Winckelmann fuhrt sie statt dessen auf der Ebene des Stils. Er
markiert seine abweichende Position und ihren Anspruch. Die Abhandlung selbst
demonstriert die Richtigkeit und Produktivitét ihrer Forderung nach der ,,Nach-

WB I, S. 141-143.

*“WB I, Nr. 110, S. 171

"Der neue Ton und die Energie, die sich auch in Winckelmanns Briefen bemerkbar machen, zeigt
sich auch an dem kurzen Zeitraum, die er zur Niederschrift und Korrektur des gesamten Ge-
dancken-Komplexes brauchte; vgl. Kommentar zu Gedancken, KS, S. 325.
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ahmung der Alten® (S.29), ,.edle Einfalt, und [] stille GroRze (S. 43) ist Winckel-
manns eigenes Stilideal.

DaR das Bemerkenswerte und Neue an Winckelmanns Text vor allem der
Stil sei, betonte Friedrich Nicolai in seiner Rezension der zweiten Auflage der
Gedancken,”* die Winckelmann um das Sendschreiben tiber die Gedanken von
der Nachahmung der griechischen Wercke in der Malerey und Bildhauerkunst
und die Erlauterung der Gedanken von der Nachahmung der griechischen Wercke
in der Malerey und Bildhauerkunst; und die Beantwortung des Sendschreibens
uber diese Gedanken nebst der Nachricht von einer Mumie in dem koniglichen
Cabinet der Alterthimer in Dre3den erganzt hatte. Die Zusétze selbst stiitzen die
These, Winckelmann erarbeite die eigene Position vor allem in der Auseinander-
setzung mit den zeitgendssischen Schreibweisen tiber die Antike: Er fingierte mit
den drei Texten zwar auch einen Gelehrtenstreit, um weitere Aufmerksamkeit auf
sich und die Gedancken zu lenken, vor allem das Sendschreiben aber ist eine Pa-
rodie des zusammenhanglos Detail auf Detail hdufenden Stils der pedantischen
Antiquare und Philologen. Die Gesamtinszenierung der vier Texte spielt die mog-
lichen Stilarten des antiquarisch-philologischen Diskurses durch. Winckelmann
demonstriert dabei auch seine fachliche Kompetenz, denn er weist nicht nur tat-
séchlich vorgebrachte Einwande zuriick, sondern bringt auch noch eigene Ein-
wande vor, um sie dann zu widerlegen.” Diese Verschrankung von &sthetischer
und fachlicher Kompetenz, — Winckelmann kennt zwar die obskursten philologi-
schen Texte, schreibt aber nicht so —, konfrontiert die zeitgendssische philolo-
gisch-antiquarische Praxis im deutschsprachigen Raum mit einem konzeptionellen
Anspruch, der Uber die persénlichen Ambitionen eines auf3erst ehrgeizigen Biblio-
thekars hinaus auf eine Transformation im philologisch-antiquarischen Diskurs
verweist: Die Antike beginnt zu einem spezifisch modernen, personlichen Bil-
dungserlebnis und zum Ideal von Subjektivitit zu werden, von dem aus der ge-
lehrte antiquarische Diskurs als trocken, pedantisch und erfahrungslos abgewertet
wird.

Schauplatz dieser Transformation und ihr erstes Resultat ist Winckel-
manns Text, weniger seine einzelnen inhaltlichen Positionen. Die andere, oder in
Winckelmanns Selbstverstdndnis und dem der disziplindren Selbstkonstitution
von Arch&ologie und Kunstgeschichte neue und wahre Auffassung der griechi-

"Vgl. Friedrich Nicolai, [Rezension der Gedancken...], in: Bibliothek der schénen Wissenschaften
und der freyen Kiinste, I, 1757, S. 332-347, bes. S. 346.

?Die Bezugnahme auf den Dresdner Kontext stellt dar Gerald Heres, Winckelmann in Sachsen.
Ein Beitrag zur Kulturgeschichte Dresdens und zur Biographie Winckelmanns, Berlin u. Leip-
zig: 1991, S. 118-121.
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schen Kunst erscheint zuerst vor allem als andere Art, tber (antike) Kunst zu
schreiben und das antiquarische und philologische Wissen zu organisieren.

Der Text der Gedancken uber die Nachahmung der Griechischen Wercke
in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst steht am Anfang dieser Untersuchung tiber
den Zusammenhang von Korper, Kunstwerk und Hermeneutik bei Winckelmann.
Seine Verfahren, das Wissen der Antike neu zu gruppieren und vor allem anders
zu schreiben, soll analysiert und als Produktionsort einer modernen Hermeneutik
und Asthetik der antiken Plastik dargestellt werden. Die Rekonstruktion von Win-
ckelmanns hermeneutischem Konzept und Verfahren setzt deswegen mit der Ana-
lyse des Aufbaus, der rhetorischen Figuren und des Stils der Gedancken Gber die
Nachahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst ein.
Sie werden zum einen als Modellierung der Antike verstanden, zum anderen wer-
den die Aussagen uber die griechische Antike als ideale Selbstbeschreibungen des
Textes interpretiert. Die Ausgangsthese der Interpretation, Stil und Schreibweise
der Gedancken seien mit dem von ihnen propagierten Ideal der Antike ver-
schrénkt, dessen Realisierung die Skulptur darstellt, orientiert sich auch an der
Rezeptionsgeschichte der Abhandlung: Winckelmanns Formulierung, die grund-
legende Eigenschaft der antiken Kunst sei ihre ,,edle Einfalt und [] stille Groize®,
wird schnell zur Abbreviatur des gesamten Textes wie auch der antiken Skulptur.
Text, Verfasser und Skulptur verschmelzen in der Rezeption zu einem Bild der
Antike als dsthetischem und ethischem Ideal des Menschen. Diese Bewegung ist
bereits konstitutiv fir die Abhandlung selbst und begriindet ihren erstaunlichen
Erfolg im sich transformierenden Diskurs Gber die Antike.

Die Etablierung der Statue als rhetorische Figur des Textes bildet den
Ausgangspunkt fur die Rekonstruktion von Winckelmanns hermeneutischem Ver-
fahren und Kunstkonzept, die bei der zentralen Statue des Textes und der zentra-
len Formulierung, der Laocoon als Paradigma der 'edlen Einfalt und stillen Gro-
Re', ansetzt. Diese &sthetische und hermeneutische Konzeption der antiken Skulp-
tur in den Gedancken uber die Nachahmung der Griechischen Wercke in der
Mahlerey und Bildhauer-Kunst begriindet Winckelmanns Status als Grindungshe-
ros von Kunstgeschichte und Archdologie und biographisch seine Karriere vom
untergeordneten Bibliothekar mit antiquarischen und &sthetischen Privatinteressen
zum Aufseher der romischen Antiken. Die Grundlinien seiner Hermeneutik visu-
eller Fakten und &sthetischer Objekte, in der die Erfahrung der Skulptur zentral
ist, wurde formuliert, bevor Winckelmann mit dem realen antiken Statuencorpus
konfrontiert war. Den Laocoon, der in den Dresdener Gedancken zum Paradigma
der antiken Kunst und ihrer modernen Hermeneutik wird, hat Winckelmann nie
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gesehen, der reale romische Laocoon wird zum Paradigma von Korperlichkeit,
Materialitdt und Expressivitat innerhalb einer grundsatzlich unverénderten idealis-
tischen Hermeneutik und Asthetik. Winckelmanns Adaption der Empirie des Lao-
coon wie des romischen Statuencorpus tberhaupt fir sein theoretisches Statuen-
modell fuhrt zur Geschichte der Kunst des Alterthums. Die letzte Transformation
von Winckelmanns Hermeneutik, die den Korper als Statue und die Statue als
Kdrper konstruiert, tberfiihrt den Statuenkorper von der klassizistischen Norm in
eine stilgeschichtliche Stufe, vom grolRen Einzelwerk zum Teil einer plastischen
Ikonographie und Typologie.

2.2. Winckelmanns Stil als konzeptionelle Entscheidung

2.2.1. Situierung im zeitgendssischen Kontext

Winckelmanns Abweichen von dem fir antiquarisch-philologische Fragen zu-
stdndigen Diskurs zugunsten einer dsthetisch-kunstliterarischen Darstellung stellt
bezogen auf die explizit formulierte Intention der Gedancken tiber die Nachah-
mung keines dar. Titel und der medias in res-Beginn kennzeichnen die Schrift als
Beitrag zur europdischen Kunstdiskussion, als Aufgreifen der ‘querelle des an-
ciens et des moderns’, um den dekadenten zeitgendssischen Geschmack und die
dekadente moderne Kunst zu reformieren:

,Der eintzige Weg flr uns, grof3, ja, wenn es moglich ist, unnachahmlich zu wer-
den, ist die Nachahmung der Alten, (...)“(Gedancken, S. 29.)

Die antiquarisch-philologischen Verfahrens- und Darstellungsmodi stehen vor-
dergriindig nicht in Frage, weil die Auseinandersetzung mit der antiken Kunst nur
flir eine moderne Perspektive zu interessieren scheint. Innerhalb der internationa-
len Kunst- und Geschmacksdiskussion um 1750 stellt die unbedingte Superioritat,
die Winckelmann der griechischen Kunst und Kultur Gber die zeitgendssische
einraumt, und die AusschlieRlichkeit seines Interesses einen Anachronismus dar.”
Ergebnis der ‘querelle’ war die Relativierung der kanonischen Vorbildlichkeit der
Antike, was durch die parallel geflihrte Diskussion tiber den ‘guten Geschmack’

3Am bekanntesten ist wohl Diderots halb amisierte, halb bewundernde Reaktion auf Winckel-
manns Antiken-Rigorismus in seiner grundsatzlichen Skulpturenkritik im Salon von 1765,
auch in Deutschland werden von einigen Kritikern (v.a. Gottsched und Klopstock) grundsétzli-
che Bedenken gegeniiber der Brauchbarkeit des Antiken-Modells geduf3ert; vgl. Henry C. Hat-
field, Winckelmann and His German Critics 1755-1781, New York: 1943, S. 16, S. 21-22 u. S.
80-81 und H. Pfotenhauer, Th. Franke, Johann Joachim Winckelmann. Gedancken {ber die
Nachahmung, S. 393-396 u. S. 402-404.
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noch gestitzt und verstarkt wurde. Der extremen modernistischen Position er-
scheint selbst Homer vom Standpunkt des “‘guten Geschmack’ aus eine Zumutung
fur den zeitgendssischen Leser, weil er fiir Bauern gedichtet habe.” Die in der
‘querelle’ initiierte (kultur)historische Betrachtung der Antike fuihrt zumindest in
der franz@sischen Diskussion zur Infragestellung ihrer grundsétzlichen Vorbild-
lichkeit. Von ihrer traditionellen Kanonizitat aus betrachtet, ist diese Relativie-
rung eine Abwertung.” Winckelmanns Festhalten an der absoluten Vorbildlich-
keit der Antike I403t ihn quer zum Standard der zeitgendssischen Kunstliteratur
stehen,’® es entspricht stattdessen der Funktion der Antike fiir den antiquarisch-
philologischen Diskurs. Nur die Kanonizitat der antiken Texte garantiert den Zu-
sammenhang und den Sinn der antiquarisch-philologischen Arbeit, die in endlos
neuem Kommentieren, Allegieren und Glossieren besteht. Ihre Schreibweisen und
Textgattungen werden auch von der modernen &sthetisch-kunstliterarischen Posi-
tion der 'querelle’ als zusammenhanglos und pedantisch kritisiert. Der Vorwurf der
stilistischen Unbeholfenheit gegenliber dem traditionellen antiquarisch-
philosophischen Diskurs enthalt vor allem eine konzeptionelle Kritik. In der Mitte

7 Le plus grand vice d’Homeére est d’étre né dans un siécle grossier. La Gréce entiére du temps
d’Homere n’était qu’un village en comparaison de la société perfectionné depuis lui. Ce qu’il a
peint est devenu choquant, par une connaisance réelle de ce qui fait la véritable dignité de
I’homme.” Diese extreme Position findet sich bei La Motte, der den Geschmack und das Inte-
resse des Zuschauers oder Lesers als viertes Einheit stiftendes Prinzip den klassischen dramati-
schen Einheiten hinzufiigt. Sein Konzept der ‘nature choisie’ zeigt bei aller Distanzierung vom
strengen Klassizismus des ‘grand siécle’ die Nahe zu dessen idealistischen Kunstkonzept. Uber
das Zuschauerinteresse fiihrt La Motte ein &sthetisches Kriterium ein, das den klassizistischen
Formenkanon sensualistisch aufweicht. VVon der sensualistischen Kunsttheorie und -kritik wird
er als Vorganger reklamiert; vgl. K. Heinrich von Stein, Die Entstehung der neueren Asthetik,
Stuttgart 1886 (Reprint Hildesheim 1964), S. 84-86, S. 97 (daraus das Zitat) u. S. 108.

Um 1750 hatten die ‘Modernisten’ in Frankreich zumindest quantitativ, d.h. in allen Gebieten
auBer der Literatur, die Oberhand erhalten. Selbst die Vertreter einer (beschrénkten) dsthetisch-
literarischen Vorbildlichkeit der Antike wie der spate Fontenelle, Voltaire und Dubos filhren
Argumente ein, die die Position kompromif3loser ‘anciens’ wie Boileau und Mme Dacier eher
untergruben als unterstiitzten. Zu den einzelnen Stationen der ‘querelle’ Werner Krauss, Der
Streit der Altertumsfreunde mit den Anhéngern der Moderne und die Entstehung des ge-
schichtlichen Welthilds, S. XXXV-XLI. In: Werner Krauss, Hans Kortum (Hg.), Antike und
Moderne in der Literaturdiskussion des 18. Jahrhunderts, Berlin: 1966, S. IX-LX, sowie Hans
Robert JauR, Asthetische Normen und geschichtliche Reflexion in der >Querelle des Anciens et
des Modernesg, S. 11-13. In: Charles Perrault, Paralléle des anciens et des modernes en ce qui
regarde les arts et les sciences, Miinchen: 1967 (Reprographischer Nachdruck der vierbandigen
Originalausgabe Paris 1688-1697), S. 8-64. Gegen Krauss’ betont JauR die gemeinsamen theo-
retischen Voraussetzungen der beiden Parteien und ihr letztendliches Zusammenfallen in einer
modernen, aber nicht modernistischen Geschichtsauffassung.

"8Schon die um 1750 kunstliterarisch zahlenmaRig bevorzugten Gattungen Landschaft, Portrait
und Genre belegen die zumindest relative Belanglosigkeit der antiken Kunst und der sich auf
sie beziehenden hohen akademischen Gattungen auch fiir eine moralisch-politisch argumentie-
rende Kunstkritik. Die grosse Zeit der theoretischen und praktischen Riickkehr zum klassizisti-
schen Historiengemalde beginnt erst in den 1770er Jahren; vgl. Robert Rosenblum, Transfor-
mations in Late Eighteenth Century Art, Princeton: 1969, S. 50-106.
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des 18. Jahrhunderts wird sie auch in Deutschland so groR, daR die traditionelle,
an den Schulen und Universitaten gelehrte Beschaftigung mit der Antike unter
erheblichen Legitimationsdruck gerat. Hauptvorwurf ist hier ihre Unbrauchbarkeit
fiir die Ausbildung fahiger Verwaltungs- und Rechtsfachleute und ihr Versagen in
der Vermittlung sprachlicher Kompetenzen.”” Winckelmanns schon erwahnter
Pessimismus, durch seine philologischen Kenntisse ein ertragliches Auskommen
in Deutschland zu finden, spiegelt die institutionell prekére Lage als personlich-
existenzielles Problem.

Die Gedancken tiber die Nachahmung konfrontieren mit ihrer Identifizie-
rung von 'gutem Geschmack' und griechischer Kunst die beiden konkurrierenden
Diskurse an ihrem jeweils neuralgischen Punkt: Fir den franzdsisch gepréagten
asthetisch-kunstliterarischen Geschmacksdiskurs ist eine prinzipielle Vorbildlich-
keit oder gar Uberlegenheit der Antike nicht mehr méglich,”® fiir den antiquarisch-
philologischen Diskurs wiederum stellt deren Kanonizitét die sinn- und zusam-
menhangstiftende Grundlage des eigenen Verfahrens dar, das auf der Ebene der
einzelnen gelehrten Abhandlungen keinen eigenen Sinnzusammenhang zu stiften
vermag. Innerhalb des &sthetisch-kunstliterarischen Diskurs sind zusammenhang-
lose antiquarische Texte Beispiele schlechten Geschmacks. Winckelmann muB in
seiner Schrift, die den vorbildlich guten Geschmack der griechischen Antike be-
hauptet, nicht nur den inhaltlich-materiellen Beweis liefern, sondern vor allem
mul die Schrift selbst den Standards des guten Geschmacks geniigen. Durch diese
Anforderung wird eine Disposition des antiquarisch-philologischen Materials
notwendig, die nicht der des antiquarisch-philologischen Diskurses entspricht. In

""Die praktische Unbrauchbarkeit der universitaren Philologenausbildung war neben der grund-
satzlichen strukturellen Veraltung auch durch ihre niedrige fachliche Qualitét bedingt, vgl. Det-
lev Kopp, (Deutsche) Philologie und Erziehungssystem, insbes. S. 669-682, in: Jirgen Fohr-
mann, Wilhelm VoRkamp (Hg.), Wissenschaftsgeschichte der Germanistik im 19. Jahrhundert,
Stuttgart, Weimar: 1994, S. 669-741.

"®Ein Vorbild fiir seinen Griechen-Enthusiasmus im Rahmen der européischen Geschmacksdiskus-
sion hat Winckelmann in Shaftesburys ‘moral-sense’-Philosophie gefunden. In seinen deut-
schen Exzerptheften finden sich dreiunddreifig Quartseiten Auszlige aus dessen Essays; vgl. C.
Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen I, S. 265-266 u. S. 270-272. Das Horaz-Zitat ,,Vos
exemplaria Graeca/ Nocturna versate manu, versate diurna“, das Winckelmann den Gedancken
(nur in der ersten Auflage) als Motto vorangestellt hat, gehért zu Shaftesburys Lieblingszitaten;

vgl. Christian Friedrich Weiser, Shaftesbury und das deutsche Geistesleben, Darmstadt: 21969,
S. 7. Beide vertreten eine platonistische Schonheitsauffassung und greifen stoizistische Verhal-
tensmodelle auf, Analogien lassen sich deswegen zwischen beiden zuhauf finden. Im Gegen-
satz zu Shaftesbury hat Winckelmann aber keinen moralphilosophischen Essay, sondern eine
antiquarische Abhandlung geschrieben. Fiir den klassischen Gelehrten-Typus hatte der Aristo-
krat Shaftesbury nur Spott tbrig, gerade weil seine eigene klassische Bildung umfassend war;
vgl. a.a.0., S. 497. Was den konkreten Umgang mit bildender Kunst angeht, vertrat Shaftesbu-
ry, in dessen Werk die antike Skulptur keine Rolle spielt, den klassizistischen akademischen
Kanon; vgl. K. H. von Stein, Die Enstehung der neueren Asthetik, S. 176-182.

47



dessen Zentrum stehen die antiken Texte. Sie werden ediert, ‘dunkle Stellen” wer-
den erklart, die Bedeutung von VVokabeln, Namen und Bezeichnungen wird etab-
liert. Gleichzeitig bildet das Gesamtkorpus der kanonischen Texte einen Fundus
rhetorischer Figuren und topischer Argumentationen. Beide Techniken dienen
nicht einem hermeneutischen Textverstandnis, sondern jeweils externen Zwecken.
Als Philologie ist die Besch&ftigung mit der antiken Literatur eine historische
Hilfswissenschaft, als Rhetorik und Poetik ein Aufsuchen praktischer Beispiele.”
Die nicht-schriftlichen Zeugnisse der Antike, die eigentlichen Objekte der Anti-
quare, erhalten in diesem Diskurs nur dadurch Bedeutung, dal? sie in Beziehung
zu antiken Texten gesetzt werden oder mit Protagonisten und Ereignissen der an-
tiken Geschichte in Verbidnung gebracht werden kénnen. Diese Beziehung be-
schréankt sich im allgemeinen auf eine rein ikonographische und illustrative Funk-
tion. Deswegen werden Miinzen und Gemmen als antiquarische Objekte® bevor-
zugt. Sie lassen sich durch Inschriften meist bestimmten Orten oder Personen zu-
ordnen und verleihen so historischen Figuren oder Ereignissen Gestalt. Neben
dieser ikonographischen Funktion dienen sie auch zur Etablierung von Herrscher-
und Stadtchronologien. Prinzipiell wird die antike Plastik genauso behandelt. Bus-
ten und Statuen, die nicht durch Attribute als mythische Figuren gekennzeichnet
sind, interpretierte man als Portréts berihmter Personlichkeiten. Statuen, die we-
der mythologisch, noch biographisch zugeordnet werden konnten, werden drama-
tischen Ereignissen der griechischen und romischen Geschichte assoziiert und mit
elaborierten Erzahlungen versehen.®* Vor allem mythologische Darstellungen und

"®\/gl. hierzu Nikolaus Wegmann, Was hei3t einen >klassischen Text< lesen? Philologische Selbst-
reflexion zwischen Wissenschaft und Bildung, S. 346-348. In. J. Fohrmann, W. VoRkamp
(Hg.), Wissenschaftsgeschichte der Germanistik im 19. Jahrhundert, S. 334-450.

8\/or allem Gemmen waren nicht nur ein beliebter antiquarischer Forschungsgegenstand, auch
viele 'Laien' sammelten Abdriicke und Abgusse davon. Diese Dactyliotheken hatten einen ahn-
lichen Stellenwert wie die Sammlungen von Kupferstichen nach antiken Kunstwerken und Ge-
béuden: Sie illustrierten die antiken Texte und dienten dem Sprachen- und Zeichenunterricht.
Die Attraktivitat der Gemmenabdriicke bestand auch in ihrem Status als realen Objekten, der
ihre Funktion als Kopie eines antiken Gegenstandes lberlagerte. Auch Winckelmanns Erfah-
rung mit antiken Gegenstanden in Dresden war eher von Gemmen (v.a. von Lipperts umfas-
sender Sammlung, der Grundlage der Dactyliotheca) als von der kurfirstlichen Skulpturen-
sammlung gepragt. Eine seiner ersten groRen Arbeiten in Italien war der Katalog der Gemmen-
sammlung von Baron Stosch (Description des Pierres Gravées du feu Baron de Stosch, 1760).
Die Illustrationen der Geschichte der Kunst des Alterthums stammen oft von Gemmen; vgl.
Robert Trautwein, Geschichte der Kunstbetrachtung. Von der Norm zur Freiheit des Blicks, S.
107-131.

81Als besonders beeindruckende Beispiele fiir dieses Verfahren kénnen die historischen Spekulati-
onen Uber den Arrotino und die Paetus-und-Arria-Gruppe gelten. Aus dem einfachen Messer-
schleifer wurde der Mitwisser oder Aufdecker beriihmter VVerschwoérungen der rémischen Ge-
schichte oder ein sonst republikanisch gesinnter Romer. Mit ziemlicher Sicherheit handelt es
sich bei der Figur um ein Fragment einer pergamenischen Gruppe, die die Hautung des Marsy-
as darstellte. Diese auch schon von Winckelmann akzeptierte thematische Identifikation setzte
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seit der Renaissance kanonisierte Statuen werden dartiberhinaus mit beriihmten
antiken Kdunstlern oder in der antiken Literatur beschriebenen Kunstwerken iden-
tifiziert. Der Laocoon wurde sofort nach seiner Ausgrabung 1506 mit der von
Plinius in der Historia naturalis gefeierten Statue aus dem Palast des Imperators
Titus gleichgesetzt. Der Ruhm und die Bedeutung der Gruppe flr die antiquari-
sche und kunsttheoretische Diskussion wie die kiinstlerische Praxis verdankt sich
in nicht geringem Grad ihrer Existenz als antiker Schriftquelle.

Die Umwandlung von antiken Statuen in historische und eher selten auch
mythologische Text-1llustrationen ignoriert weitgehend deren &sthetischen Cha-
rakter. Fragen kunstlerischer und technischer Qualitat, damit verbunden auch die
Frage von Zuschreibungen und Datierungen, werden von der durch die kanoni-
schen Texte etablierten Tradition her beantwortet, nicht von den Statuen aus. Der
Textkanon erzeugt den der Statuen. Er produziert Zuschreibungen an die durch
die Texte bekannten und berihmten Kunstler wie Phidias und Praxiteles, die zeit-
liche und geographische Differenzen und Unmdglichkeiten ignorieren. Als Kanon
stellt die Antike einen homogenen Raum dar, der durch die historischen Daten
von Herrschern und Schlachten unterteilt ist. Um diesen Raum voller antiker Ge-
genstande, der virtuell mit Rom identisch ist, zu verwalten, stehen dem antiqua-
risch-philologischen Diskurs traditionell Inventar, Anthologie und Katalog zur
Verfiigung. Die Inventare listen die Statuen nach ihrem Standort (in Rom) ohne
Illustrationen auf, die Anthologien sind Stichesammlungen von antiken Kunst-
werken. Diese Reproduktionen waren fast vollstandig ohne Kommentar und stel-
len oft sehr phantasievolle Rekonstruktionen und Gruppierungen der Antike dar.
Benutzt wurden diese Sammlungen von humanistischen Antiquaren und Philolo-
gen, sowie von Romreisenden und vor allem Kunstlern. In der zweiten Hélfte des
17. Jahrhunderts entstehen im Zusammenhang mit der Zentrierung des Lehr- und
Forschungsbetriebs in staatlichen Akademien vor allem in Frankreich Kataloge
antiker Kunst, die Inventar und Abbildungsanthologie zusammenfuhren. Ihr Ord-
nungsprinzip ist ikonographisch, den in der antiken Literatur erwéhnten mytholo-
gischen und historischen Figuren sowie Objekten werden jeweils deren Darstel-

sich aber erst in der Mitte des 19. Jahrhunderts allgemein durch. Mit der thematischen Klarung
begannen die Zuschreibungsverwirrungen: Wegen ihrer Qualitét, ein von Winckelmann wegen
des naturalistischen Stils der Statue nicht geteilten Urteils, wurde sie v.a. von deutschen Ge-
lehrten (Burckhardt) Michelangelo zugewiesen. Die Paetus und Arria-Gruppe stellt tatséchlich
weder das beriihmte Verschworer-Paar, noch andere spektakuldre Paar-Selbstmorde der romi-
schen Geschichte dar, sondern ist eine kaiserzeitliche Kopie eines gallischen Paares aus dem
grofRen attalischen Weihegeschenk, also einer pergamenischen Skulptur, vgl. F. Haskell, N.
Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, zum Arrotino S.
154-156, zu Paetus und Arria S. 282-284.
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lungen zugeordnet.

Am bedeutendsten dieser Kataloge, Montfaucons L'Antiquité expliquée et
representée en figures (1719 in funf Doppelbanden erschienen, 1724 um filinf
Supplementbéande erganzt), 1&Rt sich deren Vollstandigkeitsanspruch ablesen. Fir
dieSpezialisten war das Werk als umfassende Dokumentation antiquarischer Ob-
jekte unerlaBlich, — es wurde erst in der Mitte des 19. Jahrhunderts ersetzt —, seine
Popularitat beim allgemeinen Publikum resultierte aus der Maoglichkeit, es als
Sachbilderbuch zur Antike lesen zu kdnnen. Die Transformationen im antiqua-
risch-philologischen Diskurs, vor allem der Legitimationsdruck durch einen sich
verandernden Adressatenkreis, die Winckelmanns stilistische und methodische
Konzeption der Gedancken tiber die Nachahamung bestimmen werden, bestim-
men auch L'é expliquée: Um den Zugang auch gebildeten Laien zu ermdglichen,
hatte Montfaucon alle Textausziige und Kommentare ins Franzosische tbersetzt.
Der Benutzer findet alle relevanten antiken Textstellen zu einem Thema mit allen
bekannten Darstellungen des Themas zusammengestellt und mit einem hauptsach-
lich historisch ausgerichteten Kommentar versehen. Dabei bezog Montfaucon
auch vor- und nicht-griechisch-romische Kulturen mit ein, soweit sie tber die
Literatur erschlie3bar waren. Bei den Darstellungen handelt es sich um Stiche
nach Anthologien oder Kiinstler-Zeichnungen, die nach gestalterischen Gesichts-
punkten auf den einzelnen Seiten angeordnet sind. Durch diese Anordnung ist
nicht ersichtlich, welcher materiale (Grof3e, Alter, Material, etc.) und qualitative
Status den einzelnen antiquarischen Objekten zukommt. Gemmen und Grofplas-
tiken, antike Darstellungen und moderne Interpretationen sind auf der Ebene der
Abbildungen nicht zu unterscheiden. Fur die Funktion der Antiquité expliquée als
Bildlexikon zur antiken , die primar als historische Quelle verstanden wird, sind
diese Qualitatsfragen letztendlich bedeutungslos.®

In Winckelmanns Gedancken zur Nachahmung spielt dagegen der asthe-
tisch-kinstlerische Charakter der antiquarischen Objekte die zentrale Rolle. Aus
antiquarisch-philologischem Material wird ein Gegenstand des kunstliterarisch-
asthetischen Diskurses, Kunst. Antike Kunst und Literatur zum Gegenstand der
Kunstkritik und Geschmacksdiskussion zu machen stand am Anfang der ‘querelle
des anciens et des modernes’, das VVorgehen charakterisierte die Position der ‘mo-
dernes’. Dieser neue &sthetisch-kunstliterarische Diskurs, der die Vernunft und
den Geschmack an die Stelle der Tradition setzt, entfaltet eine Eigendynamik, die

82Zum gesamten Komplex des gelehrten Umgangs mit antiken Objekten vgl. F. Haskell, N. Penny,
Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, S. 43-52, sowie Alain
Schnapp, La conquéte du passé. Aux origines de I’archéologie, Paris: 1993, S. 235-242.
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samtliche dogmatischen Positionen, auch die der *‘modernes’ selbst, untergrabt.
Alter und Tradition als Begrundung von Kanonizitat wird prinzipiell in Frage ge-
stellt, die jeweilige dsthetische VVorbildlichkeit muf? nun neu, das heil3t Uberhaupt
erst begriindet werden. Das Konzept selbst und die Mdglichkeit dsthetischer Per-
fektion wird nicht in Frage gestellt, sondern legitimiert im Gegenteil das kunstkri-
tische Verfahren.®

Winckelmann nimmt mit den Gedancken uber die Nachahmung nicht ein-
fach die Position eines *ancien’ ein, sondern orientiert sich stilistisch und metho-
disch an den avanciertesten Positionen der ‘querelle’. Er verfalt keine Uberset-
zung und Kommentierung eines kanonischen Textes, der qua seiner selbst die
Uberlegenheit und Uneinholbarkeit der Antike demonstrieren soll, wie Mme. Da-
cier mit ihrer Homeriibersetzung. Diese klassische Form des antiquarisch-
philologischen Diskurses steht zumindest innerhalb der gebildeten hofischen
Schichten, die Winckelmann fiir sich interessieren muf3, um Karriere zu machen,
im selben Verdacht des Altmodischen wie die Antike, die sie zu verteidigen sucht.
Er legitimiert die Antike mit den ‘modernsten’ Argumentationen und Theorien:
Zum einen wird die griechische Kunst in Kategorien diskutiert, die in der Kunstli-
teratur seit dem 17. Jahrhundert entwickelt wurden, um kiinstlerische Qualitat zu
ermitteln und zu beschreiben, zum anderen operiert er mit neueren kunsttheoreti-
schen und anthropologisch-historischen Konzepten und Begriffen.* Die spezifi-

#Die von der Forschung in Winckelmanns Konzeption der Antike konstatierte Antinomie von
Normativitat und Historizitat 1akt sich als Verschrankung von der absoluten “Idée du beau’ und
den jeweiligen historischen Manifestationen in den Kunstwerken also schon in der ‘querelle’
auffinden; vgl. Hans Robert Jauss, Asthetische Normen und geschichtliche Reflexion in der
'Querelle des Anciens et des Modernes'. In: Charles Perrault, Paralléle des Anciens et des Mo-
dernes en ce qui regarde les Arts et les Sciences (Faksimiledruck der Ausgabe 1688-97), ins-
bes. S. 23-41.

¥Die Modernitat der kunstkritschen Methode, an der sich Winckelmann orientiert, ist relativ: Was
Winckelmann rezipiert, ist vor allem die Position kunstkritischer 'modernes' um 1700, die im
zeitgendssischen Kontext der Gedancken zumindest in der franzosischen &sthetischen Diskus-
sion fast schon Gberholt sind, zumindest aber weiterentwickelt wurden. Moderne, d.h. zeitge-
ndssische kunstkritische und -theoretische Literatur fehlt in Winckelmanns Schriften und auch
seinen Exzerptheften fast véllig, wéahrend er tiber die neueste anthropologische und historio-
graphische Diskussion recht gut informiert ist; vgl. C. Justi, Winckelmann und seine Zeitge-
nossen |, S. 260-285 und H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedancken Uber die
Nachahmung, S. 358-364 (u. die Quellenbibliographie S. 761-763). Die Kenntnisse der zeitge-
ndssischen Kunst sind durch seine sehr grundsatzliche Ablehnung der als vorwiegend sensua-
listisch eingeschétzten modernen Malerei schwer zu rekonstruieren. Winckelmann war ein
fleissiger Gemalde-Galerie-Besucher; vgl. W. Heres, Winckelmann in Sachsen, S. 69-78. Fir
die Erarbeitung seiner die Erfahrung visueller Fakten betonenden hermeneutischen Praxis war
die Zusammenarbeit mit Oeser und spéter mit Anton Raphael Mengs zentral. Winckelmann ar-
beitet zumindest in Dresden an der Transformation des Kunstdiskurses, fast ohne dessen mo-
dernen, zeitgendssischen Stand zu kennen. Die Wohngemeinschaft mit dem Maler Oeser er-
schlieBt ihm in gewissem MaRe die praktische Dimension der kunstkritischen Verfahren, de-
monstriert aber auch die Entfernung der deutschen Diskussion vom zeitgendssischen Standard.

51



sche Form der Gedancken tber die Nachahmung ergibt sich aus der Verschran-
kung von Kunstkritik und zeitgendssischer *historischer Anthropologie’, um die
zahllosen und verstreuten antiquarisch-philologischen Fakten in eine Figur zu
transformieren: den Laocoon, die antike Skulptur, die ideale Kunst.

2.2.2. Kontext-Verschiebungen

Winckelmann fiihrt als Uberleitung zu den technisch-praktischen Uberlegungen
der Abhandlung die von ihm diskutierten Kategorien auf: die ,,schone Natur*, der
,contour®, die ,,Drapperie” und ,,[] edle Einfalt und [] stille Gréi3e* (Gedancken,
S. 47). Die systematische Diskussion von Kunstwerken nach einem detaillierten
Kriterienkatalog war vor allem von der Académie Royale de Peinture aus rheto-
risch-poetologischen Begriffen entwickelt worden, um die Seriositat und Wissen-
schaftlichkeit der bildenden Kunst gegen das traditionelle handwerklich-zlnftige
Verstandnis zu etablieren und zu legitimieren. Winckelmanns vierteiliges System
orientiert sich an dem von Roger de Piles im Cours de la peinture par principes
entworfenen Raster. Zur Beschreibung und Bewertung von Gemalden und Malern
(in der beriihmten Balance des peintres im Anhang des Cours) hatte dieser aus der
kunstliterarischen Tradition heraus und basierend auf seiner sensualistischen The-
orie der &sthetischen Rezeption die Kategorien ,,composition®, ,,dessein®, ,,colo-
ris“ und ,,expression entwickelt. In der *‘querelle’ bezieht er die Position der
‘modernes’, da er die Malerei wegen ihrer sinnentduschenden Qualitaten als
hdchste Gattung der bildenden Kunst ansieht. Er beméngelt an der antiken Plastik
ihre Rohheit und Harte (,,crudité” und ,,secheresse*) in der Darstellung von Kor-
perpartien und Draperie, die jeder Kérperillusion entgegenstehe.® De Piles anti-
kenkritische, auf dem sinnlichen Reiz basierende Kunsttheorie spielt als pole-
misch bekampftes Konzept in den Gedancken tber die Nachahmung eine zentrale
Rolle.® Die Auseinandersetzung Winckelmanns mit de Piles beschrankt sich nicht

\/gl. Roger de Piles, Dissertation sur les Ouvrages des plus fameux peintres, Paris: 1681, S. 53.
Zur Abwertung der Skulptur bei de Piles vgl. Thomas Puttfarken, Roger de Piles” Theory of
Art, New Haven u. London: 1985, S. 58-59.

8\/gl. Gottfried Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften. Die Entstehung von
Winckelmanns Kunstanschauung und ihr Verhaltnis zur vorhergehenden Kunsttheoretik, S. 27-
28 u. S. 107-114 und H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedancken (ber die Nach-
ahmung, S. 360-361. Baumecker rechnet auch Dubos zu den sensualistisch argumentierenden
Kunstkritikern, tatsachlich bildet das Kriterium des allgemeinen (guten) Geschmacks Dubos’
grundlegendes Argument. Er verschiebt den Focus wieder starker auf das Thema des Bildes
(,,vraisemblance poétique*), nicht auf seine Qualitaten als Kunstwerk (,,vraisemblance mécani-
que*); vgl. Th. Puttfarken, Roger de Piles” Theory of Art, S. 128-130 und André Lombard,
L'Abbé Du Bos. Un initiateur de la pensée moderne (1670-1742), Paris: 1913, S. 216-218. Du-
bos leitet den nationalen Geschmack (‘gout”) aus den klimatischen und geographischen Bedin-
gungen ab. Winckelmann nimmt diese Argumentation auf, macht die Griechen aber zur realen
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auf eine Widerlegung einzelner Elemente seiner Theorie: Winckelmanns Verfah-
ren, die antike Statue als Kunstwerk ins Zentrum der philologisch-antiquarischen
Arbeit zu rucken und von ihrer historisch-literarischen Illustrierungsfunktion zu
befreien, erscheint als Reaktion auf de Piles” Betonung der kiinstlerisch-formalen
Einheit des Gemaldes, der “unité de I'objet’, als dem zentralen Gesichtspunkt der
Kunstkritik und -theorie. Gegen die Ubermacht der auf die thematische Einheit
fixierten rhetorisch-literarischen akademischen Kunstauffassung bestimmt de Pi-
les den einheitlichen Eindruck des Kunstwerks, — de Piles bezieht sich vorzugs-
weise auf Gemalde —, als Resultat seiner malerischen Qualitaten, nicht seines Ge-
genstandes oder Themas.®
»contour®, ,,Drapperie* und ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe* lassen

sich als Ubersetzungen von de Piles ,,dessein, ,,coloris“ und ,,expression“ ins
Deutsche und ins Plastische lesen. Selbst diese Transformation entspricht dessen
Verfahren, seine Begriffe am visuellen Charakter der zu beschreibenden Objekte
auszurichten. De Piles selbst ordnet gemaR der kunsttheoretischen Tradition die
Kontur dem ‘dessein’ zu.2® ,,Coloris* spielt fiir die antike Plastik keine Rolle, an
seine Stelle setzt Winckelmann die ,,Drapperie®. Ihre Funktion, die Vermittlung
der einzelnen Flachen zu einem harmonischen Ganzen,® entspricht der des colo-
ris” bei de Piles.*® Winckelmanns beriihmte, schnell sprichwértlich gewordene
Formulierung ,,[] edle Einfalt und [] stille Gro3e* falt de Piles’ ,,expression* und
»composition“ in eine visuelle Kategorie:

,»Das allgemeine vorziigliche Kennzeichen der Griechischen Meisterstiicke ist end-

lich eine edle Einfalt, und eine stille GroRe, so wohl in der Stellung als im Ausdru-
cke“(Gedancken, S. 43, Unterstreichungen von CD).

idealen Natur, die sie bei Dubos nicht sind; zu Dubos’ klimatheoretischer Argumentation vgl.
A. Lombard, L'Abbé du Bos, S. 248-256 u. S. 273-274.

87\/gl. Th. Puttfarken, Roger de Piles’ Theory of Art, S. 38-53. Puttfarken betont den innovativen
Charakter von de Piles Theorie, seine Betonung des Gemaldes als einem visuell-formalen Ob-
jekt. Er kann zeigen, dal de Piles bis weit ins 19. Jahrhundert vor allem bei Malern und an der
Malerei als visuellem Problem interessierten Theoretikern als Referenzautor gilt, seine Moder-
nitat also keine anachronistische Riickprojektion darstellt. Gleichzeitig betont er, daR der
kunstliterarische Standard im 18. Jahrhundert die akademische ,,supremacy of subject-matter*
auch bei positiver Referenz auf den zum kanonischen Autor gewordenen de Piles beibehélt.
Auch de Piles eigene Bildanalysen tendieren zur Narrativierung und Vertextung der Bilder,
vgl. Th. Puttfarken, Roger de Piles' Theory of Art, S. 125-130.

88\/gl. Roger de Piles, Cours de Peinture par Principes, Paris: 1708, S. 322f., dazu auch Paul-Ernst
Knabe, Schlusselbegriffe des kunsttheoretischen Denkens in Frankreich von der Spéatklassik bis
zum Ende der Aufklarung, Dusseldorf: 1972, S. 167.

\/gl. Gedancken, S. 42.

%\/gl. Hans Kérner, Auf der Suche nach der ,wahren Einheit“. Ganzheitsvorstellungen in der
franzdsischen Malerei und Kunstliteratur vom mittleren 17. bis zum mittleren 19. Jahrhundert,
Miinchen: 1988, S. 50-57.
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»Stellung” als Aquivalent zu ,,composition* entspricht dabei der Anordnung der
einzelnen Korper und der sie bildenden Elemente, ,,Ausdruck” als Aquivalent zu
»expression® beschreibt den Gesamteindruck der Skulptur unter Betonung des
Gesichts. VVor der Folie des de Pilesschen Begriffs der ,,composition®, der auch
die Themenwahl umfal3t, wird fur den Winckelmannschen Begriff der ,,[] edlen
Einfalt und [] stillen Grolze* klar, daf3 es sich hier auch um die Bestimmung des in
den Gedancken bis dahin unbehandelten Problems des Themas oder der Bedeu-
tung der antiken Plastik handelt. Diese Definition findet anhand der thematisch-
ikonographisch identifizierten Laocoon-Gruppe statt, verlai3t aber die traditionel-
len philologischen Diskussionen, ob und welcher Moment aus Vergils Aenaeis
dargestellt sei, zugunsten einer allgemeinen idealistischen Interpretation als Dar-
stellung von SeelengrélRe. Das Thema der griechischen Plastik ist ihr Ausdruck.
De Piles’ Betonung der kinstlerisch-asthetischen Machart wird in Winckelmanns
antikenbegeisterter und idealistischer Hermeneutik zur visuellen Metapher.

Die Zusammenfassung von de Piles ,,composition“ und ,,expression zu
einer Kategorie sowie die in de Piles’ Kunsttheorie nicht vorhandene ,,schdnen
Natur“®* zeigen schon, daR Winckelmanns Strategie nicht darin besteht, an die
Stelle der von de Piles’ verbuchten Gemalde und Maler einzelne antike Kunst-
werke zu setzen, um zu einer positiven Bewertung zu gelangen. Antike Kunst und
Literatur mit dem begrifflichen Apparat der neuen Kunstkritik zu analysieren,
gehort zu den Strategien der ‘modernes’, die Antike, vor allem die ‘anciens’ zu
diskreditieren. Die kunstkritischen Begriffe erscheinen quasi inhérent antiken-
feindlich. Winckelmann palit das de Pilessche Begriffsschema den Besonderhei-
ten der antiken Plastik an, vor allem aber modifizierte er dessen Konstruktion. Bei
de Piles’ Begriffen handelt es sich um vier gleichwertige Merkmale, die alle vor-
handen sein mussen, um ein Gemalde zu einem bedeutenden Kunstwerk zu ma-
chen. Qualitatsabstufungen lassen sich zum einen durch verschiedene Perfekti-
onsgrade innerhalb der einzelnen Kategorien fixieren, zum anderen durch die Ad-
dition der verschiedenen Kategorien. Das vollkommene Gemalde bzw. der voll-
kommene Maler ware durch das Erreichen der hochsten Perfektion in allen vier
Kategorien bestimmt.*? Bei Winckelmann hingegen kommt den beiden mittleren,

'Der Begriff der ,,schéne[n] Natur* ist natiirlich keine Erfindung Winckelmanns, sondern bildet
das Fundament klassizistischer oder idealistischer Kunsttheorien seit dem 17. Jahrhundert, wo
er v.a. von ‘anciens’ wie Boileau betont wird. Das Konzept bleibt aber fur alle Kunsttheorie bis
weit ins 18. Jahrhundert zentral, in Deutschland wird es in Anlehnung an franzgsische Theo-
rien (Batteux) vertreten. De Piles sensualistische Theorie benétigt zur Begriindung ihrer de-
skriptiven Kategorien keine schone und ideale Natur, vgl. Th. Puttfarken, Roger de Piles’ The-
ory of Art, S. 49f,

%2Dje Balance des peintres zeigt, daB de Piles die Farbgebung, ,,coloris*, nicht starker gewichtet
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eher formalen Kategorien ,,Contour” und ,,Drapperie” schon vom Umfang her
eine untergeordnete Rolle zu.. Zudem gehen die beiden Abschnitte in den Gedan-
cken tiber die Nachahmung ohne wirkliche definitorische Abgrenzung in der Be-
schreibung der Drei Vestalinnen ineinander tber. Die erste und die letzte Katego-
rie (*schone Natur* und ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe*), die zum einen histo-
risch-anthropologisch, zum andern theoretisch orientiert sind, nehmen dagegen
den Hauptumfang der Diskussion der griechischen Kunst ein. Bei de Piles werden
die vier Kategorien zwar durch das ihnen Ubergeordnete Konzept der Perfektion
zusammengefalit, innerhalb der einzelnen Kategorien gelten aber je spezifische
Vollkommenheitskriterien, die im Grunde nicht miteinander vergleichbar sind.
Die Idee der Vollkommenbheit ist im de Pilesschen Schema ein formales, abstrak-
tes Konzept, das die Gleichberechtigung der einzelnen Kategorien garantiert,
selbst aber inhaltlich leer bleibt. In der Balance des peintres gibt es keinen Maler,
der die hochste Punktzahl auch nur ann&hernd erreicht.

Bei Winckelmann dagegen ist die Idee der VVollkommenheit inhaltlich be-
stimmt: Die Plastik der Griechen ist vollkommen und besteht aus dem Ineins von
Einfalt und GroRe. Die Diskussion innerhalb und anhand der einzelnen Katego-
rien bestatigt und begrundet diesen schon am Anfang feststehenden Befund. Sie
schliel3t mit der endguiltigen Definition der VVollkommenheit der griechischen
Plastik als ,,[] edle Einfalt und [] stille GréRe*. Winckelmanns Kategorien sind
also weder unabhangig voneinander, noch stellen sie gleichwertige Einzelkriterien
dar. Sie demonstrieren vielmehr die Vollkommenheit der griechischen Kunst un-
ter spezifischen Aspekten. Der ersten Kategorie der Gedancken uber die Nachah-
mung, der ,,schone[n] Natur“, kommt dabei eine zentrale Funktion zu. Sie fallt
weitgehend aus dem Schema de Piles’ heraus: Die anatomisch korrekte und kinst-
lerisch Uberzeugende Darstellung des menschlichen Korpers spielt in Winckel-
manns Konzept der ,,schénen Natur” zwar auch eine gewisse Rolle, so dal? sie
bestimmten Elementen des de Pilesschen ,,composition“-Begriffs entspricht. Die
gesamte Konzeption geht aber weit dartiber hinaus. ,,Schéne Natur* stellt nicht
einfach ein Kriterium fur die griechische Kunst dar, sondern sie ist deren grundle-
gendes Prinzip. Die griechische Kunst ist vollkommen, weil sie die ,,schone Na-
tur* der Griechen darstellt, worunter Winckelmann erheblich mehr als die scho-
nen griechischen Korper versteht. Die ,,schone Natur* ist das duBBerliche Charakte-

als die Zeichnung, ,,dessein®. Weil de Piles die Farbe gegen die traditionelle klassizistische
Kunsttheorie als selbstandige Kategorie etabliert, wird auch das ,,dessein“ zu einem schlichten
terminus technicus, verliert also seine theoretische Dignitat; vgl. Th. Puttfarken, Roger de Pi-
les” Theory of Art, S. 42-46.
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ristikum der griechischen Kultur, deren inneres ,.edle Einfalt und stille GroRe* ist.
In der ,,schénen Natur* der Griechen manifestiert und begriindet sich ihre ,,edle
Einfalt und stille GroRe™.

Winckelmann verwendet die von de Piles zu lernende kunstkritische Me-
thode zur Interpretation visueller Daten, um eine anti-sensualistische konservative
Theorie der griechischen Plastik zu schreiben, in der die Identitat von griechischer
Kunst und VVollkommenheit immer schon vorausgesetzt ist.”® Das Ziel der Argu-
mentation ist es nicht, diese Identitat zu beweisen: Winckelmann konstruiert nicht
wie de Piles und andere zeitgendssische Kunsttheoretiker ein abstraktes Ideal der
vollkommenen Kunst, aus dem heraus dann wiederum die Kriterien zur Bewer-
tung konkreter Kunstwerke entwickelt werden. Er demonstriert die Vollkommen-
heit der griechischen Kunst. Die zentralen Begriffe der zeitgendssischen Kunst-
theorie wie ‘Nachahmung’, *‘Geschmack’, ‘Naturlichkeit’, “‘Einfachheit’, *Schon-
heit’, ‘Erhabenheit’ etc. erscheinen im Focus der griechischen Plastik, nicht um-
gekehrt. Die griechische Plastik als vollkommene Kunst bildet das argumentative
und rhetorische Zentrum und Fundament der Gedancken uber die Nachahmung,
nicht die Vollkommenheit in der Kunst am Beispiel der griechischen Plastik. Das
vollstandige Ineins von Form und Inhalt, Thema und Ausdruck, von ,,schéner
Natur* und ,,[] edle[r] Einfalt und [] stille[r] GroRe* konstituiert ihre &sthetische
und ethische Perfektion.

Winckelmann I6st das Problem, dieses vollkommene Ganzes durch ein
kritisch-analytisches Kategorienschema darzustellen und dabei eigentlich zu ver-
fehlen, indem er kein einzelnes Kunstwerk in allen vier Kategorien bespricht,
sondern jeder Kategorie ein Kunstwerk zuordnet: In den Abschnitten ,,Kontour*
und ,,Drapperie” behandelt er die Agrippina und die Drei Vestalinnen, im Ab-
schnitt ,,edle Einfalt und stille Groze” den Laokoon, und im Abschnitt ,,schdne
Natur® den griechischen Korper, der als das erste und urspriingliche Kunstwerk
der Griechen erscheint.* Mit dieser Strategie entscharft Winckelmann auch die

%v/gl. zur spezifisch konservativen Aneignung von ‘modernen’ Positionen durch Winckelmann
auch H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedancken ber die Nachahmung, S. 360-
362.

%Im Sendschreiben prasentiert Winckelmann in der Beschreibung von Lairesses Seleucos tibergibt
seine Gemahlin Stratonice seinem Sohn Antiochus eine starker traditionelle, d.h. nach den ein-
schldgigen Kriterien vorgehende Interpretation eines Kunstwerkes. Das traditionelle Verfahren
zerlegt das Gemalde nicht nur in die einzelnen Figuren, Architektur und Dekoration, sondern
auch noch in Thema, Ausdruck, Kostiim, Komposition, Farbe, Helldunkel etc.; vgl. Send-
schreiben, S. 80f. und G. Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, S. 127-128.
Wenn Pfotenhauer/Franke gerade dieser Beschreibung modernen psychologischen UberschuR
gegen Winckelmanns eigene Intention und der klassizistischen Auffassung zuschreiben (vgl.
H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedancken (iber die Nachahmung, S. 387-389)
raumen sie m.E. sowohl dem Stellenwert des Gesichts- und Kérperausdrucks fir die traditio-
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antikenfeindlichen Potentiale, die seinen Begriffen aus ihrem modernistischen
Ursprung anhaften.

Die Gedancken uber die Nachahmung greifen also auf Seiten der *Anti-
ken’ in die ‘querelle’ ein, vermeiden aber deren Argumentationsstrategie, die an-
tiquarisch-philologische Materialanh&ufung mit exklusivem Autoritatsanspruch.
Statt dessen bedient Winckelmann sich spezifisch ‘moderner” Argumentations-
strategien. Dieses Verfahren fihrt zu einer Verknappung des philologisch-
antiquarischen Materials. Winckelmann diskutiert nur drei antike Plastiken: die
Agrippina, die Drei Vestalinnen und die Laocoon-Gruppe. Einige antike Bildhau-
er sowie Gemmen und Munzen werden sehr summarisch innerhalb der Diskussion
der ,,schone[n] Natur“ der Griechen erwéhnt, in der aber keine antike Statue be-
sprochen wird. Die thematische bzw. ikonographische Bestimmung der drei Sta-
tuen als Agrippina, Vestalinnen und Laokoon werden von Winckelmann tber-
haupt nicht diskutiert, was zumindest fur die weiblichen Statuen in einer traditio-
nellen antiquarischen Untersuchung zentral wére. Winckelmann schlégt zwar eine
genauere historische Bestimmung der Agrippina als Gattin des Germanicus und
nicht als Mutter Neros vor, seine Begriindung stutzt sich dabei aber weniger auf
den ikonographischen Vergleich, sondern auf die zurlickgenommene Expressivitat
der Statue:

»unsere ist eine sitzende Figur, grdsser als die Natur, mit gestttztem Haupt auf die
rechte Hand. Ihr schdnes Gesicht zeiget eine Seele, die in tiefen Betrachtungen ver-
senckt, und vor Sorgen und Kummer gegen alle dussere Empfindungen fiihllos
scheinet. Man kdnnte muthmassen, der Kinstler habe die Heldin in dem betriibten

Augenblick vorstellen wollen, da ihr die Verweisung nach der Insel Pandataria
[sic!] war angekiindiget worden.” (Gedancken, S. 40.)

Diese Interpretation des Ausdrucks der Statue als ihr Thema nimmt in Verfahren
und Inhalt die Interpretation der Laocoon-Gruppe als ,,[] edle Einfalt und [] stille
Grolke” vorweg (,,schones Gesicht” und ,.tiefe Seele* angesichts des ,,betriibten
Augenblicks“, der eigentlich die Ankiindigung ihres Todes ist*®). Auch das Ge-

nelle, rhetorisch orientierte Interpretation (vgl. z.B. Belloris fiir Winckelmann wichtige Be-
schreibung von Leo Il. auf dem Fresko in der Stanza d'Eliodoro im Vatikan in der Descrizzione
dell'imagini dipinte da Raffaelle d'Urbino nelle Camere del Palazza Apostilico Vaticano) zu
wenig Platz ein und vernachl&ssigen gleichzeitig das eigentliche Charakteristikum der Statuen-
beschreibungen in den Gedancken, durch die Beschreibung, d.h. den Text, einen allgemeinen
Ausdruck als Sinn des ganzen Kunstwerkes zu erzeugen. Schon die Lange und Umsténdlich-
keit der Lairesse-Beschreibung setzt sie gegen die Kiirze und Pragnanz der Statuenbeschrei-
bung ab. Der Vergleich beider zeigt die figurative Funktion der antiken Statue; vgl. Kap. 2.4.3.
Lairesses’ Seleucos und Stratonice als paradigmatisches Gemalde.

% Agrippina wird von Kaiser Tiberius nach Pandateria verbannt, um dort zu verhungern: vgl. F.
Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, S. 133f.
Die Gegenuiberstellung von weiblicher ,,Fiihllosigkeit” (Agrippina) und mannlicher Selbstbe-
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wand der Vestalinnen wird als Form des Ausdrucks diskutiert:

,Die Drapperie der Vestalen ist in der héchsten Manier: die kleinen Briiche entste-
hen durch einen sanften Schwung aus den grdsseren Partien, und verlieren sich
wieder in diesen mit einer edlen Freyheit und sanften Harmonie des Gantzen, ohne
den schonen Contour des Nackenden zu verstecken.* (Gedancken, S. 42.)

Die relativ detaillierte Darstellung der Provenienz der Gruppe aus Herculaneum
hat dabei keinen Einfluf3 auf ihre ikonographische Bestimmung, sondern umgibt
die Vestalinnen mit dem tragischen Schicksal, das Agrippina und Laocoon thema-
tisch auszeichnet.

Der Verknappungseffekt beschrankt sich nicht auf die Zahl der diskutier-
ten Statuen, die noch mit dem beschrankten Umfang der Abhandlung erklart wer-
den konnte, auch das antike Statuen im antiquarisch-philologischen Diskurs ubli-
cherweise umgebende Dickicht aus antiken Zitatkompilationen und gelehrten
Kommentaren wird von Winckelmann radikal gelichtet. Diese Kiirzung hat nichts
mit der ‘modernes’-Strategie zu tun, aus dem Ausschluf’ des Laienpublikums, vor
auch der Frauen, vom antiquarisch-philologischen Diskurs ein Argument fir die
Veraltung und Geschmacklosigkeit der Antiken zu machen.*® In den Gedancken
uber die Nachahmung l6st Winckelmann die traditionelle Einordnung der antiqua-
rischen Objekte in den philologischen Text auf und etabliert eine andere: Schon
im Aufbau des Textes ist die Trennung der antiken Statuen von den ihnen Gbli-
cherweise Sinn gebenden antiken Texten und ihren historisch-ikonographischen
Interpretationen deutlich. Einzelne Statuen diskutiert Winckelmann innerhalb der

herrschung (Laocoon) nimmt Winckelmann in der Geschichte der Kunst des Alterthums im
Vergleich von Laocoon und Niobe wieder auf, um den hohen vom schonen Stil abzugrenzen;
vgl. Kap 3.4. Laocoon und die antike Kunstgeschichte: Pathetische Grenzwertbestimmungen,
reale und ideale Korper, hoher Stil und schéner Stil

%\/ersteht man die ‘querelle’ als Instanz der Umverteilung und Affirmation gesellschaftlicher
Machtpositionen, als eine Debatte um die kulturelle Deutungsmacht und die Selbstbeschrei-
bung der Gesellschaft treten die vermeintlichen Inhalte der Debatte und ihre Kompromisse in
den Hintergrund, statt dessen féllt der Blick auf die Formen der Auseinandersetzung und dar-
auf, daf sich vor allem um Formen gestritten wird. Die Lange der Auseinandersetzung, ihr
stdndiges Wiederaufflackern und die AnschlieBbarkeit fir neue Kommunikationskrisen, z.B.
fiir Winckelmann, lassen sich so besser erklaren. Die eigentlichen theoretischen Probleme wie
der Geschichts- und Traditionsbegriff, wenn sie sich dann tatsachlich so ausmachen lassen,
sind verhaltnismaRig schnell ausdiskutiert. Zur ‘querelle’ als “culture wars’ vgl. Hans Ulrich
Gumbrecht, ‘Klassik ist Klassik, eine bewundernswerte Sicherheit des Nichts’? oder: Funktio-
nen der franzdsischen Literatur des siebzehnten Jahrhunderts nach Siebzehnhundert, S. 448-
463. In: Fritz Nies, Karlheinz Stierle (Hg.), Franzdsische Klassik. Theorie, Literatur, Malerei,
Minchen: 1985 (Romanistisches Kolloquium Bd. 3), S. 441-494. Weniger systemtheoretisch
abstrakt, sondern in emminent gegenwartiger Perspektive stellt Joan Dejean die ‘querelle’ als
Modellfall des modernen innergesellschaftlichen Kulturkonflikts dar; vgl. Joan Dejean, An-
cients against Moderns. Culture Wars and the Making of a Fin de Siécle, Chicago: 1997, zur
zentralen Bedeutung des Laienpublikums als weiblichem Publikum S. 31-77, zu neuen literari-
schen Formen (conte des fées u. Roman) als ‘weiblichen Formen’ S. 94-118.
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Abschnitte ,,Contour®, ,,Draperie” und “edle Einfalt und stille GréRe*, antike
Quellentexte und philologische Untersuchungsmethoden hingegen bilden die Ba-
sis des Abschnitts uber die ,,schone Natur“. Er enthalt zwar die kunsttheoretische
Grundlegung der gesamten Abhandlung, wie zeitgendssisch tiblich kommt Win-
ckelmann dabei aber ohne die Diskussion einzelner Kunstwerke aus. Dieser Tren-
nung von antiquarischem Objekt und philologischem Kommentar auf der textuel-
len Ebene entspricht ihre veranderte Konzeption. Fir den Umgang mit der einzel-
nen Statue bedeutet das eine hermeneutische Interpretation, die den einheitlichen
Ausdruck ins Zentrum riickt. Die Statue illustriert in diesem Interpretationsverfah-
ren nicht mehr einen Text, ,,Er erhebet kein schreckliches Geschrey, wie Virgil
von seinem Laocoon singet:* (Gedancken, S. 43), statt dessen kann ein Text zur
Verdeutlichung der Bedeutung einer Statue herangezogen werden ,,Laocoon lei-
det, aber er leidet wie des Sophocles Philoctetes” (Gedancken, S. 43). In dieser
Perspektive verlieren antike Texte nicht grundsétzlich jede Bedeutung fur die In-
terpretation, zur Etablierung der Provenienz von Statuen, vor allem aber zur the-
matischen Bestimmung sind sie auch bei Winckelmann unerlailich. Die Philolo-
gie fungiert nun als ‘Hilfswissenschaft’ zur Interpretation der antiken Statuen. Die
antiken Texte bilden dabei zwei Gruppen: Auf der einen Seite bildet sich ein Kor-
pus aus Quellentexten, die zur Grundlage einer philologisch-historischen Rekon-
struktion der griechischen Kultur werden, auf der anderen Seite stehen die wegen
ihres &sthetischen Wertes geschatzten literarischen Werke. Die Literatur wird da-
bei von Winckelmann wie die antike Plastik als htchste Manifestation der grie-
chischen Kultur interpretiert.”” Homer spielt fir seine Auffassung der griechi-
schen Kultur und die Ausbildung seines Stilideals vor allem in der Entstehungs-
phase der Gedancken in Nothnitz und Dresden eine zentrale Rolle.*® Die homeri-
schen Epen stellen im Vergleich zu den ihm dort zur Verfugung stehenden Bei-

Fiir Winckelmanns Interpretation der griechischen Antike als ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe*
kommt rein funktional der Literatur derselbe Rang zu wie der bildenden Kunst. Schon Herder
bemerkte in seinem Ersten kritischen Waldchen, daB die von Lessing zum Ausgangspunkt sei-
nes Laokoon genommene Bemerkung Winckelmanns zu Vergil den argumentativen Aufwand
eigentlich nicht rechtfertigt, vgl. Johann Gottfried Herder, Kritische Walder. Oder Betrachtun-
gen, die Wissenschaft und Kunst des Schonen betreffend, nach Maasgabe neuerer Schriften, in:
Herders Sdammtliche Werke, hg. v. Bernhard Suphan, Bd. 3, Berlin: 1878, S. 10f. Auf die im-
plizite Abwertung der traditionellen Philologie und der zeitgendssischen Literatur in Winckel-
manns Auf- und Umbewertung der antiken Kunst reagiert Lessing mit dem Versuch, die Gren-
zen der bildenden Kunst gegentber der Poesie durch eine klassische Funotenschlacht zu
bestimmen.

%Zu Winckelmanns Homer-Lektiire als der urspriingliechen Erfahrung der Antike vgl. Wolfgang
Schadewaldt, Winckelmann und Homer, S. 613-625. In; Wolfgang Schadewaldt, Hellas und
Hesperien. Gesammelte Schriften zur Antike und zur Neueren Literatur, Bd. 2, Stuttgart: 1960,
S. 600-636.
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spielen der antiken Kunst authentischere Zeugnisse dar, zudem war Winckelmann
von seiner Ausbildung her primér philologisch orientiert. In den Gedancken tiber
die Nachahmung findet sich Homer nur einmal, aber an prominenter Stelle:

,Der eintzige Weg fir uns, grof3, ja, wenn es maéglich ist, unnachahmlich zu wer-

den, ist die Nachahmung der Alten, und was jemand vom Homer gesagt, dafi3 derje-

nige ihn bewundern lernet, der ihn wohl verstehen gelernet, gilt auch von den
Kunst-Wercken der Alten, sonderlich der Griechen.* (Gedancken, S. 30.)

Offensichtlich dagegen ist die Bedeutung, die antiken Texten als Rekonstrukti-
onsbasis fur die griechische Kultur in den Gedancken zukommt. Sie fungieren als
historische Quellen, aus denen mittels philologischer Verfahren Informationen
uber die sozialen, politischen und kulturellen Zustédnde im antiken Griechenland
gewonnen werden. Aus diesen Informationen wiederum synthetisiert Winckel-
mann eine zwischen Erzahlung und Beschreibung wechselnde Darstellung der
griechischen Kultur. Das organisierende Prinzip dieser Synthese ist das Paradigma
der ,,schone[n] Natur®. Mit dieser synthetischen Darstellungsweise tiberschreitet
Winckelmann die dem traditionellen antiquarisch-philologischen Diskurs mogli-
che Erschlieung und Prasentation des antiken Materials, ohne den seine eigene
hermeneutische Arbeit gleichzeitig unmoglich wére. Er setzt an die Stelle des ub-
lichen historischen Kommentars eines antiken Textes oder der Kompilation der zu
einem bestimmten Komplex der antiken Geschichte einschldgigen Textstellen
einen selbstdndigen Text, der die ihm zugrundeliegende philologische Arbeit zum
Verschwinden bringt. Die Erzéhlung von der ,,schone[n] Natur* der Griechen
wird nicht von gelehrten lateinischen oder griechischen Zitaten und philologi-
schem Kommentar unterbrochen, nur umfassend belesene Kenner der Materie
kdnnen aus dem présentierten Text die philologisch-antiquarische Matrix heraus-
lesen. Dieser knappe neue Text der Antike, der an die Stelle der zahllosen langen
Kommentare und Ubersetzungen antiker Texte gesetzt wird, bildet das Funda-
ment, auf dem dann die einzelnen Statuen erst als selbstdndige Kunstwerke funk-
tionieren kdnnen.

Dieses Abweichen vom gewdohnlichen antiquarisch-philologischen Ver-
fahren flhrt seinen neuen Exklusionsmechanismus zur Selbstverteidigung gleich
mit sich: Kritiker von Winckelmanns fachlicher Kompetenz mussen grundsétzlich
ihre eigene beweisen. Da er nur sehr sparlich mit Zitatnachweisen arbeitet, mus-
sen Kritiker die relevanten Stellen selbst identifizieren, ohne Winckelmann dabei
wirklich zweifelsfrei einen Fehler nachweisen zu kénnen. Die von Winckelmann
den Gedancken nachgeschickten gelehrten Abhandlungen Sendschreiben und Er-
lauterung demonstrieren den strategischen Vorteil im Gelehrtenstreit, den sein
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spezifisches Abweichen vom traditionellen antiquarisch-philologischen Diskurs
quasi als Abfallprodukt seiner konzeptionellen Modifikationen auch noch produ-
ziert. Im Stol3seufzer des fiktiven Verfassers des Sendschreibens inszeniert Win-
ckelmann diesen Effekt seiner VVorgehensweise und deren konzeptionelles Fun-
dament:

»Sle [i.e. der Verfasser der Gedancken] machen es fast wie Democritus; Was ist
der Mensch? fragte man ihn: etwas das wir alle wissen, antwortete er. Welcher
vernunftige Mensch kann alle griechische Scholiasten lesen!” (Sendschreiben, S.
63.)

Die von dem durch Stil und Verfahren der Gedancken irritierten Verfasser des
Sendschreibens implizierte Antwort ,,Niemand!* auf diese rhetorische Frage ent-
zieht gerade ihm die intendierte Legitimation als antiquarisch-philologisch argu-
mentierendem Kritiker. Um den Text auf dieser Ebene zu kritisieren, muf3 man
alle griechischen Scholiasten gelesen haben. Ein ,,vernunftiger Mensch* hingegen
beurteilt den Text nicht aufgrund der Kenntnis der griechischen Scholiasten, son-
dern mit Vernunft und Geschmack. Winckelmann schreibt in den Gedancken tber
die Nachahmung eine Erzahlung der griechischen Antike, deren Richtigkeit nicht
durch Quellenbelege und Verweise gesichert wird, sondern in der Uberzeugungs-
kraft der Narration besteht. Er ersetzt dabei nicht nur ein fur Laien tendenziell
unverstandliches Konglomerat aus antiken Zitaten und deren philologischem
Kommentar durch einen lesbaren antiquarisch-philologischen Text, womit er
schon eine zentrale Schwache der “‘anciens’ in den Augen der ‘modernes’ vermei-
det, sondern legt vor allem im Abschnitt Gber die ,,schéne Natur* der Griechen
den anthropologisch-historischen Diskurs zugrunde. Damit zeigt er sich auf der
Hohe der theoretisch avanciertesten Verteidiger der Antike, die gegen das die An-
tike prinzipiell benachteiligende fortschrittsideologische Modell der *modernes’
eine tendenziell relativistische Argumentation entwickelten, die sich auf die Dar-
stellung und Begrundung der Differenzen zwischen den einzelnen Epochen kon-
zentriert. Schon in der “‘querelle’ fuhrte dies zu einer Verschiebung hin zu einer
anthropologisch-historisch orientierten Darstellung.*® In den Gedancken iiber-
nimmt Winckelmann diese Methode und Argumentation, weist aber deren relati-
vistische Konsequenzen rigoros zurick.

%\/gl. H. R. Jauss, Asthetische Norm und geschichtliche Reflexion in der ‘Querelle des Anciens et
des Modernes’, S. 15f. Dieses ‘moderne’ Argumentationsmodell einiger ‘anciens’, das von
Fénelon tiber Du Bos bis zu Montesquieu reicht, fiihrt zur Aufwertung des ‘beau relatif’, das
mit einer sensualistischen Kunsttheorie konzeptionell kompatibel ist.
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2.2.3. Winckelmanns Stil

Verknappung und Kirze werden auch von den Zeitgenossen als die aufféalligsten
Unterschiede der Gedancken iber die Nachahmung gegentber den traditionellen
antiquarisch-philologischen Texten, aber auch im Vergleich zu dem bis dahin im
deutschsprachigen Raum iberhaupt mdglichen kunstkritischen und -theoretischen
Diskurs wahrgenommen. Sie beziehen sich dabei kritisch auf den Mangel an den
ublichen philologischen Autoritatsausweisen Zitat und Kommentar, vor allem
aber steht Winckelmanns Stil im Zentrum der Kritik: Nicolai wertet die Kirze und
Knappheit der Winckelmannschen Schreibweise grundsatzlich positiv, formuliert
aber auch die Gefahr dieses &ulerst konzisen Stils, vor lauter Knappheit dunkel
und unverstandlich zu werden.'® Der fiktive Verfasser des Sendschreibens be-
mangelt neben den nicht angefuhrten griechischen Scholiasten auch den Stil des
Verfassers der Gedancken:

,»Sie haben zum ersten in einem Stile geschrieben, wo oft die Deutlichkeit unter der
Kirze zu leiden scheint.” (Sendschreiben, S. 65).

Knapper, konziser Stil und die Abkehr vom traditionellen Umgang mit dem anti-
quarisch-philologischen Material gehdren zusammen. Sie bilden die korrespondie-
renden Aspekte der Transformation des traditionellen Gelehrten-Diskurses, die
Winckelmann durch die Inkorporierung der theoretischen und schreibpraktischen
Standards der zeitgendssischen Kunstliteratur vornimmt. Sie betrifft beide Diskur-
se, denn Winckelmann berschreitet auch den zeitgendssischen kunsttheoreti-
schen Diskurs, wenn er die absolute Vollkommenheit und Vorbildlichkeit der
Antike mit theoretisch avancierten Argumentationsmodellen begriindet.

Im Stil der Abhandlung liegt eine konzeptionelle Entscheidung: Das Be-
muihen um pragnante Formulierungen und konzise Darstellung orientiert sich an
dem vom Text selbst der Antike zugeschriebenem Ideal der ,,[] edle[n] Einfalt und
[] stille[n] GroRe*. Sowohl Nicolais Kritik an der Dunkelheit mancher Stellen als
auch Winckelmanns 'Selbstkritik' im Sendschreiben, bei der es sich um eine Para-
phrase der Meinungen von Dresdner Kritikern handelt, demonstrieren neben den
Gefahren dieses Stils auch seine Auffalligkeit im zeitgendssischen Kontext. Fir
Winckelmanns Forderung nach Einfachheit und Natirlichkeit in der Kunst 1aRt
sich nicht nur seine Rezeption der franzdsischen asthetischen Diskussion um 1700
in Anschlag bringen, sie korrespondiert auch mit zeitgenéssischen Bestrebungen
zur Reformierung und Modernisierung der deutschen Sprache und Literatur, die

100\/g1. F. Nicolai, [Rezension der Gedancken, Sendschreiben und Erlauterungen], in: Bibliothek
der schonen Wissenschaften und der freyen Kiinste, Bd. 1, 1756, S. 332-347; S. 346.
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sich in Winckelmanns néachster Nahe abspielten.'®* Die Ablehnung des lange,
komplizierte Satzperioden und Adjektivhaufungen bevorzugenden Hof- und
Kanzleistils und die Forderung nach einem am franzésischen ‘style coupé’ orien-
tierten Ideals kultivierter Naturlichkeit bestimmen implizit schon die deutschen
Stillehren, bevor sie programmatisch von Gottsched und Gellert formuliert wer-
den und sich in der literarischen Praxis tatsachlich auffinden lassen.’® Die Ge-
dancken tiber die Nachahmung werden von Vertretern dieses modernen deutschen
Prosabegriffs als stilistische Errungenschaft anerkannt,*® aber auch ihre Differenz
zum propagierten Stilideal markiert. Das Auffallige, das von Nicolai als bis zur
Dunkelheit getriebene Kiirze, von Herder als Statik beschrieben wird,'* besteht
im Verzicht Winckelmanns auf ‘Anmut’, die einen grundlegenden Bestandteil des
‘natiirlichen Schreibens’ bildet.'®® Um die ,,[] edle Einfalt und [] stille GréRe* der
griechischen Kunst bzw. der Griechen selbst dem Leser zu vermitteln, bevorzugt
er an zentralen Stellen des Textes Mittel, die rhetorisch eher zum grof3en-
erhabenen Stil (genus grande) gehdren, der gerade nicht ‘anmutig’ ist.

Die Formulierung “edle Einfalt und stille GroRe’ selbst demonstriert dieses
Verfahren. In Winckelmanns Schema wird damit das zentrale und konstitutive
Merkmal der griechischen Kunst bezeichnet. Der vollstandige Absatz lautet:

,Das allgemeine vorzigliche Kennzeichen der Griechischen Meisterstlicke ist end-

19%/inckelmann hat von der zeitgendssischen deutschen Literatur nur Haller und Gessner gekannt,
die aufkldrerische Literaturdiskussion und vor allem auch die lokale séchsische Literaturszene
(auRer in Person seiner Verleger) scheint er tiberhaupt nicht zur Kenntnis genommen zu haben;
vgl. den Brief an Gessner WB II, nr. 382, S. 113-115 und Kommentar KS, S. 376. In Rom er-
geben sich Kontakte zum Herausgeber der Bibliothek der schénen Wissenschaften und der
freyen Kiinste, Christian Felix Weisse, und zu Gessner in seiner Funktion als Verleger. Als ro-
mische Berlihmtheit wird er auch eine Figur des heimischen Literaturbetriebs, dessen Protago-
nisten er groBtenteils kritisch bis ablehnend gegentbersteht; vgl. H. C. Hatfield, Winckelmann
and his German Critics, S. 30.

192\/gl. Eric A. Blackall, Die Entwicklung des Deutschen zur Literatursprache 1700-1775, Stutt-
gart: 1966, S. 110-131 u. S. 146-156.

1%3winckelmann wurde posthum endgiiltig zur patriotischen Identifikationsfigur fiir ambitionierte
deutsche Gelehrte; vgl. H. C. Hatfield, Winckelmann and his German Critics, S. 99-104 u.
Manfred Fuhrmann, Winckelmann, ein deutsches Symbol. In: Neue Rundschau 83,1 (1972) , S.
265-283.

10%gl. J.G. Herder, Kritische Walder. Oder Betrachtungen, die Wissenschaft und Kunst des Scho-
nen betreffend, nach Maasgabe neuerer Schriften, S. 11f.

1%5v/gl. zum Ideal der ‘Anmut’ v.a. bei Gellert E. A. Blackall, Die Entwicklung des Deutschen zur
Literatursprache, S. 151-153. Gellerts Konstruktion der “natiirlichen Schreibart’ integriert K-
ze und Lakonik, insofern sie enthymatische Okonomisierung und Dynamisierung der Darstel-
lung von Affekten leistet. Sie sind als als pathetische Geste zu lesen; vgl. Lothar Schneider,
Reden zwischen Engel und Vieh. Zur rationalen Reformulierung der Rhetorik im Prozess der
Aufklarung, Opladen: 1994, S. 254-272. Von diesem Konzept stilistischer Natrlichkeit aus
14kt sich Winckelmanns Handhabung des ‘brevitas’-1deals auf zwei Ebenen als kommunikativ
dysfunktional kritisieren; Man versteht nichts, oder aber: Es gibt nichts zu verstehen, da groRe
Geflihle bzw. deren Schein erzeugt werden sollen.
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lich eine edle Einfalt, und eine stille GroRe, so wohl in der Stellung als im Aus-
druck. So wie die Tiefe des Meers allezeit ruhig bleibt, die Oberflache mag noch so
wiiten, eben so zeiget der Ausdruck in den Figuren der Griechen bey allen Leiden-
schaften eine grosse und gesetzte Seele.” (Gedancken, S. 43.)

Das Kennzeichen dieses besonderen Absatzes ist die Verbindung von lapidarer
definitorischer Kiirze und poetischer Metapher, so dal} Winckelmanns Ausfiih-
rungen gleichzeitig abstrakt und konkret sind. Die grammatisch-syntaktische U-
berfihrung von Abstraktion in Konkretion und umgekehrt entspricht dem theore-
tischen Verfahren, das Winckelmann zur Gewinnung seines Begriffs der antiken
Plastik aus den konkreten einzelnen Kunstwerken und den zahllosen antiken
Schriftquellen verwendet. Dieser Begriff, eben ,,[] edle Einfalt und [] stille Gro-
Re*, konkretisiert sich wiederum in der Interpretation der paradigmatischen Skulp-
tur, des Laokoon, als sinnlich wahrnehmbarem Ideal. Denk- und Sprachfigur ent-
sprechen sich und eigentlich den Anforderungen des zeitgendssisch geforderten
‘natdrlichen Stils’. Die sprachliche Pragnanz dieses Absatzes, der noch heute un-
vermeidlich mit Winckelmann und der griechischen Plastik assoziiert wird,*®
verdankt sich vor allem der Gegensatzlichkeit der Elemente, die ineinander iber-
fihrt werden. Winckelmann baut den gesamten Absatz aus Oppositionen auf:

1%DaR es sich bei der beriihmten Formulierung ,,[] edle Einfalt und [] stille GréBe“ nicht um eine
Erfindung Winckelmanns handelt, sondern er auch hier beeinflufRt und beeindruckt von der
»noble simplicité* des franzdsischen Klassizismus ist, wird in der Forschung tibereinstimmend
festgestellt; vgl. Alain Calvie, Les sources francaises de la formule de Winckelmann ,,Edle
Einfalt, stille GroRe*. In: Cahiers d’Etudes germaniques, 21, 1991, S. 99-111, Claudia Henn,
Simplizitat, Naivetat, Einfalt. Studien zur &sthetischen Terminologie in Frankreich und in
Deutschland 1674-1771, S. 190-226, Martin Fontius, Winckelmann und die franzdsische Auf-
klarung, S. 11-13. In: Sitzungsberichte der deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin.
Klasse fiir Sprachen, Literatur und Kunst, 1, 1968, S. 1-27, u. Walter Rehm, Rémisch-
franzosischer Barockheroismus und seine Umgestaltung in Deutschland, S. 51 u. S. 54-61. In;
Walter Rehm, Gétterstille und Gottertrauer. Aufsatze zur deutsch-antiken Begegenung, Min-
chen: 1951, S. 11-61 und Walter Rehm, Griechentum und Goethezeit. Geschichte eines Glau-

bens, Bern u. Miinchen: 41968, S. 37. Die Bewertung dieser Ubernahme oder Adaption durch
die Forschung ist gegensatzlich: Winckelmann erscheint entweder als Epigone der Autoren des
‘grand siécle’, oder als der deutsche Vollstrecker der franzdsischen Aufklarung, der damit die
deutsche asthetische Diskussion erst auf ein internationales Niveau bringt und gleichzeitig vor-
revolutiondre emanzipatorische Auffassungen vertritt, oder aber als der eigentliche Wiederent-
decker der antiken, griechischen Wahrheit dieser Formel, der gegen den kalten lateinischen
Staatsraison-Stoizismus das wahre Ideal der Humanitét aus der griechischen Kunst erschlief3t.
In Winckelmanns eigener anti-franzdsischer und anti-rémischer Polemik ist dieses Bewer-
tungsproblem vorgebildet, aber auch auf seine konkrete historische Situation zurlickzufiihren.
Die Frage nach der Eigenstandigkeit der Formulierung bzw. bem Grad ihrer Abhangigkeit von
franzgsischen Vorbildern 183t sich nur im Horizont nationaler Identitéts- und Wissenschaftspo-
litik ‘sinnvoll’ stellen und mit der teilweise an den Tag gelegten Inbrunst beantworten; vgl.
Manfred Fuhrmann, Winckelmann, ein deutsches Symbol, in: Neue Rundschau 83,1 (1972), S.
265-283. Zur Bedeutung Winckelmanns im franzdsisch-deutschen Wissenstransfer im 18.
Jahrhundert vgl. E. Décultot, Johann Joachim Winckelmann. Enquéte sur la genése de
I’histoire de I’art, S. 245-266 u. S. 293-302.
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Grole und Einfalt, Stille und Adel, Tiefe und Oberflache, Wut und Ruhe. Aus
deren Verschrankung in Chiasmen und Antithesen gewinnt er furr seine Beschrei-
bung der visuellen Fakten eine rhetorische Evidenz, die sich gegen den ‘barocken’
Augenschein®®’ durchsetzt. Antithetische Chiasmen sowie aus Gegensatzen gebil-
dete Metaphern, — Winckelmann vergleicht die marmorne Statue mit dem Meer —,
werden in den zeitgendssischen Stillehren skeptisch betrachtet und mit ‘barockem
Schwulst’ identifiziert.'® Sie bilden traditionell Merkmale des genus grande.*®
Die komplizierten und verschlungenen Formen sowie expressiven Gesten der mo-
dernen, das heil3t barocken Kunst denunziert Winckelmann als ‘Schwulst’
(,,PARENTHYRSIS“, Gedancken, S.43). Der von Winckelmann den griechischen
Kunstwerken zugeschriebene und im eigenen Text zumindest an zentralen Stellen
angestrebte hohe Stil stellt das Gegenteil dessen dar, was den zeitgendssischen
Kritikern als genus grande gilt. Die Kritik warnt ihn vor Dunkelheit durch extre-
me Kurze, nicht vor tberflussiger Aufschwellung. Das Gegenteil fallt trotzdem
nicht mit dem zeitgendssischen Stilideal des “naturlichen Schreibens’ zusammen.
Die von Winckelmann bevorzugten antithetischen Figuren und starken
Kontraste'' produzieren den Effekt der Erhabenheit nicht durch Haufung und
besonders “scharfsinnige’, d.h. uberraschende und ausgefallene Kombination. Daf}
seine Bilder nicht unter die Oxymora fallen, also selbst ‘parenthyrsisch’ sind, re-
sultiert zum einen aus der unterstellten Angemessenheit gegentiber dem Gegens-
tand. Das Bild des aufgew(hlten Meeres ist an sich erhaben und deswegen der
Statue angemessen, die selbst Ausdruck einer erhabenen Seele ist. Zum anderen
setzt Winckelmann seine Metaphern sparsam, fur die Argumentation damit aber
umso effektvoller ein. Die Formulierung der ‘edlen Einfalt und stillen GroRie’ als

Y9Dje Laokoon-Gruppe war gerade fiir Bernini Inspiration und Legitimation seiner Bildhauer-
kunst; vgl. die Selbstaussage in F. Baldinucci, Vita del Cavaliere Gio. Lorenzo Bernini, Flo-
renz 1682, ed. S. S. Ludovici, Mailand: 1948, S. 146. Am Beispiel der Pluto-und-Proserpina-
Gruppe (Galleria Borghese, Rom 1621-22) diskutiert Hans Kauffmann, Giovanni Lorenzo
Bernini. Die figlirlichen Kompositionen, Berlin: 1970, S. 44f. die Bedeutung des Laokoons fiir
Berninis neue Figurenauffassung. Ahnliches bei Rudolf Wittkower, Gian Lorenzo Bernini,
London: 1966, S. 36f. am Daniel (Chigi-Kapelle, S. Maria del Popolo, Rom 1655-57). Fr
Winckelmann ist Bernini das Paradigma der wegen ihrer Ubertreibungen abgelehnten moder-
nen Kunst; vgl Gedancken S. 36-37 u. S. 44 (,,Franchezza* und ,,Contrapost“ sind zentrale
Begriffe fiir Berninis Kunst, der an dieser Stelle aber nicht namentlich erwahnt wird) und
Kommentar in KS, S. 335.

1%8\/gl. Gerd Ueding, Bernd Steinbrink, Grundriss der Rhetorik. Geschichte, Technik, Methode,

Stuttgart: 21986, S. 93.

1%%/gl. G. Ueding, B. Steinbrink, Grundriss der Rhetorik, S. 213f. u. S. 261-263.

19Auch im Bereich des ,,Contour* gibt es nur ganz falsch oder ganz richtig, innerhalb des fehler-
haften Umrisses wiederum nur zwei gegensatzliche Alternativen: zu schwiilstig bzw. dick oder
zu mager (Gedancken, S. 39); die ,,Drapperie” bildet sich aus kleinen Falten und grofRen Fla-
chen (Gedancken, S. 42), ganz zu schweigen von dem grundsatzlichen Gegensatz der Gedan-
cken (ber die Nachahmung: antik und modern.
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grundlegendes Charakteristikum der griechischen Kunst fal3t die bisherige Be-
weisfihrung in einer autoritativen Sentenz zusammen. Die Figur ist dem Ideal der
‘brevitas’ verpflichtet, das auch bei der Formulierung des Konzepts der “naturli-
chen Schreibart’ eine Rolle spielt."** Dort stellt die Kiirze im Ausdruck aber kei-
nen Wert an sich dar, sondern wird kontrolliert durch die Forderung nach Lebhaf-
tigkeit und Anmut. Die Kirze der Winckelmannschen Sentenz ist dagegen abso-
lut, sie besteht vollstdndig aus Antithesen, die nur Uber das tertium comparationis
der Erhabenheit vermittelt sind. Winckelmanns Ideal der Einfachheit &Rt sich
zwar mit den zeitgendssischen deutschen poetologisch-stilistischen Diskussionen
in Zusammenhang bringen, seine Verknlpfung von Erhabenheit und Einfachheit
bzw. Einfalt in der Schreibweise der Gedancken Uber die Nachahmung lésen ihn
jedoch gleichzeitig aus dem deutschsprachigen Kontext. Ihre Besonderheit war flr
die Zeitgenossen (zum Beispiel Herder) auch als eine Form des erhabenen Stils
lesbar, und nicht unbedingt als ein partielles Verfehlen der Standards der “naturli-
chen Schreibart” wie fir Nicolai. Andere Vertreter des aufklarerischen Literatur-
und Kulturbetriebs werfen Winckelmann im Laufe seiner Karriere die VVorliebe
fiir diesen erhabenen Stil zunehmend vor. ,,.Schwarmerei* und zu grol3es Pathos
lauten dann die Vorwirfe an Winckelmann, die mit seinem Stil auch seine Fixie-
rung auf die griechische Kunst kritisieren.'*?

2.2.4. Stilbriiche — Gedankenspriinge

Mit der Adressierung der Gedancken ber die Nachahmung an ein gebildetes,
aber nicht spezialisiertes Publikum akzeptiert Winckelmann fir seine antiqua-
risch-philologische Arbeit theoretisch-konzeptionelle und praktisch-literarische
Vorgaben, die vor allem durch die franzdsische Kunst- und Literaturtheorie ent-
wickelt und ausgebildet worden waren. Die Ubertragung dieser Vorgaben auf den
antiquarisch-philologischen Diskurs basiert zwar auf Entwicklungen innerhalb der
franzdsischen Diskussion, Winckelmanns kompromiR3loses Festhalten an der
Vollkommenheit und absoluten Vorbildlichkeit der griechischen Kunst nimmt
deren Relativierungen aber wieder zurtick. Die Gedancken uber die Nachahmung
vertreten inhaltlich konservative Positionen, — innerhalb der ‘querelle’ wére Win-
ckelmann ein ‘anciens’ —, mit theoretisch avancierten Methoden und Argumenten.

1y/gl. G. Ueding, B. Steinbrink, Grundriss der Rhetorik, S. 93, und E. A. Blackall, Die Entwick-
lung des Deutschen zur Literatursprache, S.151.

12y/gl. hierzu Dieter Kimpel, Bericht tiber neuere Forschungsergebnisse 1955-1964, S. 508f. In: E.
A. Blackall, Die Entdeckung des Deutschen zur Literatursprache, S. 479-523, und H. C. Hat-
field, Winckelmann and his German Critics, S. 118-130.
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Das antiquarisch-philologische Material wird dadurch verknappt und im Ver-
gleich zu traditionellen Methoden anders gruppiert und bewertet. Winckelmann
trennt antike Kunstwerke von antiken Schriftquellen und deren philologisch-
historischen Kommentaren. Diese Trennung l6st die antiken Statuen aus ihrer
Ilustrationsfunktion fiir die griechisch-romische Geschichte und erdffnet die
Maoglichkeit, sie innerhalb eines wissenschaftlichen Diskurses liberhaupt als
Kunstwerke bearbeiten zu kdnnen.™* Im Zentrum der interpretatorischen Arbeit
steht nun die einzelne Statue. Sie wird im Bezug auf ein Ideal der griechischen
Kultur erschlossen wird, dessen charakteristischer Ausdruck sie gleichzeitig ist.
Die einzelne Plastik ist das Ideal der griechischen Kunst, die im Ganzen wieder-
um Ursprung, Hohepunkt und Ideal von Kunst Giberhaupt ist.

Diese ideale Bedeutung kommt der griechischen Kunst zu, weil sie die
Bedeutung der Idealisierung als konstitutives kunstlerisches Verfahren erkannt
und zu ihrem Zentrum gemacht hat. Idealisierung als simultaner Abstraktions-
und Synthetisierungsprozess von der gegebenen Natur stellt fir Winckelmann
nicht nur das Zentrum und die Aufgabe der Kunst dar, auch das eigene theoreti-
sche und darstellerische Verfahren orientiert sich daran.*** Aus dem Wust an anti-
ken Quellen und deren historischen und philologischen Kommentaren macht
Winckelmann eine kurze Geschichte vom Ursprung der griechischen Kunst. Zu-
dem folgt die gesamte Darstellung der griechischen Kunst in Winckelmanns vier-
teiligem Kategorienschema dieser Idealisierungslogik, deren Effekt die konzepti-
onelle und textuelle Geschlossenheit der ersten Halfte der Gedancken tber die
Nachahmung ist. Die Apropriation von Klimatheorie und Anthropologie fur seine

BDarin sieht schon Christian Gottlob Heyne die innovatorische Leistung Winckelmanns. Die
»ldee der Schonheit” in die antiquarischen Wissenschaften eingefiihrt zu haben, stelle dessen
Errungenschaft dar. Vom Standpunkt des wissenschaftlichen Standards aus bewertet er Win-
ckelmann gerade wegen dessen quasi-kiinstlerischen Enthusiasmus’ aber kritisch; vgl. Ch. G.
Heyne, Lobschrift auf Winkelmann, S. 20-21. In: Die Kasseler Lobschriften auf Winckelmann.
Mit Einfiihrung und Erlduterungen v. A. Schulz, hg. v. der Winckelmann-Gesellschaft Stendal,
Berlin: 1963, S. 17-28. In der Ursprungsmythologie von Archéologie und Altphilologie nimmt
Heyne die Rolle des auf dem philologischen Boden bleibenden Pendant zu Winckelmanns the-
oretischen Spekulationen ein. Mit der Einflihrung von Schénheit als Gegenstand historisch-
philologischer Wissens ‘erfindet” Winckelmann die Kunstgeschichte vgl. Herbert von Einem,
Winckelmann und die Wissenschaft der Kunstgeschichte, S. 318. In: Thomas W. Gaehtgens
(Hg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-1768, S. 315-326. Mit der Auffassung und Interpre-
tation der antiken Statuen als Kunstwerke geht bei Winckelmann der Originalitatsanspruch und
das Pathos der Anschauung einher, die ihn als aktiven Teilnehmer des allgemeinen Empirisie-
rungsschub der zeitgendssischen Wissenschaften ausweisen; vgl. Wolf Lepenies, Johann Joa-
chim Winckelmann. Kunst- und Naturgeschichte im achtzehnten Jahrhundert, S. 221-224 in.
Th. Gaethgens (Hg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-1768, S. 221-237.

1410 Winckelmanns theoretischem Selbstverstandnis liegt auch die grundlegende konzeptionelle
Differenz zu Caylus’ sich radikal induktiv und empirisch verstehendem antiquarischem Mo-
dell; vgl. 3.3. Stil: System als Geschichte, Geschichte als System.
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idealistisch-klassizistische Interpretation der griechischen Plastik verschafft dem
Konzept von Idealisierung und Abstraktion, das Winckelmann jeder kiinstleri-
schen und hermeneutischen Praxis zugrundelegt, dariiberhinaus so etwas wie eine
natlrliche Grundlage. Die Normativitat der griechischen Kunst wird gegen den
modernen kulturellen Relativismus, der aus den Besonderheiten der jeweiligen
natirlichen Bedingungen die Uniibertragbarkeit kultureller Normen ableitet, gera-
de auf die Besonderheit der griechischen Ausgangsbedingungen zurtickgefuhrt.
Das Besondere der griechischen Natur ist ihre Ubereinstimmung mit dem allge-
meinen, das heil3t idealen Wesen der Natur.

Die Gedancken uber die Nachahmung beschranken sich aber nicht auf den
kunsttheoretisch-anthropologischen Nachweis der antiken Vorbildlichkeit, son-
dern Winckelmann versteht seine Ausfuhrungen auch als konkrete Anregung fur
die Verbesserung der zeitgendssischen Kunstausiibung. Innerhalb der Kategorien
‘Contour’, ‘Drapperie’ und “edle Einfalt und stille GroRe’ profiliert Winckelmann
seine Auffassung der antiken griechischen Kunst gegen die von ihm Bernini zuge-
schriebene moderne Praxis des ideenungeleiteten Zeichnens nach der Natur und
der naturalistisch-expressiven Komposition. Der eigentliche, im wortlichen Sinne
praktische Teil der Gedancken uber die Nachahmung findet sich im AnschluR an
die historisch-theoretische Darstellung der griechischen Plastik:

,»Nach dem Studio der schonen Natur, des Contours, der Drapperie und der edlen
Einfalt und stillen Grosse in den Wercken Griechischer Meister, wére die Nachfor-

schung Uber ihre Art zu arbeiten ein néthiges Augenmerck der Knstler, um in der
Nachahmung derselben glucklicher zu seyn.” (Gedancken, S. 47.)

Die Komposition der Schrift aus einem theoretischen und einem praktischen Teil
nimmt das traditionelle hierarchische Verhéltnis von Theorie und Praxis in der
idealistischen Kunstliteratur auf. Kiinstlerische Praxis als technisches Wissen und
handwerkliches Kénnen ist dem Eigentlichen der Kunst, dem Kunstwerk als geis-
tigem Entwurf, untergeordnet. Mit dem “Abstieg’ in die Praxis wird in den Ge-
dancken auch das bisher gultige stilistisch-konzeptionelle Modells verlassen: Ob-
wohl in den auf ‘edle Einfalt und stille GréRe’ folgenden Abschnitten nominell
immer noch die griechische Kunst zentraler Argumentationsgegenstand ist, ver-
liert sie ihre vereinigende und sinnstiftende Fahigkeit gegeniiber dem verstreuten,
zusammenhanglosen antiquarisch-philologischen Faktenwissen.™™ Die Gliede-

per “Riickfall’ ins Pedantische ausgerechnet bei der Darstellung kiinstlerischer Praxis ist kein
individuelles Problem Winckelmanns, das exklusiv aus seiner spezifischen biographischen und
theoretischen Situation zu erklaren ware. Die strukturelle und funktionelle Analogie von ge-
lehrtem und technischem Wissen bei der Produktion pedantischer Texte iber Kunst bildet ein
wichtiges Problem der kunsttheoretischen Diskussion und Selbstthematisierung seit dem 18.

68



rung der Abschnitte erscheint nun eher zuféllig: Die Ausfiihrungen Gber die grie-
chische Bildhauertechnik (,,uber ihre Art zu arbeiten* Gedancken S. 47) sind tat-
séchlich eine Verteidigung der griechischen Wachsmodell-Technik gegen das
moderne Tonmodell-Verfahren sowie eine sehr spekulative Rekonstruktion der
Kopiertechnik Michelangelos. Eine &hnlich defensive Argumentation verfolgt
auch die Diskussion der griechischen Malerei, die sich dazu noch an gangigen
kunstkritischen Kriterien (,,Zeichnung®, ,,Ausdruck®, ,,Character”, ,,Perspektive®,
,Composition und Ordonnance*, ,,Colorit*) und Genres (,,Viehstick*, ,,Land-
schaft™, religiose und mythologische Historien, Allegorie) orientiert.

Besonders die Malerei stellt fur Winckelmanns Projekt, die griechische
Kunst als universales asthetisches und kunstlerisches Vorbild zu etablieren, ein
Problem dar. Zum einen ist der Bestand an erhaltener antiker Malerei sehr gering,
zum anderen ist die Differenz zur modernen Malerei eklatant. In der “‘querelle’
wurde dieser Unterschied als asthetisches Defizit interpretiert. Die moderne Male-
rei mit ihren technischen (Olmalerei) und mimetischen (Perspektive) Errungen-
schaften war ein Standardargument der ‘modernes’, auf das die ‘anciens’ mit der
Abwertung der spezifisch malerischen Qualitaten (v.a. des Kolorits) als pure und
schlichte Sinnlichkeit reagieren.'® Winckelmanns Ausfiihrungen zur Malerei be-
wegen sich in diesem Kontext: Sie argumentieren im Gegensatz zu den Abschnit-
ten zur griechischen Plastik defensiv und stellen als Text eher eine Art kommen-
tierte Liste dar, denn eine anschauliche Darstellung. Den AbschluR bildet die For-
derung nach einer neuen und besseren Form der Allegorie, die Winckelmann ei-
nerseits mit der hochsten Gattung des akademischen Systems, der Historie,
gleichsetzt, andererseits als prinzipielles kiinstlerisches Verfahren auch fir die
Dekorationskunst, also die im akademischen Schema niedrigste Gattung, for-
dert.*’

Fur die eigentlichen Schwerpunkte des ‘praktischen’ Teiles der Gedancken

Jahrhundert; vgl. Tom Holert, Kiinstlerwissen. Studien zur Semantik kiinstlerischer Kompetenz
im Frankreich des 18. und friihen 19. Jahrhunderts, Miinchen: 1998, S. 23-124. In Rom wird
Winckelmann dieses Problem durch die funktionale und methodische Trennung der Kunstbe-
trachtung in Ideal, Kunst und Gelehrsamkeit l6sen, d.h. die traditionelle Praxis theoretisch be-
griinden und so von der gelehrten Kritik zur Hermeneutik ibergehen.

1°Dieses Gegenargument stammt zumindest partiell aus der ‘disegno’-*colore’-Diskussion. In
ihrer kunsttheoretischen Komponente integriert die ‘querelle’ offensichtlich Elemente dieser
Diskussion, die in der Académie Royale als Streit zwischen Poussinisten und Rubenisten, d.h.
zwischen einer rationalistischen und einer sensualistischen Kunstauffassung, ausgetragen wur-
de; vgl. Max Imdahl, Kunstgeschichtliche Exkurse zu Perraults Paralléle des Anciens et des
Modernes, S. 67-75. In: Ch. Perrault, Paralléle des anciens et des modernes en ce qui regarde
les arts et les sciences, S. 65-79, und Bernard Teyssedre, Roger de Piles et les débats sur les co-
loris au siécle de Louis XIV, Paris: 1957, S. 373-386.

17\/gl. Gedancken, S. 55-59.
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uber die Nachahmung, die ,,Wasserkasten“-Theorie und das Problem der Allego-
rie, ist die Verbindung mit der antiken Kunst nicht zwingend. Sie erscheint eher
als Vorwand, um personliche Vorlieben des Verfassers, die nicht in die strenge
Konstruktion des theoretischen Teils der Abhandlung zu integrieren waren, doch
noch in seiner ersten Publikation unterzubringen. Der Abschnitt Giber die antike
Malerei &Rt sich als Einleitung zum Problem der Allegorie lesen, in der als Dar-
stellung nicht-sinnlicher Dinge den Griechen ex negativo eine hervorragende Rol-
le zukommt, da sie gerade in den sinnlichen Qualitaten der Malerei gegentber den
Modernen defizitar sind. Ahnliches ist fiir den Abschnitt tiber die griechische
Wachsmodell-Technik und ihr Verhaltnis zu Michelangelos ,,Wasserkasten* fest-
zustellen. Auch die Betonung des konkreten, praktischen Charakters der Ausfh-
rungen fir zeitgendssische Kunstler und Auftraggeber weicht signifikant von der
eher allgemein gehaltenen Nachahmungsforderung des vorderen Teils ab. Wie der
Antikebezug erscheint die Berufung auf konkrete, praktische Anwendungen, seien
sie antik oder modern, im Verhaltnis zu tatsdchlichen Inhalt und Form der Dar-
stellung eher aufRerlich.

»Wasserkasten“-Theorie und die Problematik der allegorischen Malerei
stellen weniger Winckelmanns Ldsungsvorschlage fir zeitgendssische kinstleri-
sche Probleme dar, sondern typische philologische Lésungen philologischer Prob-
leme. Winckelmann selbst versteht seine Rekonstruktion der Methode Michelan-
gelos, Bozetti auf den Marmor zu (ibertragen, als erkldrenden Kommentar zu einer
unverstéandlichen, weil ungenauen Stelle in Vasaris Michelangelo-Vita. Diese
Aufklérung ist notwendig, weil Michelangelo als moderner Phidias vermutlich
auch das verlorengegangene griechische Verfahren zur Ubertragung des Modells
auf den Marmor wiedergefunden bzw. -erfunden hat.*® Dunkle Stellen zu kom-
mentieren und damit aufzuklaren, ist die fundamentale philologische Arbeit, auf

18 Dieser Phidias neuerer Zeiten und der gréste nach den Griechen ist, wie man vermuthen kénte,
auf die wahre Spur seiner grossen Lehrer gekommen, wenigstens ist kein anderes Mittel der
Welt bekannt geworden, alle mdéglich [sic !] sinnlichen Theile und Schoénheiten des Modells
auf der Figur selbst hiniber zu tragen und auszudriicken.” (Gedancken, S. 50). Justi hat die
Rekonstruktion des Michelangelo-Wasserkastens vollstandig Adam Friedrich Oeser zuge-
schrieben, da die daflir notwendigen Kenntnisse nur durch praktische kiinstlerische Erfahrung
mdglich gewesen seien; vgl C. Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen I, S. 474-481. Die
der Rekonstruktion vorausgehende Beschreibung der zeitgendssischen Techniken, die Bozetti
auf den Marmor zu Ubertragen, das Rasterquadrat und das Lotverfahren, kdnnte Winckelmann
bei Oeser kennengelernt haben. Angaben zur bildhauerischen Praxis finden sich aber auch in
der von Winckelmann rezipierten Kunstlitertatur, wie im konkreten Fall eben bei Vasaris.
Winckelmanns Beschreibung der Funktion des Wasserkastens la(3t sich als Kombination der
beiden Methoden verstehen. Auch Justi stellt den impliziten Zusammenhang mit Winckel-
manns ‘eigentlicher’ Theorie fest, rechnet die unpraktische Praxisanweisung aber Oeser zu, um
Winckelmann vom Verdacht des kleinkramerischen Projektemachers zu entlasten.
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der Winckelmanns Darstellung der griechischen Kunst und Kultur zwar beruht,
die aber in den Gedancken Uber die Nachahmung hinter dieser Darstellung selbst
verschwindet. Bei der Rekonstruktion der Funktionsweise des ,,Wasserkasten[s]*
fuhrt Winckelmann diese philologische Arbeit demonstrativ vor. Zum ersten Mal
Im gesamten Text gibt es ein ausfiihrliches Zitat: In einer FulRnote fiihrt Winckel-
mann die fragliche Stelle bei Vasari im italienischen Original an, deren Inhalt er
im Text selbst kurz zusammenfait.*® Dann folgt eine ausfiihrliche Schilderung
des von Michelangelo angewandten Verfahrens, die augenscheinlich aus der Hin-
zufugung der von Vasari ausgelassenen Informationen besteht:

,Die Form des Wasser-Gefales ist hier (bei Vasari; C.D.) nicht deutlich genug be-
stimmet. Die nach und nach geschehene Erhebung seines Modells ausser dem
Wasser von unten auf, wirde sehr mithsam seyn, und setzet viel mehr voraus, als
uns der Geschicht-Schreiber der Kinstler hat wollen wissen lassen.* (Gedancken,
S.51)

Woher Winckelmann die von Vasari unterschlagenen Voraussetzungen nimmt,
bleibt zuerst genauso im Unklaren, wie die Griinde fiir seine Uberzeugung, daf
seine Rekonstruktion der Michelangeloschen Rekonstruktion des antiken Verfah-
rens zutreffend ist. Als Bauanleitung sowie als Gebrauchsanweisung ist die ge-
samte Beschreibung gerade durch ihre Umstandlichkeit und Detailversessenheit
dunkler als diejenige Vasaris. Die Umstandlichkeit der Beschreibung suggeriert
der Leserin eine Umstandlichkeit des Verfahrens, die es fiir den tatsdchlichen Ate-
liergebrauch eher ungeeignet wirken laRt. VVollzieht man den Wechsel in den anti-
quarisch-philologischen Diskurs nach, werden Pedanterie und Umstandlichkeit
(der Darstellung) aber zu philologischer Genauigkeit und Grindlichkeit. Auch das
Abweichen von der zeitgendssischen kinstlerischen Praxis beziehungsweise die
technischen Umsetzungsschwierigkeiten stellen dann kein Argument mehr dar.
Die spekulative und theoretische Rekonstruktion wird nicht durch empirische E-
videnz, sondern wie jeder antiquarisch-philologische Text durch den autorisieren-
den Bezug auf die eine sinnstiftende Grundlage, die Antike, gestutzt, die in die-
sem Fall von Michelangelo représentiert wird. Auch die Ausfiihrungen Gber die
Allegorie beziehungsweise deren Defizienz in der modernen Malerei sind als
Kommentar zur antiken Malerei verfaft, die durch das fast vollstandige Fehlen
von Zeugnissen eine dunkle Stelle im Text der Antike bildet.

1%/gl. Gedancken, S. 50.
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2.2.5. Die Statue als Figur des Textes

Den eigentlichen ‘barocken Schwulst’ der Gedancken tiber die Nachahmung der
griechischen Werke stellen aus der Perspektive des textuellen Zusammenhangs
die Allegorie- und ,,Wasserkasten“-Partie dar. Sie sind nicht in das den tbrigen
Text organisierende Kategorienschema integriert und wirken als Anhénge. Das
von Winckelmann selbst fur den Zusammenhalt des Textes angefiihrte Schema
von Theorie und Praxis wird durch den Wechsel in den traditionellen antiqua-
risch-philologischen Diskurs nicht unterstiitzt, sondern dementiert. Die Rekon-
struktion der antiken Praxis ist selbst unpraktisch. Auch der Antike-Bezug dieser
Partien unterscheidet sich stark von demjenigen des tibrigen Textes. Wéhrend im
vorderen Teil der Text durch sein stilistisches Ideal mit der Antike identisch wird,
kommt ihr fur Allegorie und ,,Wasserkasten® rein legitimatorische Funktion zu.
Diese Funktion kann die Antike aber nur unter der VVoraussetzung tibernehmen,
dald sie etwas dem zu legitimierenden Text VVorgangiges, eine feste Grole auller-
halb ist. Das heif3t nicht, daB es innerhalb der Gedancken uber die Nachahmung
der griechischen Werke zwei Antiken gibt. Die in der ersten Halfte des Textes
produzierte Antike legitimiert die finalen philologischen Spekulationen Gber
klnstlerische Praxis.

Obwohl die Gedancken stilistisch und konzeptionell zweigeteilt sind, 1aRt
sich die Idee der 'Nachahmung' als fiir die gesamte Abhandlung konstitutive
Denkfigur erkennen. Dieser zentrale Begriff im Titel der Abhandlung wird von
Winckelmann nicht als die sklavische Imitation des antiken Formen- und The-
menkanons gedacht, sondern als Nachvollzug der in der antiken Kunst erreichten
eindeutigen bzw. einfachen und durchsichtigen Représentation von Bedeutung
bzw. des Ideals. Die Bestimmung des Charakters der griechischen Statuen in den
Kategorien ,,schone Natur®, ,,Contour*, ,,Drapperie* und ,,[] edle Einfalt und []
stille GroRe* kreist bestandig um dieses Problem. Die Idealitét der griechischen
Plastik besteht in der vollkommenen Uberfiihrung von Form in Bedeutung. In der
Interpretation der Laokoon-Gruppe als ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe* etab-
liert Winckelmann die vollkommene Reprasentation durch Idealisierung und Abs-
traktion als das eigentliche dsthetische und hermeneutische Prinzip. Auch sein
Vorschlag, eine neue Allegorie(sammlung) zu schaffen, die ,,diejenige[n] sinnli-
che[n] Figuren und Bilder enth&lt, wodurch allgemeine Begriffe dichterisch gebil-
det worden* (Gedancken, S. 57), ist gepragt durch das Ideal, das er grundsatzlich
der Antike zuschreibt:

,Die Mahlerey erstreckt sich auch auf Dinge, die nicht sinnlich sind; diese sind ihr
hochstes Ziel, und die Griechen haben sich bemiihet, dasselbe zu erreichen, wie die
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Schriften der Alten bezeugen. Aristides, ein Mahler, der die Seele schilderte, hat so
gar, wie man sagt, den Character eines gantzen Volcks ausdriicken kénnen. Er
mahlete die Athenienser, wie sie gitig und zugleich grausam, leichtsinnig und
zugleich hartndckig, brav und zugleich feige waren. Scheinet die Vorstellung még-
lich, so ist sie es nur allein durch den Weg der Allegorie, durch Bilder, die allge-
meine Begriffe bedeuten.” (Gedancken, S. 55f.)120

Die Ausfiihrungen tber den ,,Wasserkasten* kreisen um das Problem der Repré-
sentation, ist es doch das Ziel des komplizierten Verfahrens (wie seiner kompli-
zierten Rekonstruktion), die zu schaffende Staue zu einer vollstandigen und ge-
nauen Nachahmung, d.h. Kopie ihrer Idee, des Bozettos, zu machen. Die Verwen-
dung von Wasser, um das Relief des Modells besser erkennen und ubertragen zu
konnen, erscheint unter diesem Gesichtspunkt zwingend. Das ganze Verfahren
einschlieBlich seiner schriftlichen Rekonstruktion, die die Durchsichtigkeit und
Eigenschaftlosigkeit des Kopiermediums Wasser und geheimnisumwittertes
Werkstattwissen verbindet, erscheint als implizite Metapher fur die in den Gedan-
cken propagierte Idee der vollkommenen Reprasentation.*** Wasser liefert schon

120Auch fiir die Dekoration fordert Winckelmann unter Berufung auf eine weitere antike Autoritt,
Vitruv, die vollkommene, d.h. hier vor allem angemessene Reprasentation; vgl. Gedancken, S.
57. Winckelmanns eigenes Schreiben und die in seinen Bemerkungen zur Allegorie vorgefihr-
ten Beispiele fiir Begriffsbilder weichen auffallig voneinander ab. Neben den stilistischen Dif-
ferenzen, die in der Abwesenheit der koharenzstiftenden Plastik begriindet sind, ist das Allego-
rie-Konzept Winckelmanns auch inhaltlich weniger von ,,[] edler Einfalt und [] stiller GréRe*
als Représentationsideal als von einer ‘barocken’ Vorliebe fir komplizierte, ‘witzige” Kon-
struktionen gepragt. Immerhin empfiehlt er Rubens’ Medici-Zyklus als Beispiel fir eine ge-
lungene Allegorie. Auch die ausfuhrlichen Erlauterungen zur Allegorie, die er in den Erlaute-
rungen (S. 118-144) gibt, demonstrieren diese Vorliebe, gleichzeitg weist Winckelmann hier
ausdriicklich Einfachheit, Deutlichkeit und Angemessenheit als allegorische Prinzipien aus;
vgl. Erlauterungen S. 130. Seine eigenen Interpretationen von Kunstwerken mit allegorischen
Aspekten wie Raffaels Attila und Leo II. vor den Toren Roms, aber auch die Allegorisierung
des Laocoon zur Einfachheit gehen rigoros nach diesen Prinzipien vor. Gleichzeitig fuhrt er in
der Interpretation von Lairesses’ Seleucos und Stratonice im Sendschreiben (S. 80-82) eine auf
die Kompliziertheit allegorischer Sinnstrukturen abhebende Lektire durch, die mit den theore-
tischen Ausfiihrungen zur Allegorie in den Erlauterungen (und den dort vorgestellten Beispie-
len) Ubereinstimmt. Winckelmann selbst versucht, den Widerspruch zwischen Durchsichtig-
keitsgebot und Einfachheitsideal auf der einen Seite und der Forderung nach aufmerksamkeits-
erregenden, weil spitzfindigen allegorischen Konstruktionen auf der anderen Seite zu entschar-
fen, indem er auf die strukturelle Identitat von wahrer Natur und Antike, die die antike Mytho-
logie und Kunst zu einem natiirlichen Bilderfundus macht, verweist, vgl. Erlauterungen S. 123
u. S. 130. Ursprung dieses Paradoxons ist Winckelmanns idealistische Privilegierung der intel-
lektuellen Gehalte des Kunstwerks gegen seine konkrete Form. Einfachheit und Durchsichtig-
keit sind weniger formale Eigenschaften als die hermeneutisch zu erschliefende Bedeutung des
Kunstwerks bzw. der Kunst generell; vgl. 2.4.1. Die Un(be)greifbarkeit der idealen Form und
die Autoreflexivitét der Statue.

Der Erfolg der eigenen hermeneutischen und &sthetischen Theorie der (antiken) Kunst macht Win-
ckelmanns rhetorische Allegorie-Konzeption im Verlauf der Rezeptionsgeschichte immer
schwieriger mit dieser Hermeneutik vermittelbar. Zur Kritik an Winckelmanns Allegorie gera-
de durch Uberzeugte Klassizisten (und Hermeneuten) vgl. H. Pfotenhauer, Th. Franke, Win-
ckelmann. Gedancken tber die Nachahmung, S. 382 u. S. 389-392, S. 399-404.

21Das ,Wasserkasten“-Kopierverfahren als von der paradoxen Struktur der Gedancken notwendig
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das zentrale Bild fiir die Verwandlung der Laokoon-Gruppe aus einem Vorbild
barocker Formensprache in das paradigmatische Kunstwerk des neuen idealisti-
schen Klassizismus: Wie die Wasseroberflache durchsichtig ist auf die ruhige
Tiefe, so ist es der leidenschaftliche Ausdruck der griechischen Statuen auf die
dargestellte groRe Seele.'?

Die metaphorischen Qualitaten des ,,Wasserkasten[s]“ und das mimetische
Konzept der vollkommenen Représentation verbinden den traditionellen antiqua-
risch-philologischen Schluf3 der Gedancken und die anthropologisch-theoretische
Rekonstruktion der griechischen Kunst als Ideal quasi unterirdisch. Den Ausfiih-
rungen Gber die technischen Ubertragungsmedien (,,Wasserkasten*) und die for-
male Struktur (allegorische Malerei) dieses ldeals fehlt gerade die Durchsichtig-
keit und Verstandlichkeit, die Geschlossenheit als Text. Dieser Mangel fallt mit
der volistandigen Abwesenheit des fiir den ersten Teil der Gedancken zentralen
Gegenstandes, der griechischen Skulptur, zusammen. Trotz des oberflachlichen
Bezugs sowohl auf die Antike als auch auf einzelne antike Kunstler taucht selbst
in den Ausfiihrungen tber die griechische bzw. michelangeleske Bildhauerpraxis
keine Statue als Demonstrationsobjekt auf. Ihr Fehlen innerhalb der Malerei-
Diskussion ist natlrlich sachlich bedingt, gleichzeitig demonstriert deren summa-
rische Behandlung die untergeordnete Bedeutung, die der Malerei als Gattung im
Gegensatz zur Skulptur in Winckelmanns Konzeption der Kunst als vollkomme-
ner Reprasentation zukommt.

Auch Raffael und Michelangelo als moderne Gewahrsmanner fiir die U-
berlegenheit und VVollkommenheit der antiken Kunst(auffassung) legitimieren sich
im ersten Teil der Abhandlung nicht als herausragende Maler, sondern durch ihre
Beherrschung der fur die Zeichnung und die Skulptur gleichermalen zentralen
Kategorie des ,,Contours®. In Winckelmanns Argumentation sind sie Schopfer
vollkommener Einzelfiguren, die sich eng am antiken Muster orientieren, also
quasi Bildhauer. Das Eingebundensein ihrer skulpturalen Figuren in komplizierte
und umfangreiche Allegorien und Historien interessiert ihn nicht, ‘4u3ere’ Hand-

gemachtes ‘displacement’ von ‘imitation’ und ‘copy’ beschreibt Michael Fried, Antiquity
Now! Reading Winckelmann on Imitation, S. 94-97. In: October 37, 1986, S. 87-97. Die Um-
standlichkeit des Verfahrens interpretiert Fried als Aquivalent der grundlegenden Bewegung
von Winckelmanns Text, einen Ursprung zu restituieren, der immer schon verloren ist. Zum
»Wasserkasten* als theoretischer Metapher fur Winckelmanns doppeltes und paradoxes Nach-
ahmungskonzept bei gleichzeitiger Unbrauchbarkeit als technische Anweisung im Kontext der
zeitgendssischen kinstlerischen Reproduktionstechnik vgl. Ernst Rebel, Nachahmung zwi-
schen Authentizitdt und Wahrheit, S. 322-327. In: Hans Korner, Constanze Peres u.a. (Hg.),
Empfindung und Reflexion. Ein Problem des 18. Jahrhunderts, Hildesheim u.a.: 1986, S. 306-
331.

122y/gl. Gedancken, S. 43.
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lung und die szenische Komposition werden im Gegenteil durch die Konzentrati-
on auf die einzelne Figur in deren ‘Inneres’ verlegt. Der Primat der Figur ist im
Grunde unabhéngig von der konkreten Gattungszugehdrigkeit des besprochenen
Kunstwerks: Die “Verinnerlichung’ fihrt Winckelmann auch mit der Laocoon-
Gruppe durch. Die dargestellte Handlung, eine Episode aus dem trojanischen
Krieg, die vor allem durch die beiden S6hne und die Schlangen bezeichnet wird,
verschwindet mit S6hnen und Schlangen zugunsten des Ausdrucks von Gesicht
und Korper der zentralen Figur. Als eigentliche Handlung rekonstruiert Winckel-
mann den Kampf zwischen Schmerz und Selbstbeherrschung, dessen duRerliche
Protagonisten das Gesicht (Selbstbeherrschung) und der Korper (Schmerz) Lao-
koons sind. Die Statue wird in Winckelmanns Beschreibung zur Allegorie, zu
einem Bild, das einen allgemeinen Begriff bedeutet. Ahnlich verfahrt Winckel-
mann mit Raffaels Fresko Attila und S. Leo der Grofe vor den Toren Roms in der
Stanza d'Eliodoro des Vatikans. Er reduziert dieses vielfigurige Historiengemalde,
das sich auf eine beriihmte stadt- und papstgeschichtliche Legende bezieht, auf die
Figur des Papstes und der beiden Apostel, da sie am starksten antik-skulpturaler
Auffassung verpflichtet sind:

»Mit einem Auge, welches diese Schonheiten empfinden gelernet, mit diesem wah-

ren Geschmack des Alterthums muf3 man sich seinen [i. e. Raffael; CD] Wercken

n&hern. Alsdenn wird uns die Ruhe und die Stille der Haupt-Figuren in Raphaels

Attila, welche vielen leblos scheinen, sehr bedeutend und erhaben seyn.” (Gedan-
cken, S. 45.)

Winckelmann macht den Kritikpunkt am Fresko, seine Figuren seien der Erzéh-
lung eigentlich unangemessen, zum herausragenden Merkmal seiner kinstleri-

schen Qualitat.*?
Thema, der Belagerung Roms durch die Hunnen, wird durch die antike statuari-

Das Argument der Angemessenheit gegenuiber dem historischen

sche Anmutung einzelner Figuren zugunsten einer Dehistorisierung des Werkes

2%Winckelmann folgt darin seiner Quelle, Belloris Descrizzione dell'imagini dipinte da Raffaelle
d'Urbino nelle Camere del Palazza Apostilico Vaticano, Rom 1695, in der schon Raffaels Ver-
fahren zentral ist, den Ablauf der Legende in einem Bild mit einer einheitlichen Handlung zu-
sammenzufassen (,,in questa istoria Raffaelle si propose di ridurre tre azzioni diverse all’unita
d’una sola*); vgl. dazu Oskar Batschmann, Giovan Pietro Belloris Bildbeschreibungen, S.
296f. In: G. Boehm u. H. Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst-Kunstbeschreibung, Miin-
chen: 1995, S. 279-311. Wahrend Bellori die Bildfindung des Freskos auf der Ebene themati-
scher und darstellerischer Konventionen tatséchlich als Abweichung beschreibt, die erst durch
den (ibergeordneten Gesichtspunkt der historischen Bedeutung der Handlung gerechtfertigt
wird, konzentriert sich Winckelmann nur noch auf die einzelne Figur. Wahrscheinlich hat
Winckelmann das Fresko zu diesem Zeitpunkt nach einem Stich gekannt, méglicherweise be-
ruht die Interpretation aber auch vollstandig auf der Beschreibung Belloris; vgl. Kommentar zu
den Gedancken, KS, S. 345, u. G. Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften..,
Berlin: 1933, S. 129-132.
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entkraftet. Winckelmann schreibt dem antiken AuReren der Figuren dann auch
noch einen antiken Inhalt zu. Mit Hilfe eines Vergil-Zitats wird Papst Leo zu ei-
nem Stoiker, Petrus und Paulus durch einen Vergleich zum homerischen Jupi-
ter.!?* Raffaels Fresko wird so doppelt historisch entkontextualisiert: Zum einen
verschwindet das historische Thema des Bildes, — Winckelmann vermeidet sogar
die Namen der Protagonisten —, zum anderen seine spezifische historische Situati-
on, die Funktion innerhalb eines das Papsttum legitimierenden Bildprogramms*?.
Von Thema und Inhalt des Bildes bleibt eine Art Ausdruckswert (ibrig: das Be-
wahren von Ruhe und Wirde in einer extremen Situation, in diesem Fall Furcht
und Zorn. Wie die Laocoon-Gruppe liest Winckelmann auch das Fresko als Alle-
gorie einer bestimmten seelisch-geistigen Haltung, wobei er in diesem Fall noch
deutlicher als bei der antiken Skulptur die dauRerliche Handlung im Inneren der
Protagonisten, in ihrem Ausdruck, verschwinden laRt. Er zerstort damit den bild-
kompositorischen Zusammenhang, zumindest ignoriert er das Freskos als Bild,
die ‘unité de I’objet’, und macht aus ihm tatséchlich zwei Allegorien: die Papstfi-
gur verbildlicht Ehrwirdigkeit und ,,g6ttliche Zuversicht“, die Apostel die Erha-
benheit gottlichen Zorns.

Dieser Befund gilt grundsétzlich auch fir die Laocoon-Gruppe. Hier laft
sich Winckelmanns Transformation der Skulptur in eine Einzelstatue immerhin
noch tber die hierarchische Komposition der Gruppe motivieren. Nur den Lao-
koon, teilweise sogar nur seinen Kopf, zu behandeln, war zeitgendssisch durchaus
tiblich."®® Winckelmanns ‘Sorglosigkeit’ gegeniiber der kompositorischen bzw.
materialen Kohdarenz der von ihm behandelten Werke unterscheidet sich auf dieser
Ebene keineswegs von den Gepflogenheiten seiner von ihm verachteten Anti-
quarskollegen. Der entscheidende Unterschied liegt in Winckelmanns Anspruch,
mit seiner Beschreibung des Kunstwerks nicht nur dessen wahre Bedeutung zu
erschliel3en, die in dem idealen Gehalt der konkreten historischen beziehungswei-
se mythischen Szene liegt, sondern dieses Ideal selbst in der Beschreibung darzu-
stellen. Das klassizistische Form- und Stilideal gilt vor allem fiir den Text, der

124y/gl. Gedancken, S. 45. DaR sich Winckelmann der unchristlichen, wenn nicht sogar anti-
christlichen Tendenz seiner Interpretation bewul3t war, zeigt der kleine Einschub ,,sondern
wenn es erlaubt ist”. Die Unentschiedenheit des Adjektivs in der Formulierung ,,g6ttliche Zu-
versicht, Zuversicht auf Gott oder eben gdttliche Zuversicht, 1&Bt sich gemaR dieser Interpreta-
tion dann auch nicht mehr als Zufall lesen.

'5Einige der Figuren des Freskos sind sogar Portraits: Leo der GroRe tragt die Ziige des gerade
inthronisierten Papstes Leo X.; vgl. Roger Jones, Nicholas Penny, Raphael, New Haven u.
London: 1983, S. 117-121, u. Arnold Nesselrath, La stanza d’Eliodoro, in: Raffaelo
nell’appartamento di Giulio 1l. e Leone X., hg. v. Edizioni Musei Vaticani, Mailand: 1993, S.
203-245, insbes. S. 232-243.

126\/gl. H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedancken uber die Nachahmung, S. 445f.
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sein Abweichen von der traditionellen antiquarischen Formen als Angleichung an
das antike Reprasentationsmodell, die Statue, legitimiert. In der Statue als Einzel-
figur fallen thematische und kinstlerisch-formale Einheit zusammen, sie ist die
zentrale Figur von Winckelmanns Text.

Im “close reading’ der Gedancken tiber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerey und Bildhauerkunst wird deutlich, daB die Differenz der
VVorgehensweise Winckelmanns zum traditionellen antiquarisch-philologischen
Diskurs primar nicht in der thematischen Konzentration auf die dort eher vernach-
lassigte antike (GroR-)Plastik oder in der Adaption von Normen und Elementen
des kunsttheoretischen Diskurses und der Geschmacksdiskussion besteht. Die
Identifizierung der griechischen Kunst mit dem Ideal der Kunst an sich stellt eine
konservative, keine innovative Position dar. Erst die Orientierung an der antiken
Kunst, vor allem an der Skulptur, als Produktionsverfahren von idealem Sinn fur
den eigenen antiquarisch-philologischen Text begriindet die Differenz der Ab-
handlung Winckelmanns zum zeitgendssischen Umfeld. Kunstlerische Praxis,
philosophische Theorie und hermeneutisches Verfahren werden identisch. Die ,,[]
edle Einfalt und [] stille GroRRe* der griechischen Skulptur ist deswegen nicht das
zentrale Thema der Gedancken tber die Nachahmung, sondern grundsétzlicher
noch das Organisationsprinzip des Textes. Als Reprasentation des idealen Men-
schens und des menschlichen Ideals wird die Statue zu einer Art rhetorischer Fi-
gur, die die disparaten, verstreuten und vereinzelten antiken Quellentexte und ihre
Kommentare zu einem einzigen, zusammenhangenden, quasi organischen Text
der Antike zusammenfal3t. Fehlt sie, verliert auch der Text der Gedancken tiber
die Nachahmung seine stilistisch-konzeptionelle Kohérenz. An ihre Stelle tritt zur
Sinnstiftung der traditionelle, externe Bezug auf die Antike, der konzeptionelle
Zusammenhang wandert in die thematische beziehungsweise metaphorische Ebe-
ne.

Dieses Ineins von stilistisch-asthetischen und konzeptionell-theoretischen
Entscheidungen ist fir die Differenz der Gedancken tiber die Nachahmung zum
traditionellen antiquarisch-philologischen Diskurs konstitutiv und markiert sie
auch zum Sendschreiben ber die Gedanken und zu den Erlauterungen der Ge-
danken. Beide nehmen in ihrer Form den SchluR der Gedancken (iber die Nach-
ahmung auf. Sie sind als antiquarisch-philologischer Kommentar zu einzelnen
Stellen der Gedancken formuliert. Winckelmann demonstriert mit den beiden
nachgeschobenen Texten gleichzeitig die Defizite des traditionellen antiquarisch-
philologischen Diskurses und die eigene Kompetenz als Antiquar und Philologe.
Ihr jeweils eigener konzeptioneller Zusammenhang, der untereinander und mit
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dem “‘Meistertext’ der Gedancken tber die Nachahmung wird durch diese Funkti-
on bestimmt und gerade nicht durch das in und von der griechischen Plastik repra-
sentierte asthetisch-theoretische Darstellungsideal. In beiden Kommentaren fehlt
dann auch konsequenterweise die fiir das Konzept und die Darstellungsweise der
Gedancken zentrale Statuenanalyse. Sendschreiben und Erlauterungen sind statt
dessen, — neben im engeren Sinne antiquarisch-philologischen Streitfragen wie
der inhaltlichen Bedeutung von antiken medizinischen Schriften —, Giber weite
Strecken durch die Malerei, d.h. durch das Problem der Allegorie, gepragt. Das
Erlautern dunkler Stellen (Vasaris Beschreibung von Michelangelos ,,Wasserkas-
ten“-Technik) und die Allegorie-Frage bestimmten schon die antiquarisch-
philologischen SchluBpassagen der Gedancken. Der antiquarisch-philologische
Charakter der beiden Nachfolge-Schriften nimmt den Schlul? der Gedancken wie-
der auf und erneuert ihn. Die Abfolge der drei Schriften Winckelmanns bildet in
nuce das immer weitere und neue Kommentare produzierende Prinzip dieses Dis-
kurses ab. Das Fehlen des “statuarischen” Textmodells im Sendschreiben und in
den Erlauterungen hebt dessen Effekt in den Gedancken hervor: Die Kontrastie-
rung von Sendschreiben und Erlduterungen mit den Gedancken demonstriert die
generelle stilistische und konzeptionelle Uberlegenheit von Winckelmanns Text-
modell Uber den traditionellen antiquarisch-philologischen Diskurs, die beiden
Nachfolge-Schriften fungieren auf der inhaltlich-thematischen Ebene als reiner
Kommentar. Thnen kommt im Gegensatz zu den Gedancken der von und in diesen
etablierte Status als selbstandiger Text der Antike gerade nicht zu.**’

Die Rezeptionsgeschichte der drei Schriften reproduziert dieses Verhaltnis
von Original, wie Winckelmann selbst die Gedancken einschatzte,?® und Kom-
mentar: Schon zeitgendssisch galt das zentrale Interesse den Gedancken (ber die
Nachahmung, die innerhalb ihrer eigenen Textlogik konsequent immer stérker auf
das Diktum der ,,[] edlen Einfalt und [] stillen GréRe* der antiken Statuen komp-
rimiert wurden, ohne dal} damit notwendigerweise der grundlegende Zusammen-
hang von Kunst- und Textkonzeption realisiert wurde. Die Evidenz und Anschau-
lichkeit der Winckelmannschen Rekonstruktion der Antike fihrt vor allem in po-
pularisierenden Gattungen wie Reisefiihrern und Lexika dazu, daB die Gedancken
uber die Nachahmung selbst den Status einer antiken Quelle erhalten, und Win-

2'Der Unterschied zwischen Gedancken und Sendschreiben und Erlauterungen ist schon als Lay-
out evident: Die beiden ‘Kommentare” wimmeln von Fulinoten.

1281n seinen sonst eher heterogenen Selbstinterpretationen der Gedancken bleibt die Einschétzung,
als erster etwas und auf eine besondere Art gezeigt zu haben, konstant; vgl. H. Pfotenhauer,
Th. Franke, Winckelmann. Gedancken tber die Nachahmung, S. 364-368, sowie die Liste der
Briefe zum Komplex in Kommentar zu Vom mindlichen Vortrag in KS, S. 322 (zu S. 21,9).
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ckelmann zur antiken Autoritét wird."”® Hier beginnt die Identifizierung von Win-
ckelmann mit der Antike, die dann mit Goethes programmatischem Winckelmann
und sein Jahrhundert-Projekt zu seiner endgultigen Kanonisierung als Ursprung
des deutschen Klassizismus und dessen Anspruchs auf exklusiven und authenti-
schen Zugang zur griechischen Antike fihrt.

2.3. ldeale Kunst als natirliche autoreflexive Praxis

Die erste Lektire der Gedancken tber die Nachahmung der griechischen Werke
in der Malerey und Bildhauerkunst hat ihren Ausgangspunkt von der Rezeptions-
geschichte des Textes genommen. Schon zu Beginn bildete sich dort ein sehr sta-
biles und deutliches Bild des Inhaltes der Abhandlung und ihrer Bedeutung aus
und hat sich vor den eigentlichen Text geschoben: ,,[] edle Einfalt und [] stille
GroRe* als grundlegendes Merkmal der antiken Plastik. Diese Transformation des
Textes in die ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRze* verkorpernde griechische Statue
und sein Erfolg im sich transformierenden Gelehrtendiskurs hdngen zusammen.
Die Interpretation hat versucht, den Ursprung dieses Prozesses im Text selbst auf-
zuzeigen. Dessen Verfahren, den traditionellen antiquarisch-philologischen Dis-
kurs (die Antike als absolute Norm) und moderne kunstkritische sowie historisch-
anthropologischen Theorien und Methoden in der Skulptur als dem Ideal der
Kunst zu verschmelzen, gibt der Rezeption ihre Verlaufsfigur vor. Die Gedancken
uber die Nachahmung produzieren eine Antike (in Gestalt der Statue), deren Evi-
denz gleichzeitig das Verfahren (ldealisierung und Synthetisierung) und die Aus-
sagen (Kunst ist Idealisierung und Synthetisierung) des Textes als wahr legitimiert
und in sich begreift. Die Gedancken Uber die Nachahmung der griechischen Wer-
ke orientieren sich an der antiken Plastik als Ideal asthetischer Reflexion.

In Winckelmanns Abhandlung wird aus einem verhaltnismalig unbedeu-
tenden Spezialproblem der philologisch-antiquarischen Gelehrsamkeit das Zent-
rum eines asthetisch-ethischen Diskurses. Die antike Statue wird von einer Illust-
ration antiker Geschichte zur privilegierten Quelle der Wahrheit des Menschen.
Aus der Statue als Gegenstand gelehrter Erklarungen wird die Figur der (herme-
neutischen) Interpretation. Dieser Figur wird im Folgenden auf der Ebene des
Argumentationsgangs nachgegegangen, der die Statue als sein eigenes Modell
hervorbringt. Diese “‘Verkorperung’ des Textes, seine Nachahmung der griechi-

12%\gl. hierzu H. C. Hatfield, Winckelmann and his German Critics 1755-1781, S. 21-47 und H.
Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedancken {ber die Nachahmung, S. 393-428.
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schen Werke, wird in den zwei Hauptkategorien der Abhandlung vollfiihrt: In der
ersten zeigt Winckelmann unter dem Begriff der ,,schone[n] Natur®, dal3 die Grie-
chen von Natur aus Kinstler und Philosophen sind, die Skulptur deshalb die
hichste Form ihrer Kultur darstellt. Die letzte schlieRt unter der Uberschrift ,,[]
edle[n] Einfalt und [] stille[n] GroRe* &sthetische und ethische Interpretation der
Skulptur zusammen: In der Laocoon-Statue wird aus der miihelos erscheinenden,
da nattrlichen Kunstpraxis der Griechen, die in der ersten Kategorie geschildert
wird, endgdltig ein reflexiver Akt, der das ideale Wesen des Menschen in seiner
eigenen Form begreift. Die Gestalt der Statue wie die des menschlichen Korpers,
die sie reprasentiert, bildet Ausgangs- und Endpunkt dieser Argumentation. Sie ist
das Zentrum, das in beiden Kategorien behandelt wird. Aus der Perspektive der
,»Schone[n] Natur® ist der schdne griechische Korper das Produkt der harmoni-
schen Vereinigung von Natur und Bildung beziehungsweise Kultur, in der Per-
spektive der ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] Grolke* ist die Schonheit der Statue
Zeichen des vollkommenen Verhéltnisses von Korper und Geist. Schonheit ist in
Winckelmanns Konzept der idealen Kunst ein theoretisches Vermdgen und eine
intellektuelle Qualitét, sie hat nur insoweit etwas mit sinnlichem Reiz zu tun, wie
sie diesen in eine Ubergeordnete Idealitét, die der Kunst und die des Menschen,
integriert.

Der auf die griechische Skulptur konzentrierte erste Teil der Abhandlung
vollzieht diese Bewegung selbst: Er setzt ein mit der Beschreibung der natrlichen
Schonheit als Ursprung ihrer eigenen Idealisierung und Theoretisierung, die in der
Interpretation der Laokoon-Gruppe als ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRRe* erreicht
ist. Deren Schonheit besteht im Widerstand gegen die Natur des Korper, im Ster-
ben die Fassung zu verlieren. Der autoreflexive Charakter von Winckelmanns
Kunsttheorie, der bisher an der stilistischen Abgrenzung vom zeitgendssischen
Gelehrtendiskurs aufgewiesen wurde, soll nun im umgekehrten Nachvollzug der
Argumentationsfigur inhaltlich profiliert werden. Umgekehrt heif3t: Es wird von
der berihmten Laocoon-Beschreibung, in der der reflexive Charakter der idealen
Kunst programmatisch vorgefihrt und als hermeneutische Norm installiert wird,
zuriick zur ,,schéne[n] Natur” der Griechen gegangen. Die den gesamten Text
strukturierende Denkfigur wird im Laokoon zur tatsachlichen Figur, der Skulptur.
In der “‘Rick(en)ansicht’ dieser Figur wird ihr komplexer und komplizierter Kon-
struktionsprozess lesbar.
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2.3.1. Der Laocoon als theoretisches Modell

2.3.1.1. ,,Eine edle Einfalt und eine stille GroRe*

Winckelmanns Interpretation der Laocoon-Skulptur als dem Beispiel fur das be-
stimmende Kennzeichen der griechischen Plastik ,,[] edle Einfalt und [] stille
GroRe* steht im Gegensatz zur Tradition, die auf die naturalistische Korperdar-
stellung der Plastik und deren expressive Qualitaten konzentriert ist.** Dieser
beeindruckend ausdrucksvolle Korper, eine ,,Bildung der schonen Natur*, driickt
laut Winckelmann zwar den Schmerz aus, aber nicht die GroRe der Seele. Die
wird erst sichtbar durch etwas, was der Kinstler aus sich selbst auf den Marmor
ubertragt und das sich im Gesicht und im ,,Bau” der Figur zeigt:

,»Diese Seele schildert sich in dem Gesicht des Laokoons, und nicht in dem Gesicht
allein, bey dem heftigtsten Leiden. Der Schmertz, welcher sich in allen Muskeln
und Sehnen des Corpers entdecket, und den man gantz allein, ohne das Gesicht und
andere Theile zu betrachten, an dem schmertzlich eingezogenen Unter-Leib beyna-
he selbst zu empfinden glaubet; dieser Schmertz, sage ich, dussert sich dennoch mit
keiner Wuth in dem Gesichte und in der gantzen Stellung. [...] Der Schmertz des
Corpers und die Grosse der Seele sind durch den gantzen Bau der Figur mit glei-
cher Stércke ausgetheilet, und gleichsam abgewogen. [...] Der Ausdruck einer so
groRRen Seele gehet weit Gber die Bildung der schonen Natur: Der Kinstler muste
die Starcke des Geistes in sich selbst fuihlen, welche er seinem Marmor einpréagete.
Griechenland hatte Kiinstler und Weltweisen in einer Person, und mehr als einen
Metrodor. Die Weisheit reicht der Kunst die Hand, und blieR den Figuren derselben
mehr als gemeine Seelen ein.” (Gedancken, S. 43.)

Die Begriffe ‘Gesicht’ und ‘Stellung’ beziehungsweise ‘Bau’ in dieser Beschrei-
bung der Laocoon-Gruppe korrespondieren mit den Kategorien ,,expression und
»,composition“ in de Piles” Schema, dessen Theorie vor allem mit dem sinnlichen
Aspekt der Kunst operiert. Die vollkommene Darstellung des Korpers ist bei de
Piles in einer sinnentduschenden Nachahmung erreicht, der Verstand spielt dabei
nur eine nachgeordnete Rolle.*! Kunstwerken, deren Qualitaten nur durch langere

307Zur vor allem von bildenden Kiinstlern vertretenen Tradition, den Laokoon als Vorbild fiir na-
turgetreue Korper- und Expressionsdarstellung zu interpretieren, vgl. F. Haskell, N. Penny,
Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, S. 42 und S. 244-246,
sowie Margarete Bieber, Laocoon. The Influence of the Group since its Rediscovery, liberarb.
u. vergr. Auflage, Detroit: 1967, S. 11-20.

»11'y a quelque chose qui doit aller devant; c’est le plaisir des yeux qui consiste a étre surpris
d’abord au lieu que celui de I’esprit ne vient que par réflexion.” (De Piles, Conversation sur la
peinture, 1677, zitiert nach Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, S. 24.) Bei
De Piles ist der ‘premier coup d’ceil’ das psycho-physiologische bzw. -optische Aquivalent fiir
die ‘unité de I’objets’ des Gemaldes als einheitliches Kunstwerk und damit fiir seine Qualitat;
vgl. Th. Puttfarken, Roger de Piles’ Theory of Art, S. 80-105. Mehr fir das geistige Auge, den
Verstand, des Betrachters zu arbeiten, als fir sein wirkliches Auge und damit die Einheit des
Obijekts gegeniiber der des Themas zu vernachlassigen, sind De Piles’ zentrale Kritikpunkte an
Raffael und Poussin.
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Betrachtung wahrnehmbar sind, mangelt gerade dadurch die grundlegende kiinst-
lerische Qualitat. Gegen diese sensualistische Konzeption von Kunst, die er im
Sendschreiben als Einwand gegen die trockene und unsinnliche Konzeption der
Gedancken dann auch zitiert,"* fihrt Winckelmann in der Laocoon-Beschreibung
den Ubersinnlichen, idealen Inhalt der Statue an. Dieses Ideal, SeelengriRe gegen-
uber dem eigenen Schmerz und Tod, tUberschreitet den plastischen Korper Lao-
koons, wie Schmerz und Tod den realen Korper tberschreiten und transformieren.
Die eigentliche Uberschreitung besteht aber in der Uberschreibung der Statue
durch Winckelmanns Interpretation: Der Laocoon als Plastik entsteht fir Win-
ckelmann erst in der (Uber-)Formung des eigentlichen Korpers durch die Idee des
Kinstlers. Auf dieser Ebene erscheint der (dargestellte) Korper als strukturell i-
dentisch mit dem Marmor, der vom Bildhauer erst zu einem Korper beziehungs-
weise zur Darstellung eines Kérpers gemacht wird. Die idealische Uberformung
des plastischen Korpers durch den Text scheint das Verfahren des Kiinstlers nur
zu wiederholen, tatsachlich stellt der Text das eigene Verfahren als das der Plastik
dar.*® Die im Gegensatz zum extremen kérperlichen Schmerz von der faktischen
Laokoon-Skulptur nicht einfach ablesbare Seelengrdiie ist ein Effekt des Schrei-
bens Uber die Statue, das sich als Statuenbeschreibung inszeniert. Die nur als Text
existierende Seelengrofie wird in der Beschreibung der Skulptur prézis an der
Stelle lokalisiert, wo etwas fehlt:

.»[.--] dieser Schmertz, sage ich, duRert sich dennoch mit keiner Wuth in dem Ge-

sichte und in der gantzen Stellung. Er erhebet kein schreckliches Geschrey, wie
Virgil von seinem Laokoon singet [...]* (Gedancken, S. 43).

Die ,,fehlende Wut* im Gesicht des Laokoon liest Winckelmann als Zeichen sei-
ner SeelengroRe, nicht wie die Tradition als das eines UbermaRes an Schmerz'**,

32\/gl. Sendschreiben, S. 79f. Trocken und unsinnlich erscheint die Kunstkonzeption der Gedan-
cken natdrlich nur aus der Warte des Sendschreibens. Dessen fiktiver Verfasser argumentiert
zwar als Colorist, durch die Wahl des Beispiels, Lairesses Seleucos lbergibt Stratonice an sei-
nen Sohn Antiochus (1676, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe), und die Art der Beschreibung gibt
Winckelmann aber ‘contouristische' bzw. ‘disegnoistische’ Topoi als Rahmen dieser angeblich
coloristischen Position vor. Obwohl Schiiler Rembrandts, vertrat Lairesse eine dezidiert klassi-
zistisch-franzosische, auf den Primat von Historie, Zeichnung und Komposition ausgerichtete
Pasition, die er auch in seinen einflureichen Lehrbiichern propagierte (Grondlegginge der
Teekenkunst, 1701 u. Het Groot Schilderboek, 1707); vgl. R. H. Fuchs, Dutch Painting, Lon-
don: 1978 (Reprint 1996), S. 76-78. Zur ambivalenten Position Lairesses in Winckelmanns
Dresdner Schriften und der Konstruktion einer der eigenen idealistisch-klassizistischen Theorie
konformen sensualistisch-coloristischen Gegenposition, [vgl. Kap. 2.4.3. Lairesses Seleucos
und Stratonice als paradigmatisches Gemaélde.

1337ur Parallelisierung und Analogisierung von Priester, Bildhauer und Hermeneut vgl. Mathias
Mayer, Dialektik der Blindheit und Poetik des Todes. Uber literarische Strategien der Erkennt-
nis, S. 201f.

¥4 Auch der von Winckelmann zur Unterstiitzung seiner Beschreibung des Gesichtsausdrucks
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Durch den weiteren Verlauf der Interpretation, die die Laokoon-Gruppe zum Pa-
radigma der ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] Grol3e“ der griechischen Meister-
werke macht, wird deutlich, wie und warum die Interpretation des fehlenden Aus-
drucks mit dem von Winckelmann postulierten eigentlichen Ausdruck der Skulp-
tur vorgenommen werden kann beziehungsweise vorgenommen werden mufB.

Eine Deutung auf der Basis des Prinzips der ‘einfachen” Nachahmung, die
die Statue als das interpretiert, was zu sehen ist, steht nicht zur Debatte: Die
Skulptur ist nicht die Darstellung des Todeskampf eines Mannes, oder die des
Todes Laokoons und seiner Séhne durch ein Paar Seeschlangen. Ein griechisches
Meisterwerk ist keine naturalistische Darstellung eines korperlichen Vorgangs,
sondern schon immer ideal(ist)isch, ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe*. Laokoon
stirbt zwar, Ziel der Darstellung ist jedoch seine heroisch-stoische Seelenhaltung.
Was nicht zu sehen ist, begriindet Winckelmanns Interpretation: Laokoon schreit
nicht. Analog zum Bildhauer, der den idealen Gehalt der Statue nicht aus der au-
Reren Natur, sondern aus seinem Inneren schopft und ihn auf bzw. in den Marmor
ubertrégt, liest der Betrachter die groRRe Seele des Laokoon nicht aus dem vom
Schmerz gezeichneten Korper, sondern in den Kontrast von Korper und Gesicht
hinein.

Diese implizite Parallelisierung von kiinstlerischer Produktion und herme-
neutischer Methode hat ihren theoretischen Hintergrund in einer kunsttheoreti-
schen Tradition, die die kiinstlerische Tatigkeit primar in der (Re-) Produktion
intellektuell anspruchsvoller, idealer Entwirfe (‘l1dea’, ‘disegno’, “‘conceptus’ etc.)
sieht.’® Die Realisierung des Entwurfs in einem konkreten Kunstwerk ist sekun-

Laokoons beigezogene Sadolet interpretiert diesen nicht als Zeichen von SeelengréRe oder zu-
mindest Selbstbeherrschung, sondern fast schon als das Gegenteil: ,,ferre nequit rabiem, et de
vulnere murmur anhelum est.” Laokoon stéhnt, weil der Schmerz so groR ist, nicht seine Seele.
Im Ubrigen hebt schon Sadolet, dessen Gedicht die erste Beschreibung der Gruppe nach ihrer
Wiederauffindung ist, die 'naturalistische’, d.h. anatomisch und physiologisch korrekte Qualitat
der Skulptur hervor. Am einfachsten zuganglich ist Sadolets Gedicht anlailich der Ausgrabung
der Skulptur De Laokoontis statua 1506 in G. E. Lessings Laokoon oder tiber die Grenzen der
Malerei und Poesie, 1766, der es als Fuinote b) des Kapitels VI ganz zitiert, hier nach Gott-
hold Ephraim Lessing, Werke, hg. v. Herbert G. Gopfert in Zusammenarbeit mit K. Eibl, H.
Gobel, K.S. Guthke, G. Hillen, A. von Schirnding u. J. Schénert, 8 Bde., Bd. 6: Kunsttheoreti-
sche und Kunsthistorische Schriften, bearb. v. Albert von Schirnding, Miinchen: 1974, S. 53f.
Ausgerechnet Lessing fiihrt das Gedicht wegen seiner beschreibenden Qualitaten anstelle einer
Abbildung der Skulptur an.

1%5Grundlegend zu Begriff und Geschichte der ‘Idea’-Theorie ist Erwin Panofsky, ldea. Ein Bei-
trag zur Begriffsgeschichte der alteren Kunsttheorie, 2. verbesserte Auflage, Berlin: 1960. Pa-
nofsky zeigt, dal die Nachahmungs- und Ideenschau-Konzepte in den verschiedenen ‘Idea’-
Modellen mehr oder weniger kohdrent integriert werden. Ihre logisch problematische Kon-
struktion importieren sie aus der metaphysischen und erkenntnistheoretischen Tradition von
Antike und Mittelalter, auf die sie sich als Begriindung beziehen. Gerade die paradoxe Kon-
struktion von Mimesisgebot und freiem abstrakten Entwurf macht die theoretische Anzie-
hungskraft des Konzeptes aus und fiihrt zu immer neuen kunsttheoretischen Formulierungen

83



dar. Epistemologische Basis dieses kunsttheoretischen Idealismus ist eine plato-
nistische Geist-Korper-Dichotomie. Historisch lassen sich erste Formulierungen
in der florentinischen Renaissance finden. Die Vernachlassigung der konkreten
Realitat des Kunstwerks hat zu Beginn der Theoriegeschichte emanzipatorische
Funktion: Aus Handwerkern, deren Wissen nur mechanisch ist, werden Kdinstler,
die humanistisch gebildet sind. Uber Kunstwerke zu schreiben, heit nicht mehr,
handwerkliches Wissen zu kodifizieren, sondern am gelehrten Diskurs teilzuneh-
men. Das lose Verhaltnis zwischen kinstlerischer Idee und formaler Konkretisie-
rung im Kunstwerk legt idealistische Kunsttheorien nicht grundsatzlich auf einen
klassizistischen Formenkanon im strengen Sinne fest. Formal weit auseinander-
liegende bis entgegengesetzte Stilrichtungen kénnen idealistisch begriindet oder
interpretiert werden, solange sich ein komplexes oder anspruchsvolles Thema am
Kunstwerk festmachen l&(3t. Die akademische Gattungshierarchie beruht auf idea-
listischen Differenzierungen, tiber Landschaften &Rt sich erst kunsttheoretisch
sprechen, wenn sie zumindest mit antiken Ruinen mabliert sind.

Winckelmann erschlief3t die heroisch-stoische Seelengrdf3e Laocoons als
die ldea des antiken Kunstlers, indem er von der Statue nicht als formalen Ge-
samtzusammenhang mit einheitlichem Ausdruck ausgeht, sondern den Laocoon
als eine Art Montage behandelt:** Er bestimmt als fundamentales Merkmal eine

bis weit ins 18. Jahrhundert.

138 Auf den Zusammenhang von idealistischer Kunsttheorie und stoizistischer Ethik bei Winckel-
mann als Basis seiner ,,Methode des Sehens* verweist Horst Althaus, Laokoon. Stoff und
Form, Bern u. Miinchen: 1968, S. 17-22. Althaus unterscheidet innerhalb Winckelmanns Lao-
coon-Beschreibung die eigentliche asthetischen Kdrperauffassung, die er auch fur die anderen
Statuenbeschreibungen konstatiert, und auf ihn transplantierte idealistisch-stoizistische Ele-
mente, die er als Winckelmanns unbearbeiteten ‘barocken’ Rest versteht. Der (auch) von dieser
Arbeit postulierte systematische Zusammenhang von organischer Kérpervorstellung, Konzept
einer Autonomie des Kunstwerks und idealistischer Theorie wird von Althaus als oberflachli-
che Dialektik verworfen, die in Goethes naturalistischer Methode der Interpretation zu ihrem
wirklichen theoretischem Gehalt gelangt; vgl. a.a.O., S. 29-30. Die von Althaus vertretene Auf-
fassung entspricht der schon von der nachsten Generation idealistisch-klassizistischer Astheti-
ker formulierten Kritik an Winckelmanns Beschreibungs- und Interpretationstechnik, die
Ganzheit des Statuenkorpers und die Lebendigkeit der Erfahrung in deskriptiver Terminologie
zu zerstilickeln und erstarren zu lassen. Winckelmann geniigt dann retrospektiv dem eigenen
Phantasma von lebendigen Steinen und lebendiger Schrift nicht mehr; vgl. Inka Milder-Bach,
Im Zeichen Pygmalions. Das Modell der Statue und die Entdeckung der »Darstellung« im 18.
Jahrhundert, S. 103-109. Mulder-Bach lokalisiert den Bruch in der Ekphrasis-Tradition in Les-
sings Laokoon, danach ist Beschreibung nicht mehr das, was sie bis zu Winckelmann war: Le-
bendiges Voraugenstellen. Nach Lessing gibt es Beschreibung nur noch als Anh&ufung von
Begriffen und Wortern, durch die die Einbildungskraft getdtet wird. Die negative und positive
Kritik an Winckelmanns Beschreibungen von Lessing et al. beruht nach Miilder-Bach auf ei-
nem Mil3versténdnis, préziser gesagt handelt es sich, folgt man ihrer Argumentation, um einen
Anachronismus. Sie messen Winckelmann an einem Dispositiv literarischer Kommunikation,
das Verschwinden der Schrift in der Bewegung der Einbildungskraft, das fiir ihn noch garnicht
existiert. Milder-Bach reformuliert gewisser Weise die diskursive Selbstpositionierung Les-
sings und Nachfolger, anhand deren Darstellungsbegriff sie einen “dritten Weg’ aufweisen will
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Differenz zwischen dem Koérper und dem Gesicht der Statue. In der ‘naturalisti-
schen’ Interpretationslinie des Laokoon begriindet die Konzeption des Kunstwerks
als einheitliches Objekt die entgegengesetzte Beschreibung. Der trojanische Pries-
ter schreit nicht mehr, weil der Schmerz zu grof3 und das Sterben schon zu weit
vorangeschritten ist. Winckelmanns “idealistische’ Interpretation des Laocoon’
erscheint im Vergleich zur 'naturalistischen’ Tradition kompliziert und im wortli-
chen Sinne weniger evident: Er teilt die Statue in zwei gegensétzliche Elemente,
die die Geist-Materie-Dichotomie idealistischer Kunsttheorien in das Kunstwerk
selbst Ubertragen, um sie in einer komplizierten Allegorese des Laocoon als Kom-
plex von Gegensitzen, Uberlagerungen und Leerstellen wieder in der ,,[] edle[n]
Einfalt und [] stille[n] GroRe [...] sowohl in Stellung als im Ausdruck® (S. 43)
aufzuheben. Die konkrete formale Komplexitat der Gruppe (Schlangen, Kinder
und naturalistische Kérperdarstellung) taucht in der streng binér operierenden
Interpretation nur schemenhaft auf.

Winckelmann erreicht die Aufhebung der gegensétzlichen Konstruktions-
elemente seines Laocoon in der stoischen Seelenruhe, die auch die formale Kohé-
renz der Skulptur (*Stellung” und ,,Ausdruck®) garantiert, durch die Analogisie-
rung von kreativem und hermeneutischem Akt sowie der Hierarchisierung der
basalen Opposition. Die immaterielle grol3e Seele von Kinstler, sterbendem Pries-
ter und Statue (und implizit auch des Hermeneuten) drickt sich durch eine auffal-
lige Abwesenheit im kiinstlerischen Material aus, das den Marmor, den realen
sterbenden Korper und den skulptierten Korper umfalit. Der Laocoon schreit
nicht. Die Evidenz von Winckelmanns Interpretation des Laocoon als ,,[] edle

zwischen der rationalistischen Rhetorik der Frihaufkl&rung und der idealistischen Hermeneutik
um 1800 als deren Rickkehr mit umgekehrten Vorzeichen via Kant (a.a. O., S. 12f. u. S.
235f.), der beider Geist-Buchstaben-Schematismus aushebelt. Dieser Ausweg besteht in der
Orientierung am Korper, wie Mulder-Bach die literarhistorische Epoche der Empfindsamkeit
und die anthropologisch-sensualistische Wende ihrer Beurteilung in der neueren Forschung zu-
sammenfalt; vgl. a.a.0., S. 17f. Der Status dieses Korpers bleibt dabei ambivalent: Einerseits
ist er das naturwiichsige Gegenteil der rationalistisch-reprasentationalen Schriftzeichen, das
von Asthetik, Poetik und Anthropologie um 1770 entdeckt wird, weil der Grad der gesell-
schaftlichen Differenzierung erhohten Individualisierungsbedarf produziert hat (a.a.O., S. 18).
Sein passender Auftritt und seine, durch die Wahl des Textcorpus noch verstéarkte exklusiv
schriftliche Form weist auf der anderen Seite daraufhin, daf hier eine Fiktion produziert wird.
Fir das Spezifische dieser Fiktion, Korperlichkeit als Gegenteil von begrifflicher Abstraktion
und als Grundlage intellektueller Prozesse sowie Ursprung der Einbildungskraft, ist Winckel-
mann m. E. eher auf der lessingschen Seite der semantisch-symbolischen Umcodierung anzu-
siedeln. Seine theoretische und metaphorische Ausschreibung der Thematik von Gewalt,
Schmerz und Tod, die den Korper erst als Zeichen fur Korper lesbar werden lassen, partizipiert
zwar am barocken Allegorese-Konzept und rationalistischer Zeichen-Auffassung, nur 4Bt sich
das gerade fur Lessings ZusammenschlieBung von Kérper und natirlichem Zeichen auch mit
einiger Uberzeugung nachzeichnen; vgl. David Wellbery, Lessing’s Laocoon. Semiotics and
Aesthetics in the Age of Reason, Cambridge: 1984, insbes. S. 228-239.
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Einfalt und [] stille Grof3e* beruht auf der Rhetorik der Beschreibung, die mit der
Verwerfung der naturalistisch-barocken Tradition der Gruppe die sensualistische
Theorie der Nachahmung iberschreibt.**’ Die griechische Kunst ist nicht vorbild-
lich wegen ihrer naturalistischen Darstellungsverfahren und ihrer sinnlichen Rei-
ze, sondern durch deren Einordnung in einen “h6heren’ Sinnzusammenhang.

Winckelmann installiert im Laocoon den vollkommenen hermeneutischen
Zirkel: Der Kinstler préagt die groRRe Seele dem Marmor ein, sie druckt sich auf
dem nicht vollig schmerzverzehrten Statuenkdrper aus, der Interpret bringt sie in
seinem Text wieder zum Vorschein. Dem Mangel an visueller Evidenz'*® steht so
eine dreifache Analogie gegenuber, in der Kunsttheorie und Statue zusammenge-
schlossen werden. Der Marmor der Statue wie auch der Korper, den er darstellt,
I6sen sich auf in das ,,allgemeine vorzigliche Kennzeichen der Griechischen
Meisterstiicke [...] eine edle Einfalt, und eine stille GroRe* (Gedancken, S. 43). Im
vollkommenen Ausdruck und im damit identischen vollkommenen Verstehen
heben sich ihre materialen Grundlagen auf. Die Durchfiihrung einer idealen
Kunsttheorie an der Darstellung eines spektakuldr sterbenden Mannes erhélt so
eine fatale Logik, die sich selbst als Nachvollzug der Intention des antiken grie-
chischen Kiinstlers versteht.*®

¥\Winckelmanns Interesse an der Laokoon-Gruppe riihrt nicht nur aus ihrer Beriihmtheit, die vor
allem auf ihrer ‘griechischen Identitat’ beruht, sondern hat auch polemische Griinde: Weil die
Statue eine bestimmende Referenz fiir die barocke Skulptur und die von Winckelmann mit ihr
verbundene sensualistische, auf Effekte gerichtete Kunsttheorie (und Kunst) ist, wird sie zum
zentralen Beispiel fiir Winckelmanns Kunstkonzept. Seine Ausfiihrungen Uber den
»PARENTHYRSIS* mit der impliziten Polemik gegen Bernini benennen das grundsétzliche Prob-
lem, ,,[] edle Einfalt und [] stille GrolRe* ausgerechnet am Laokoon zu belegen.

1385chon Zeitgenossen notierten den Zusammenhang von forcierter Interpretation und mangelnder
visueller Présenz der Statue, z.B. Heyne und Heinse; vgl. Helmut Pfotenhauer, Thomas Franke,
Winckelmann. Statuenbeschreibungen, S. 486-599. In: H. Pfotenhauer, M. Bernauer u. N.
Miller (Hg.), Frihklassizismus. Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse,
Frankfurt/Main: 1995, S. 486-599.

¥Tod, Gewalt und Schmerz als systemkonformes Moment von Winckelmanns Asthetik der Idea-
lisierung und Abstraktion, die Uber die Beerbung barocker Pathosformeln hinausgeht, 146t sich
in einer eher dekonstruktiven bzw. psychoanalytischen Lektire als das ‘Andere’ der offenbaren
Argumentationsfigur des Textes, fur die auch Winckelmanns Homosexualitét eine zentrale
Rolle spielt, lesen (vgl. Alex Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art
History, 1-10 u. 113-144 u. Simon Richter, Laocoon's Body and the Aesthetics of Pain, S. 38-
61). Die Perspektive auf die textuellen Prozesse 4Rt sie als das ‘Andere’ von Winckelmanns
klassizistischem Schreiben erscheinen, in dem die paradoxen Figuren, die er verwendet, um
kiinstlerisches und hermeneutisches Verfahren zu beschreiben und zu modellieren, eine gewis-
se Eigendynamik entwickeln; vgl. Mayer, Dialektik der Blindheit und Poetik des Todes, S.
193-206 u. Helmut Pfotenhauer, EvidenzverheiRungen. Klassizismus und ,,Weimarer Klassik*
im europdischen Vergleich, S. 143-149. In: Helmut Pfotenhauer, Um 1800. Konfigurationen
der Literatur, Kunstliteratur und Asthetik, Tiibingen: 1991, S. 137-156.
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2.3.1.2. Ubertreibungen

Die Analyse der idealistischen Uberschreibung der naturalistisch-barocken Tradi-
tion des Laokoon durch Winckelmann hat gezeigt, dal? die Skulptur durch sie
zweigeteilt wird. Die basale Dichotomie idealistischer Kunsttheorien wird zu der-
jenigen der Skulptur. Um den Charakter der griechischen Kunst als Paradigma fur
die ursprungliche und ideale Einheit und Ganzheit des Menschen zu demonstrie-
ren, wird die Trennung von Korper und Seele, Materie und Geist von Winckel-
mann in die Statue eingeschrieben. In der Geste der Aufhebung wird die Spaltung
produziert.**® Die binére idealistische Konstruktion strukturiert die Gedancken
uber die Nachahmung als Ganzes und treibt den Text voran.

Um den Laocoon seinen barocken und fir Winckelmann damit sensualisti-
schen Interpreten zu entwinden, verwendet er ein Instrumentarium aus polaren
Begriffen, das er sich vor allem unter der Kategorie ,,schéne Natur* erarbeitet hat:
Ruhe und Leidenschaft bzw. Bewegung, Schénheit und Erhabenheit bzw. GroRe,
Korper und Seele bzw. Geist, Natur und Ideal. In der Laocoon-Beschreibung wer-
den sie zur Darstellung des Wesens der griechischen Kunst verwoben, das Ideali-
tat ist. Diese Idealitat ist bei Winckelmann nicht einfach Effekt des fir die bilden-
de Kunst natirlich verbindlichen Schonheitspostulats, sondern sie ist Intention des
Kiinstlers, die unter bestimmten Umstanden sogar eine Uberschreitung der scho-
nen Form erlaubt. Winckelmann identifiziert diesen schonen, weil klassizistischen
Formenkanon mit einer ruhigen Stellung des Kdorpers:

,»Je ruhiger der Stand des Corpers ist, desto geschickter ist er, den wahren Charac-
ter der Seele zu schildern: in allen Stellungen, die vom Stand der Ruhe zu sehr ab-

“\angelnde Evidenz des Laocoon durch Rhetorik ersetzen zu miissen, beschreibt auch Win-
ckelmanns Situation gegeniiber der Statue in Dresden. Er kannte sie durch Kupferstiche und
hatte moglicherweise einen Gipsabguss des Priesterkopfes gesehen. Die sich auf den Ge-
sichtsausdruck konzentrierende Beschreibung entspricht so auf etwas merkwirdige Weise der
von Winckelmann propagierten authentischen Antiken-Erfahrung, die erst in Rom ihre exklu-
sive und autoritative Potenz fiir Winckelmanns Selbstverstdndnis und Positionierung in der Ge-
lehrtenrepublik entfaltet. Uber den Grad von Winckelmanns Denkmalkenntnis in bezug auf
den Dresdner Laocoon schwanken die Aussagen der Forschungsliteratur. Die neuere For-
schung verweist auf das Fehlen von Kopien der vollstandigen Gruppe in Dresden und halt
selbst eine ‘plastische Erfahrung’ nur des Kopfes fir nicht zweifelsfrei belegbar; vgl. H. Pfo-
tenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedancken uiber die Nachahmung, S. 445f. Die altere
Forschung scheint in der Betonung des fundamentalen Unterschiedes von Winckelmanns Lao-
coon-Beschreibung zu der seiner VVorganger und vor allem zu seinen Quellen zumindest impli-
zit von einer wie auch immer gearteten visuellen Kenntnis der Skulptur auszugehen. Der stark
intuitiv-spekulativer Charakter der Beschreibung stiitzt die These von Winckelmanns Wesens-
schau der griechischen Antike eher, sie ist fir den Anspruch auf Wissenschaftlichkeit aber
wiederum problematisch. Die Betonung des sinnlich-veranschaulichenden Charakters der Be-
schreibung tiberdeckt dabei den zweifelhaften empirischen Gehalt. Die prononcierteste AuRe-
rung zu dem Problem des empirischen gegenstandes der Dresdner Beschreibung, das von der
hermeneutisch-geistesgeschichtlichen Literatur kaum diskutiert wird, findet sich bei G. Baum-
ecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, S. 132-137.
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weichen, befindet sich die Seele nicht in dem Zustand, der ihr der eigentlichste ist,
sondern in einem gewaltsamen und erzwungenen Zustand. Kenntlicher und be-
zeichnender wird die Seele in heftigen Leidenschaften: grol? aber und edel ist sie in
dem Stand der Ruhe. Im Laokoon wirde der Schmertz, allein gebildet Parenthyrsis
gewesen seyn; der Kinstler gab ihm daher, um das Bezeichnende und das Edle der
Seele in eins zu vereinigen, eine Action, die dem Stand der Ruhe in solchem
Schmertz der ndchste war. Aber in dieser Ruhe muR die Seele durch Ziige, die ihr
und keiner anderen Seele eigen sind, bezeichnet werden, um sie ruhig, aber
zugleich wircksam, stille, aber nicht gleichgultig oder schléfrig zu bilden.” (Ge-
dancken, S. 43f.)

Der Bildhauer des Laocoon darf gegen das Gebot der einheitlichen Komposition
verstoRen, weil dieser Verstol3, die Differenz zwischen Gesichts- und Korperaus-
druck, einen idealen Inhalt bezeichnet, den Winckelmann noch tiber das Ideal der
schone[n] Natur setzt: GroRe und Erhabenheit der Seele.*! Die Einheit der Sta-
tue als Kunstwerk realisiert sich auf einer htheren Ebene, im Geist von Bildhauer
und Hermeneut. Der emphatische Bezug auf die Intention des Kdiinstlers fir die
besondere Ausdrucksqualitit des Laokoons legitimiert also gerade keinen indivi-
duellen kunstlerischen Ausdruckswillen, wie ihn Winckelmann den zeitgendssi-
schen Kiinstlern im Gefolge Berninis vorwirft.'*? Nur das Ideal rechtfertigt das
Abweichen vom ldeal. Der Kunstler, dem Winckelmann diese ideale Abweichung
zuschreibt, ist also nicht der historische Bildhauer**® des Laokoon, sondern das
Ideal des Kiinstlers. Das paradigmatische ,,Griechische Meisterstiick* wurde von
dem paradigmatischen griechischen Knstler geschaffen, ,,Griechenland hatte
Kinstler und Weltweisen in einer Person“ (Gedancken, S. 43). Die Erhabenheit
der grofRen Seele hebt die Schonheit bzw. die schone Natur genauso auf wie der
ideale Gehalt der Statue ihre Materialitat.

Als Meisterwerk der griechischen Plastik bildet der Laocoon die Kreuzung
der dichotomischen Begriffskomplexe der Theorie: Korper, Natur, Schonheit,
Bewegung/Leidenschaft auf der einen Seite, Seele/Geist, Idealitat, Gro-

1 Die sinnliche Schénheit gab dem Kiinstler die schone Natur; die Idealische Schénheit erhabene
Zuge: von jener nahm er das Menschliche, von dieser das Gottliche.” (Gedancken, S. 35). Im
ersten Entwurf fiir die Laokoon-Passage betont Winckelmann die Differenz von ,,schéner Na-
tur* und ,,groBer Seele“ noch explizit: ,, <Dem> Der Kinstler muste die Starcke des Geistes
<eigen seyn> <fiihlen> in sich selbst flihlen, welche er in seinem Marmor einpragete; <ja sie
muste ihm eigen sein, wenn> <aber er kdnnte die schonste Natur bilden ohne von derselben
begabt zu seyn.> (KS, S. 326). In der Geschichte der Kunst des Alterthums wird die Differenz
zwischen Schonheit und Erhabenheit fir die Ausarbeitung eines differenzierten Stilbegriffs er-
neut wichtig; s. 3.4. Laocoon und die antike Kunstgeschichte: Pathetische Grenzwertbestim-
mungen, reale und ideale Kdrper, hoher Stil und schéner Stil.

2y/gl. Gedancken, S. 44.

137 eitgensssisch ist die Zuschreibung an Agesander, Polydorus und Athenodorus, Vater und S6h-
ne, nach Plinius' Historia naturalis trotz sich formierender Zweifel an der Zuverlassigkeit von
dessen Informationen weitgehend akzeptiert. Diese konkreten antiquarischen Informationen
tber die Statue kommen in den Gedancken konsequenterweise nicht vor.
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Re/Erhabenheit, Ruhe auf der anderen. Er hebt sie auf in ,,[] edle[r] Einfalt und []
stille[r] GroRe*, demonstriert aber gleichzeitig die aporetische theoretische Kon-
struktion. Winckelmanns Bewul3tsein fir diese Aporie zeigt sich in der Einfih-
rung eines rhetorischen Terminus, der das Verhéltnis von (schoner) Norm und
Abweichung reguliert: ,,Parenthyrsis“ (richtig: Parenthyrsos) aus der Schrift Uber
das Erhabene von Pseudolonginus.*** Dort bedeutet er soviel wie ‘héchstes Pa-
thos an der unrechten Stelle’, “falsche Ubertreibung’. Er richtet sich also nach
dem Angemessenheitsargument. Winckelmann verwendet den Terminus so, daf3
die Darstellung von starken Gefiihlen bzw. Leidenschaften an sich eine Abwei-
chung vom Angemessenen und Verstol? gegen das decorum darstellt, Expressivi-
tat immer schon ,,Parenthyrsos* ist. Nur weil der Schmerz der Anlal? und die Folie
fur die Selbstbeherrschung des Priesters ist, darf er berhaupt in einem wahrhaften
Kunstwerk zur Darstellung kommen. Winckelmanns Beschreibung des Laocoon
zeigt, dal’ er Schmerz primar als korperlich versteht, Angst um die S6hne spielt
(wie die Sohne selbst) weder als eine Quelle des Schmerzes eine Rolle noch als
Zeichen von Laokoons groRer Seele.** , Heftige Leidenschaften” sind zwar auch
ein moglicher Seelenzustand, im Kontext der Laocoon-Interpretation jedoch er-
scheinen sie vor allem als Zustand des Korpers. Leidenschaft wird identisch mit
Bewegung des Korpers (,,Action*), korperliche Unbewegtheit mit Seelenruhe. Die
Bewegungslosigkeit des Korpers demonstriert die Integritat der Seele und der
Person, heftige Bewegung wiederum signalisiert die Gefahr ihres Verlustes. Die
unsichtbare und an sich undarstellbare Seele erscheint nur durch die Bewegung
und Expressivitat des Korpers, die ‘grolRe Seele’ in deren demonstrativem Fehlen.
Gro6le und Adel als Qualitaten der Seele im Zustand der Ruhe bekommen so eine
eigenartige, gleichzeitig konstitutive Funktion fur Winckelmanns Interpretation
plastischer beziehungsweise visueller Formen. Als die eigentliche Bedeutung von
Seelenruhe, die wiederum der urspriingliche und eigentliche Zustand der Seele ist,
werden sie zu Eigenschaften der Eigenschaftslosigkeit, zur Bedeutung nicht zu
sehender plastischer Formen. Der Fluchtpunkt der von Winckelmann am Laocoon
vorgefihrten idealistischen Kunsttheorie und Hermeneutik ist die Unsichtbarkeit
des Sinnes, der sich im Verschwinden konkreter Formen manifestiert. Das voll-
kommene ideale Kunstwerk ware die vollstandige Abstraktion.*® Vor dieser vor

Yhvgl. KS, S. 343.

“per Laokoon als eine Personifikation der Vaterliebe gehért zum interpretatorischen Traditions-
bestand; vgl. F. Haskell, N.Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture
1500-1900, S. 244-246. Winckelmann flhrt die Vaterliebe erst in der ‘realistischen’ rémischen
Beschreibungen der Statue als ein Element des idealen Gehaltes der Statue an.

¥8\/gl. zu diesen Konsequenzen von Winckelmanns Theorie auch Barbara Stafford, Beauty of the
Invisible. Winckelmann and the Aesthetics of Imperceptibility, in: Zeitschrift fir Kunstge-
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Sinnfulle und Schdnheit unsichtbaren beziehungsweise ganz einfachen Form las-
sen sich erst die weniger vollkommenen und komplizierteren Formen realer idea-
ler Kunstwerke erkennen und vergleichen.

Winckelmanns Ausfuhrungen uber die Bedeutung von ‘Parenthyrsos’, die
seine Qualifizierung der griechischen Kunst als ,,[] edle Einfalt und [] stille Gro-
Re* am Beispiel des Laocoon mit einem offensichtlich griechischen Begriff stiit-
zen sollen, produzieren einen doppelten Effekt. Durch die Verschiebung der Be-
deutung des rhetorischen Terminus hin zur Betonung der Ruhe und damit der Be-
wegungslosigkeit gegentiber der eigentlichen Bedeutung des Begriffs, der um
Probleme der Angemessenheit der Darstellung kreist, entsteht eine Verwirrung,
die die eigentliche Aussage des Abschnitts zu infizieren droht. Winckelmann will
mit dem *Parenthyrsos’-Begriff die expressiven Qualitaten seines Beispiels, die
vor allem in dessen Korperlichkeit bestehen, im Bezug auf den Betrachter, sowie
auf potentielle Kunstler kontrollieren. Fir die einen soll die Haltung Laocoons
ethisches Vorbild sein, fir die anderen dariiber hinaus &sthetisches Vorbild zur
Produktion klassizistischer Kunst**’. Gegen die barock-naturalistischen und sen-
sualistischen Anmutungen des Laokoon setzt Winckelmann eine stoisch-heroische
Rhetorik in Gang, die uber den gewiinschten Effekt hinaus einen UberschuR pro-
duziert, der die gefeierte Seelenruhe in plastische Leere uberfiihrt und so den
Kaorper und seine expressiven Fahigkeiten sowie diejenigen der Kunst in den Vor-
dergrund schieben. Nur der Korper Laokoons kann Seelengrof3e erscheinen las-
sen, nur durch den Korper ist eine Identifizierung, um wessen und um welche
SeelengroRe es sich handelt, Gberhaupt moglich. Allein der Korper der Statue ver-
bindet die polaren Begriffspaare, die Winckelmanns Interpretation zugrunde lie-
gen, zu einem funktionierenden Ganzem, in dem er es metonymisch représentiert.

Winckelmann konzipiert die antike Kunst als vollkommene Reprasentati-
on des Ideals: Der dargestellte leidende, sterbende Korper'*® bringt die grolRe See-
le indirekt zur Erscheinung, als sich aufldsender Korper stellt er auch die formale

schichte, 43 (1980), S. 65-78. lhr Verweis auf zeitgendssische physikalische Raumkonzepte ist
fiir die Argumentation eigentlich tberfliissig, zumal sich bei Winckelmann darauf keine Bezi-
ge finden. Die Niobe der Geschichte der Kunst des Alterthums wird die Position des konstitutiv
leeren Zentrums von Winckelmanns idealistischer Asthetik und Hermeneutik einnehmen.

¥7Dje von Winckelmann in den Gedancken neben Raffael aufgezahlten vorbildlichen modernen
Kinstler schwanken in Qualitat und Stil erheblich. Wichtiger als das faktische Aussehen der
Kunstwerke ist die inhaltliche Anschlie3barkeit an eine an Zeichnung und statuarisch-antiker
Figurenauffassung orientierten Asthetik; vgl. H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Ge-
dancken (iber die Nachahmung, S. 358-361.

¥8DaR im Laocoon qualvolles Sterben dargestellt wird und nicht kérperlicher Schmerz und gesell-
schaftliche Ausgrenzung, wie der Vergleich mit dem Philoktet-Mythos nahelegt, wird von
Winckelmann nicht eigens erwahnt.
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Struktur der Reprasentation selbst dar. Der Statuenkdrper wird zum ambivalenten
Ort von Einheit und Zerstorung fiir Winckelmanns hermeneutisches Konzept der
antiken Kunst. Die vor allem in der Laocoon-Interpretation gegen die doppelte
Verfiihrung von barockem Virtuosentum und der Augenlust sensualistischer Kon-
zepte aufgerichtete stabile Hierarchie von durch Nicht-Materialitat bestimmter
Idealitat und ihrer notwendigen Représentation in steinernen Korpern profiliert
auch die Labilitat und Gewaltsamkeit des hermeneutischen Aktes im Verhaltnis
zum Korper der Statue und zu dem des Betrachters. Als notwendiger und einziger
Gegenstand idealer Kunst wird der Korper zum Ursprung und Vorbild des Textes,
der ihn der Idealitat Gberschreibt.

2.3.2. Griechische Statuen und griechische Kérper

2.3.2.1. Gesellschaftliche Produktion des nattrlichen Korpers

Der Korper des Laocoon, der in Winckelmanns Konzept der idealen Reprasentati-
on die Seele und damit das Ideal der Seelenruhe erst bezeichnet und kenntlich
macht, erscheint durch die Beschreibung, die ihn als ein Konglomerat aus Mus-
keln und Sehnen, eingezogenem Unterleib und zusammengepresstem Mund zeigt,
individualisiert, zumindest anatomisch-physiologisch konkretisiert. Wie alle Kor-
per in den Gedancken tber die Nachahmung ist er aber selbst bereits ein Ideal,
zumindest eine Abstraktion. Die naturalistische Schilderung einzelner Kérperpar-
tien verweist nicht auf die subjektive Erfahrung des Korpers (im Schmerz) als
basale Selbst-Erfahrung™®, sondern dient der “Versinnlichung’ des abstrakten
Konzepts ‘Schmerz’ fiir den Leser, gegen das dann das Ideal der Seelenruhe und -
groRe gesetzt wird. Die Konzentration auf das ‘sprechende’ Detail, die zur Zersti-
ckelung der Laokoon-Statue auf der Ebene der Beschreibung flhrt, entspricht den
Verfahren zeitgendssischer Bildbeschreibungen fiir hohe Gattungen wie z. B. His-
toriengemalde, die immer noch klassizistisch-akademischen Normen verpflichtet
waren. Der im Laocoon dargestellte Schmerz widerstreitet dem Einheitsgebot
nicht, da der Korper als harmonische, schone Gestalt nicht aufgeldst wird:

»dieser Schmertz, sage ich, dussert sich dennoch mit keiner Wuth in dem Gesichte
und in der gantzen Stellung.“(Gedancken, S. 43; Unterstreichungen C.D.)

Die korperliche Integritét ist, wie gezeigt, fir die ideale Reprasentation fundamen-

Sprimare Selbsterfahrung als Kérpererfahrung gehért in die sensualistische Tradition, die in Her-
ders Plastik 1778 zum Fundament klassizistischer Kunstnormen innerhalb einer christlichen
Leibes-Metaphysik verformt wird; vgl. Inka Milder-Bach, Im Zeichen Pygmalions. Das Mo-
dell der Statue und die Entdeckung der ,,Darstellung“ im 18. Jahrhundert, S. 59-66.
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tal. Sie fungiert als Metonymie fur die Einheit und Ganzheit von Kérper und Geist
beziehungsweise Seele, die fir Winckelmann das Charakteristikum der griechi-
schen Meisterwerke ist. Die Integritat des Korpers, seine harmonische, schone
Gestalt ist in der Laocoon-Beschreibung gleichzeitig eine Eigenschaft des Kunst-
werkes und des realen Korpers Laokoons, der im Kunstwerk dargestellt wird.
Winckelmann wechselt mihelos zwischen Statue und Korper hin und her, ihre
Differenz kann also nur graduell sein: Ob die Schonheit und Vollendung der Lao-
coon-Statue in der Nachahmung eines schonen griechischen Korpers begriindet
ist, oder ob die Schonheit des dargestellten Korpers ein Effekt des Kunstwerkes
Ist, ist unentscheidbar. Eine qualitative Differenz von Korper und Statue existiert
bei Winckelmann nicht. Der griechische Korper ist als der vollkommene mensch-
liche Korper selbst schon ein Kunstwerk. Im Laocoon erscheint sein Werkcharak-
ter in der Modellierung durch die grofRe Seele des Priesters, die den Mund am
Schreien und ,,Bau” und ,,Stellung* des Kdérpers am Zusammenbrechen hindert.
Die Seele beziehungsweise der Geist gibt dem Korper die Form, zu deren Inhalt
sie damit wird. Dieses Verhéltnis gilt fur den griechischen Kdrper generell: Er ist
ein Produkt von Techniken, die seine Naturlichkeit herstellen.

Die Besonderheit des griechischen Kdrpers selbst gegeniiber den schons-
ten zeitgendssischen Korpern bildet den Ausgangspunkt fur die gesamte Abhand-
lung Uber die Nachahmung der griechischen Wercke. Winckelmann beginnt seine
Darstellung der unbedingten Vorbildlichkeit der griechischen Kunst mit dem be-
sonderen Charakter des griechischen Korpers und der Techniken, ihn zu erzeugen.
Im Verhaltnis der Griechen zu ihren Korpern sieht er die zentrale Differenz zur
zeitgenossischen Gesellschaft, die auch den qualitativen Unterschied der Kunst-
werke begriindet:

»Der schonste Corper unter uns wére vielleicht dem schénsten Griechischen Corper
nicht &hnlicher, als Iphicles dem Hercules, seinem Bruder, war. Der EinfluB eines
sanften und reinen Himmels wiirckte bey der ersten Bildung der Griechen, die
friihzeitigen Leibes-Uebungen aber gaben dieser Bildung die edle Form. Man
nehme einen jungen Spartaner, den ein Held mit einer Heldin gezeuget, der in der
Kindheit niemahls in Windeln eingeschrenckt gewesen, der von dem siebenden
Jahre an auf der Erde geschlafen, und in Ringen und Schwimmen von Kindes-
beinen an war gelibet worden. Man stelle ihn neben einen jungen Sybariten unserer
Zeit, und alsdenn urtheile man, welchen von beyden der Kunstler zu einem Urbilde
eines jungen Theseus, eines Achilles, ja gar eines Bacchus nehmen wiirde. Nach
diesen gebildet, wiirde es ein Theseues bey Rosen, nach jenen gebildet, ein The-

seus bey Fleisch erzogen, werden, wie ein Griechischer Mahler von zwo verschie-
denen Vorstellungen dieses Helden urtheilete.” (Gedancken, S. 30f.)

Die Besonderheiten des griechischen Korpers, die ihn zum Ideal des menschli-
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chen Korpers schlechthin machen, beruhen also zum einen auf der klimatischen
Situation, zum anderen auf der Gesellschaft. Winckelmann beschreibt die Techni-
ken zur Erzeugung des vollkommenen Korpers detailliert: Sie setzen schon mit
der Zeugung der Kinder™® selbst ein und bestimmen die gesamte Erziehung bis
zum Erwachsenenalter. Sie bestehen aus sportlichen Ubungen,** den Korper
nicht einengender Kleidung,*? gesunder Ernahrung,**® vor allem aber aus der
regelmaBigen Prasentation der jugendlichen Kérper in der Offentlichkeit. Wih-
rend bei den Spartanern die Vorfiihrung der Jugendlichen eine staatliche Instituti-
on ist, — die Ephoren kontrollieren die jungendlichen Kérper alle zehn Tage —,***
entwickeln die athenischen Jugendliche von selbst die entsprechenden Korper-
techniken. Sie spielen nicht Fléte, weil Blasen das Gesicht entstellt,**® vor allem
trainieren sie ohne duBerlichen Antrieb und Kontrolle in den Gymnasien fiir das
Ideal, ,,dem gottlichen Diagoras gleich zu werden* (Gedancken, S. 31), einem
mehrfachen Sieger bei den olympischen Spielen. Die 6ffentliche Darstellung des
nackten Korpers beschreibt Winckelmann als Zentrum der griechischen Kultur,
die sich in der gesellschaftlichen Inszenierung von Nacktheit als frei prasentiert.
Fur den Kinstler sind diese Orte 6ffentlicher Nacktheit unersetzlich:

,»Die Schule der Kinstler war in den Gymnasien, wo die jungen Leute, welche die
oOffentliche Schamhaftigkeit bedeckte, gantz nackend ihre Leibes-Uebungen trie-

130 Esist auch bekannt, wie sorgfaltig die Griechen waren, schéne Kinder zu zeugen. Quillet in
seiner Callipadie zeiget nicht soviele Wege dazu, als unter ihnen tblich waren. Sie giengen so
gar so weit, daf sie aus blauen Augen schwartze zu machen suchten.” (Gedancken, S. 32). Im
Text bleibt unklar, ob sich die Manipulation der Augenfarbe auf das Zeugen schéner Kinder
bezieht oder eine kosmetische Errungenschaft der Griechen darstellt. Die zweifache Aufnahme
dieser Passage im Sendschreiben l&Rt die Vermutung zu, daB die Sache auch Winckelmann
selbst etwas ominds war. ,,Mit der Nachforschung tber das grof’e Geheimnis der Griechen, aus
blauen Augen schwarze zu machen, hat es mir nicht gelingen wollen. Ich finde nur einen einzi-
gen Ort, und diesen beym Dioscorides,? der von dieser Kunst sehr nachléssig, und nur wie im
Vorbeygehen redet.” (Sendschreiben, S. 69). Die FuRnote lautet Dioscor. De re medica L. V. c.
179. conf. Salmas. Exercit. Plin. c. 15. p. 134.b. Es handelt sich um De materia medica des Pe-
danios Dioskurides (um 50 n. Chr.), das mehrfach in der Biinauschen Bibliothek vorhanden
war; vgl. KS, S. 365.

Bly/gl. Gedancken, S. 31 u. S. 33.

152 Nechstdem war war der gantze Anzug der Griechen so beschaffen, daR er der bildenden Natur
nicht den geringsten Zwang antat. Der Wachsthum der schénen Form litte nichts durch die ver-
schiedenen Arten und Theile unserer heutigen pressenden und klemmenden Kleidung, sonder-
lich am Halse, an Huften und Schenckeln. Das schdne Geschlecht selbst unter den Griechen
wuste von keinem éngstlichen Zwang in ihrem Putz: Die jungen Spartanerinnen waren so
leicht und kurtz bekleidet, da man sie daher Huftzeigerinnen nannte.” (Gedancken, S. 32).

,Die jungen Spartaner musten sich alle zehen Tage vor den Ephoren nackend zeigen, die denje-
nigen, welche anfiengen fett zu werden, eine strengere Diat auflegten. [...] Es geschah viel-
leicht aus eben dem Grunde, daR junge Leuten unter den Griechen der &ltesten Zeiten, die sich
zu einem Wett-Kampf im Ringen angaben, wahrend der Zeit der VVoriibungen nur Milch Speise
zugelassen war.“ (Gedancken, S. 31)

B4\/gl. Gedancken, S. 31.

15\v/gl. Gedancken, S. 31f.

153
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ben. [...] Man lernete daselbst Bewegungen der Muskeln, Wendungen des Corpers:
man studirte die Umrisse der Corper, oder den Contour an den Abruck, den die
jungen Ringer im Sande gemacht hatten. Das schonste Nackende der Corper zeigte
sich hier in so mannigfaltigen, wahrhaften und edlen Stdnden und Stellungen, in
die ein gedungenes Model, welches in unseren Academien aufgestellet wird, nicht
zu setzen ist.“ (Gedancken, S. 33).

Die Zur-Schau-Stellung des Kdérpers zur Unterhaltung durch die Einfiihrung pro-
fessioneller Kampfe &hnlich der romischen Zirkusspiele markiert zwar den Ver-
lust der politischen Freiheit, aber auch im Zirkus 183t sich der Kérper zumindest
noch in natiirlicher, wenn auch nicht mehr freier Aktion studieren.™®

Obwohl Winckelmann die Techniken zur Modellierung des nackten grie-
chischen Karpers nennt, dessen Status als Kunstwerk durch die Referenz auf anti-
ke Bildhauer und Philosophen noch verstérkt wird, ist dieser Korper selbst natur-
lich und frei. Naturlichkeit und Freiheit begriinden seine Idealitat und rechtferti-
gen seine Nacktheit. Natlrlichkeit und Freiheit als Effekt von Kontrolle und Trai-
ning? Bei Winckelmann ist dieser Widerspruch in seinem Naturbegriff aufgeho-
ben. Die Korpertechniken, die er beschreibt, sind selbst nattrlich, weil sie die na-
tirliche Entwicklung des Kdrpers nicht behindern, sondern ihr im Gegenteil ent-
sprechen. In der Gegenwart hingegen wird der Korper

»durch die verschiedenen Arten und Theile unserer heutigen pressende[n] und

klemmende[n] Kleidung, sonderlich am Halse, an Hiiften und Schenckeln® (Ge-
dancken, S. 32.)

von AuBen gegen das naturliche Wachstum geformt. Im Gegensatz zur antiken
Kleidung, die den Kdrper nicht verbirgt, sondern seine schéne Form hervorhebt,
bedecken ihn die zeitgendssischen Kleider nicht nur, sondern zerstéren ihn als
Form. Selbst nackt ist der moderne Kdrper noch von seiner Kleidung gezeichnet:
Er hat keinen ,,gantzen und volligen Contour* wie der griechische Korper, son-
dern ist zu mager oder zu fett, zerteilt in einzelne Partien, und selbst die Haut ist
wie vom Fleisch getrennt und wirft Falten.”™’ Der nackte moderne Kérper ist also

156 Die Menschlichkeit der Griechen hatte in ihrer bliihenden Freyheit keine blutigen Schauspiele
einfuhren wollen, [...] Antiochus Epiphanes, Konig in Syrien, verschrieb Fechter von Rom, und
lieR den Griechen Schauspiele dieser ungliicklichen Menschen sehen, die ihnen anfanglich ein
Abscheu waren. Mit der Zeit verlohr sich das menschliche Gefiihl, und auch diese Schauspiele
wurden Schulen der Kiinstler. Ein Ctesilas studirte hier seinen sterbenden Fechter, ,,an wel-
chem man sehen konte, wie viel von seiner Seele noch in ihm Gbrig war.* (Gedancken, S. 34;
Zitatnachweis bei Winckelmann: ,,v. Bellori Descriz. delle Imagini dipinte da Rafaelle d'Vrbi-
no etc. Roma. 1695. fol.). Winckelmann bezieht sich hier auf den Ludovisischen Fechter, der
spater als Sterbender Gallier identifziert wurde; vgl. KS. S. 333 u. F. Haskell, N. Penny, Taste
and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, S. 224-227.

37 In den meisten Figuren neuere Meister siehet man an den Theilen des Cérpers, welche ge-
druckt sind, kleine gar zu sehr bezeichnete Falten der Haut; [...] Die Haut [der griechischen
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eigentlich nicht nackt wie der griechische Korper, der es sogar bekleidet ist, son-
dern nur unbekleidet, entbloRt. Der griechische Korper ist immer nattrlich, der
moderne gewisserweise nie.

Die Naturlichkeit des griechischen Korpers entsteht aber nicht einfach da-
durch, da man der Natur ihren Lauf 1a8t, wie der Blick auf den modernen Korper
zeigt: Seine HaRlichkeit, zumindest aber seine defizitare Differenz zum schénen
Kdrper der Antike besteht nicht nur in seiner Verformung durch die falsche Klei-
dung, sondern grundsétzlicher in der Vernachlassigung der korperlichen Bildung.
Wéhrend die Erziehung in der griechischen Antike vor allem in der Ausbildung
des nattrlichen Korpers durch Arbeit mit und an diesem Korper besteht, deren
zentraler Stellenwert sich in den zahlreichen Sport- und Schonheitswettkdmpfen
manifestiert, existiert der Korper in der modernen Erziehung nur als eine tenden-
ziell amorphe Masse, die durch Luxus und Faulheit stdndig aus der Form quillt
und gleichzeitig durch &ulRerliche Einwirkungen gefaltelt und zerdrtickt wird. Das
sportliche Training und das nackte Tanzen hingegen entsprechen der Natur des
Korpers, die durch diese Ubungen sichtbar wird. In den ,,Leibes-Uebungen® erhalt
der Kdorper seine eigentliche Natur, weil sie das VVorgehen der Natur reproduzie-
ren:

»Sehet den schnellen Indianer an, der einem Hirsch zu Fusse nachsetzet: wie fliich-
tig werden seine Sé&fte, wie biegsam und schnell werden seine Nerven und Mus-
keln, und wie leicht wird der gantze Bau des Cérpers gemacht. So bildet uns Ho-
mer seine Helden, und seinen Achilles bezeichnet er vorziiglich durch die Ge-
schwindigkeit seiner Fiisse. Die Corper erhielten durch diese Uebungen den gros-

sen und ménnlichen Contour, welchen die Griechischen Meister ihren Bildséulen
geben, ohne Dunst und tberfluRigen Ansatz.” (Gedancken, S.31.)

Winckelmanns Vergleich der homerischen Helden mit dem sich noch im Naturzu-
stand befindenden Indianer'®® beweist die Natiirlichkeit der griechischen Kérper-

Korper bzw. Meisterwerke; CD] wirft niemahls, wie an unsern Corpern, besondere und von
dem Fleisch getrennete kleine Falten. [...] Es bietet sich hier allezeit die Wahrscheinlichkeit
von selbst dar, daB in der Bildung der schénen Griechischen Cérper, wie in den Wercken ihrer
Meister, mehr Einheit des gantzen Baues, eine edlere Verbindung der Theile, ein reicheres
Maal der Fulle gewesen, ohne magere Spannungen und ohne viel eingefallene Hohlungen un-
serer Corper.” (Gedancken, S. 36) Zur Bedeutung der Rekonstruktion der griechischen Klei-
dung fur den griechischen Korper bei Winckelmann und seiner Etablierung als dem natiirlichen
Korper, die Korper als kulturelles Konstrukt der Naturlichkeit implizit voraussetzt, vgl. K.
Schneider, Natur-Korper-Kleider-Spiel. Johann Joachim Wincklemann. Studien zu Kérper und
Subjekt im spéaten 18. Jahrhundert, insbes. S. 145-155.

1%8Bej der Passage handelt es sich um eine Paraphrase von Montaignes Kannibalen-Essay (1, c. 31)
den Winckelmann exzerpierte; vgl. André Tibal, Inventaire des Manuscrits de Winckelmann
déposés a la Bibliothéque Nationale, Paris: 1911, S. 141, u. G. Baumecker, Winckelmann in
seinen Dresdner Schriften, S, 69f. Baumecker interpretiert das unvermittelte Auftauchen eines
Indianers zwischen den griechischen Helden in den Gedancken als Versinnlichung fir die Wir-
kung der griechischen Leibesiibungen. Bei Montaigne vertritt der Indianer aber gegen die zivi-
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techniken durch die Identitat der Korper: Der nur durch die Natur beziehungswei-
se durch die natiirliche Befriedigung nattrlicher Bedurfnisse erzeugte indianische
Korper gleicht dem durch ,,Leibes-Uebungen* geschaffenen griechischen, der so
als natdrlich ausgewiesen ist. Die ausgefeilten griechischen Kulturtechniken er-
zeugen die wahre Natur: Sie sind selbst nattrlich, weil sie die Natur nachahmen.
Der griechische Korper ist als wahrhaft naturlicher Korper der Beweis fir die Na-
tirlichkeit der griechischen Kultur und fir die Wahrheit der griechischen Kunst.
Das Studium der griechischen Antike ist das Studium der wahren Natur.** Win-
ckelmanns umstandsloses Wechseln zwischen den realen griechischen Kdrpern
und den sie darstellenden Kunstwerken stellt deswegen keine kategoriale Ver-
wechslung dar, sondern demonstriert die fundamentale Identitat von griechischen
Kdrpern und griechischer Kunst.

2.3.2.2. Der schone (Statuen)Korper als theoretisches Model (1)

Die ldentitat von griechischen Korpern und griechischen Statuen besteht in ihrer
Naturlichkeit; sie wird durch das grundlegende kiinstlerische Verfahren herge-
stellt, die Nachahmung der Natur. Der griechische Korper ist nattrlich, weil er ein
Produkt der griechischen Kultur ist, die die Natur durch ihre Erziehungs- und Bil-
dungsinstitutionen nachahmt. Sowohl der Korper als auch die Kultur, die ihn er-
schafft, sind so das erste antike Kunstwerk, das sich in den eigentlichen antiken
Kunstwerken potenziert. Schon der griechische Korper ist die Metonymie der
Einheit von Kdrper und Seele beziehungsweise Geist, er reprasentiert die Natur
als Ideal: die schone Natur. Der RiickschluR von den griechischen Statuen auf die
griechischen Korper ist daher nicht nur legitim, sondern unvermeidlich. Die von
Winckelmann erzéhlte griechische Antike ist der Ort der Transformation von Na-
tur in Kunst (beziehungsweise Kultur) und umgekehrt. Dieser Prozess begriindet
ihre &sthetische und ethische Uberlegenheit iiber die moderne Kultur. Das Ver-
héltnis zwischen Natlrlichkeit und Freiheit auf der einen, Kultur(techniken) und
Normierung auf der andern Seite ist in Winckelmanns Konstruktion der griechi-
schen Antike und ihrer VVorbildlichkeit kein Widerspruch, sondern begriindet den
normativen Anspruch durch den Bezug auf die Natur.

Die legitimatorische Funktion der Natur fir Winckelmanns Konzept der

lisierten und polizierten Gesellschaften, zu denen explizit auch schon die Griechen gehéren,
den reinen Naturzustand; vgl. Michel de Montaigne, Essays, S. 203-213, in: Michel Montaig-
ne, Euvres complétes, hg. v. Albert Thibaudet u. Maurice Rat, Paris: 1962 (Bibliothéque de la
Pléiade Bd. 14), S. 10-1097.

%\/gl. Gedancken, S. 37f.
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Antike als der idealen ethisch-asthetischen Norm enthalt aber gleichzeitig ein die
normative Potenz bedrohendes Argument, zumindest implizit: Wenn die griechi-
schen Kinstler die Modelle ihrer Kunst in der Natur finden konnten, warum sollte
ein moderner Kinstler nicht auch in direkter Nachahmung der Natur, ohne das
antike Vorbild, zum selben Ergebnis kommen, zu wahrer Kunst? In den Gedan-
cken 14t Winckelmann diese ketzerische Auffassung von Bernini vertreten, der
im gesamten Text die Rolle des paradigmatischen modernen, das heif3t barock-
naturalistischen Kinstlers einnimmt. Bezugspunkt ist Berninis in Baldinuccis Vita
del Cavaliere Gio. Lorenzo Bernini, 1682, aufgezeichnete Wendung gegen die
anti-mimetische Haltung der romischen Klassizisten, daB in den antiken Kunst-
werken, aber auch bei Michelangelo eine gewisse Grazie zu finden sei, die es in
der Natur nicht gebe. Diese Qualitat sei auch in der Natur vorhanden, man misse
sie nur finden und erkennen.™® Winckelmann referiert Bernini, als stelle er die
Vorbildlichkeit und Bedeutung der griechischen Kunst fiir jede kunstlerische Pra-
xis damit grundsétzlich infrage:

»Man weil}, da’ der grosse Bernini einer von denen gewesen, die den Griechen den
Vorzug einer theils schonern Natur, theils Idealischen Schonheit ihrer Figuren hat
streitig machen wollen. Er war ausser dem der Meynung, daR die Natur allen ihren
Teilen das erforderliche Schéne zu geben wisse: die Kunst bestehe darinn; es zu
finden. Er hat sich gerlihmet, ein Vorurtheil abgeleget zu haben, worinn er in An-
sehung des Reitzes der Mediceischen Venus anfanglich gewesen, den er jedoch
nach einem mihsamen Studio bey verschiedenen Gelegenheiten in der Natur

wahrgenommen.1“ (Gedancken, S. 36f. Die Funote verweist auf Baldinucci).

Winckelmann fiihrt gegen diesen von ihm tendenzids zugespitzten Einwand Ber-
ninis*®* drei Argumente an: Er argumentiert zuerst erkenntnistheoretisch, dai oh-

180 TO]nde non ammetteva il concetto de quei tali, che affermarono di Michelagnolo [sic!] , e gli

antichissimi maestri Greci e Romani avessero nell’opere loro aggiunto una certa grazia che nel
naturale non si vede; perché diceva egli che la natura sa dare a’suoi parti tutto il bello che loro
abbisogna, ma che il fatto sta in saperlo conoscere all’occasione;” Winckelmann hat Baldinucci
exzerpiert, vgl. KS S. 335 u. Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften. S. 116-
117, der auch das entsprechende Exzerpt (s.0.) abdruckt. Der vollstandige Titel der Biographie
lautet Filippo Baldinucci, Vita del Cavaliere Gio. Lorenzo Bernino, Scultore, Architetto e Pit-
tore, Firenze: 1682.

¥1Berinis tatsachliche Haltung zum Antikenstudium &hnelt der Winckelmanns zumindest auf
theoretischer Ebene. Wahrend seines Aufenthaltes in Paris 1665 empfahl Bernini der Académie
Royale de la Peinture et Sculpture die Anschaffung von Gipsabgissen berihmter antiker Statu-
en, um schon vor dem Naturstudium den Schiilern die Idee der Schénheit zu vermitteln. Um er-
folgreich nach der Natur zu zeichnen, miisse man in technischer und intellektueller Hinsicht
sehr fortgeschritten sein. Das Antikenstudium vermittle diese Fahigkeiten ohne die Gefahren
des reinen Naturstudiums, sich in den Kleinigkeiten der Natur zu verlieren. Aulerdem werde
so die Fahigkeit zur Kontrolle der eigenen Einbildungskraft geschult; vgl. P. Fréart de Chante-
lou, Journal du voyage du Cavalier Bernin en France (1665), hg. v. L. Lalanne, Paris: 1885, S.
134f. Winckelmann erhélt seinen naturalistischen Antikenverachter durch rabiate Dekontextua-
lisierung der Aussage Berninis bei Baldinucci, die gegen Bellori und die Carracci auf die Exis-
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ne die primére Kenntnis der antiken Kunst, im Beispiel der Venus Medici, Bernini
deren Schonheiten in der Natur habe gar nicht finden kdnnen. Dartberhinaus be-
tont er den zeitbkonomischen Vorteil des Antikenstudiums fiir Kiinstler, die in der
antiken Kunst eine Art Abkurzung zum sicheren und vollkommenen Denken und
Entwerfen (also dem 'disegno’ in seiner umfassenden Bedeutung) erhalten. Vor
allem betont Winckelmann aber die qualitative Differenz zwischen der griechi-
schen Natur und der heutigen.

Das erkenntnistheoretische und das 6konomische Argument sind im Grun-
de identisch. Beide betonen im Vergleich mit den zerstreuten und vielféltigen na-
tirlichen Schonheiten den vereinheitlichenden und zusammenfiigenden Charakter
der griechischen Kunst,'® fiihren damit also tendenziell eine qualitative Differenz
zwischen Kunst und Natur ein, die mit der eigentlichen Argumentationslinie des
Textes schwer vereinbar scheint. Die Legitimierung der griechischen Antike als
normatives Vorbild jeder Kunstproduktion durch das Argument der schénen Na-
tur beziehungsweise Naturlichkeit ist in Frage gestellt, wenn die grundlegende
klnstlerische Praxis eine intellektuelle Tatigkeit ist, die Erkenntnis des Schdnen
in der Natur und seine Transformation in Kunst. Den zeitgendossischen Kinstlern,
in Winckelmanns Augen alles Bernini-Schuler, 1463t sich dann die Gedachtheit und
die technische Virtuositat' ihrer Entwiirfe kaum mehr vorwerfen. Die drohende

tenz rein &sthetischer Qualitaten auch in der Natur verweist. Der eigentliche Kritikpunkt Win-
ckelmanns ist nattirlich Berninis kiinstlerisches Selbstverstdndnis, tGber die antike Kunst wie
lber jede andere Inspirationsquelle zu verfiigen, und seine barocke Formensprache; vgl. R.
Wittkower, The Role of Classical Models in Bernini’s and Poussin’s Preparatory Work, in:
Studies in Western Art (Acts of the International Congress of the History of Art), 1963, I1I, S.
41-50.

,»Folget nicht daraus, dal die Schonheit in der Natur, und daB also jene riihrender, nicht so sehr
zerstreuet, sondern mehr in eins vereiniget, als es diese ist? Etwas weiter unten formuliert
Winckelmann noch einmal allgemeiner: ,,Ich glaube, ihre Nachahmung konne lehren, ge-
schwinder klug zu werden, weil sie hier in dem einen [d.i. der Antinous Admirandus; CD] den
Inbegrif desjenigen findet, was in der gantzen Natur ausgetheilet ist, und in dem andern [d.i.
der Vaticanische Apoll; CD], wie weit die schone Natur sich tber sich selbst kithn aber weif3-
lich erheben kan. Sie wird lehren, mit Sicherheit zu dencken und zu entwerfen, indem sie hier
die hdchsten Grentzen des menschlich und zugleich des géttlich Schénen bestimmt sieht.”
(Gedancken, S. 37-38).

,lhren Beyfall verdienet nichts, als worinn ungewohnliche Stellungen und Handlungen, die ein
freches Feuer begleitet, herrschen, welches sie mit Geist, mit Franchezza, wie sie reden, ausge-
flihret heissen. Der Liebling ihrer Begriffe ist der Contrapost, der bey ihnen der Inbegriff aller
selbst gebildeten Eigenschafften eines vollkommenen Wercks der Kunst ist.* (Gedancken, S.
44; Unterstreichungen CD). Winckelmann richtet sich explizit an angehende Kunstler, sodal?
~Franchezza“ und ,,Contrapost“ zu einer Art jugendlichem Uberschwang degradiert werden
kdnnen, fast als noch unreife Technik erscheinen. Implizit wird hier natirlich Bernini kritisiert,
fir dessen Kunst (technische) Virtuositat ein wichtiges Qualitatsmerkmal darstellt. Zu Berninis
Virtuositét vgl. John Rupert Martin, Baroque, London: 1977 (Reprint London 1991), S. 48f. In
Winckelmanns Kurzdarstellung der Geschichte der Kunst als Psychohistorie des Kiinstlers
wird Virtuositat, d.h. das Sichtbarwerden des historischen kiinstlerischen Individuums im
Kunstwerk zum asthetischen Mangel. In der Laocoon-Beschreibung zeigt sich der Sinn des
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Aufweichung seiner dsthetischen Normen durch das Auseinandertreten von Kunst
und Natur verhindert Winckelmann durch die Verdoppelung des Kunst- und des
Naturbegriffs und deren erneute Verschrankung: Er konzediert Bernini zwar, daf3
auch allein durch die Nachahmung der Natur Kunstwerke geschaffen werden
kénnen, die den durch die griechischen Meisterwerke gesetzten Normen entspre-
chen,

»[d]er Unterschied aber zwischen ihnen und uns ist dieser: Die Griechen erlangeten
diese Bilder, waren auch dieselben nicht von schonern Corpern genommen gewe-
sen, durch eine tdgliche Gelegenheit zur Beobachtung des Schoénen der Natur, die
sich uns hingegen nicht alle Tage zeiget, und selten so, wie sie der Klnstler wiin-
schet. Unsere Natur wird nicht leicht einen so vollkommenen Corper zeugen, der-
gleichen der Antinous Admirandus hat, und die Idee wird sich Gber die mehr als
menschlichen Verhaltnisse einer schonen Gottheit in dem Vaticanischen Apollo,
nichts bilden kénnen: was Natur, Geist und Kunst hervor zu bringen vermégend
gewesen, lieget hier vor Augen.” (Gedancken, S. 37.)

Griechische und moderne Kunstler produzieren zwar mit demselben Verfahren
Kunst, durch einfache oder abstrahierende Nachahmung,*®* ihre Ausgangsbasis ist
aber verschieden. Die Natur, auf die sich der griechische Kinstler bezieht, ist im-
mer kunstgeeigneter, sozusagen kiinstlerischer als die der modernen Kdnstler.
Durch die quantitativ und qualitativ grol3ere gesellschaftliche Prasenz des griechi-
schen Korpers ist der griechische Kunstler gegenliber dem modernen bevorzugt,
selbst wenn man nicht zugesteht, daR der griechische Korper schoéner als der mo-
derne ist.'®® Dieser Vorteil besteht in der zentralen Position, die der nackte Korper
in der griechischen Kultur einnimmt, wodurch seine wahre Natur, im Gegensatz
zur “korperlosen” modernen Gesellschaft, gerade zur Entfaltung kommt.

In Winckelmanns Formulierung von der Mdglichkeit zur ,,tdglichen Beo-
bachtung des Schonen der Natur ist also die grundsétzliche Differenz der grie-
chischen Natur zur modernen angesprochen. Sie modifiziert auch den bis jetzt
eindeutig erscheinenden Nachahmungsbegriff, den Winckelmann auf den ersten
Blick fur jeden Kunstler, antik oder modern, reklamiert: Es gibt zwar immer die

Virtuositats- und Expressivitdtsverbot: Die eigene Interpretation und die griechische Kunst sol-
len vom Verdacht der Subjektivitét entlastet werden.

,Die Nachahmung des Schénen in der Natur ist entweder auf einen einzelnen Vorwurf gerichtet,
oder sie sammlet die Bemerckungen aus verschiedenen einzelnen, und bringet sie in eins. Jenes
heilt eine &hnliche Copie, ein Portrait machen; es ist der Weg zu Holl&ndischen Formen und
Figuren. Dieses aber ist der Weg zum allgemeinen Schoénen und zu Idealischen Bildern dessel-
ben; und derselbe ist es, den die Griechen genommen haben.” (Gedancken, S. 37.)

1%5Die Nicht-Schonheit bzw. HaBlichkeit des modernen Korpers gegeniiber dem griechischen hatte

Winckelmann in diesem Stadium der Abhandlung schon bewiesen, indem er die zwei Korper
nebeneinanderhielt. Sein Gebrauch des Irrealis (,,wéaren genommen gewesen*) demonstriert die
taktische Funktion seines angeblichen Zugestandnisses an den méglichen Einwand, der
menschliche Kérper sei tberall gleich.
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eine Seite der Nachahmung, die naturalistische Abbildung einzelner Elemente der
Natur, und die andere, Abstraktion und Idealisierung, im Gegensatz zum moder-
nen Kunstler aber sind beide innerhalb der Antike Stufen eines kiinstlerischen
Prozesses zur Schaffung schoner und idealischer (d.h. erhabener) Kunstwerke.
Schon die einfache Nachahmung produziert in der Antike ein vollkommenes
Kunstwerk, im Beispiel der Antinous Admirandus,'®® wéhrend sie in der Moderne
nur ,,Hollandische Formen und Figuren* hervorbringt. Die griechischen Kiinstler
kommen deswegen von der naturalistischen Nachahmung ganz nattrlich zur abs-
trahierenden und synthetisierenden, die bei ihnen zu mehr als schonen Kunstwer-
ken fuhrt: zu idealischen, erhabenen Darstellungen wie z.B. der beriihmten Apollo
Belvedere. Thnen erschlief3t sich in der tdglichen Beobachtung der griechischen
Kdorper der Begriff der Schonheit. Von einem konkreten Formenkanon gelangen
sie zu dessen grundlegender Form, Abstraktion und Synthese:

»Die hdufige Gelegenheit zur Beobachtung der Natur veranlassete die Griechischen

Kdnstler noch weiter zu gehen: sie fiengen an, sich gewisse allgemeine Begriffe

von Schonheiten so wohl einzelner Theile als gantzer Verhaltnisse der Corper zu

bilden, die sich Uber die Natur selbst erheben solten; ihr Urbild war eine blos im
Verstande entworfene geistige Natur.” (Gedancken, S. 34.)

Die tagliche Anschauung der schonen Natur fuhrt die griechischen Kdiinstler von
selbst zu ihrer Theorie, die wiederum das Uberschreiten des Naturvorbildes hin
zur Realisierung von reinen Entwirfen legitimiert. Diese Entwiirfe zu ,,Ideali-
schen Bildern“*®” haben deswegen nichts mit den von Winckelmann kritisierten
exzentrischen Produktionen moderner Kinstler zu tun. Die abstrakten Entwiirfe
der antiken Kinstler verlassen, wie sich in Winckelmanns Formulierungen ,,Idea-
lische Schonheiten“'®® und ,,geistige Natur zeigt, gerade nicht das Paradigma der
schonen Natur. Schonheit ist fir Winckelmanns Griechen primar eine geistige
Qualitat. In den ,,Idealischen Bildern“ der griechischen Kunst, die die Grenzen der
Naturlichkeit einerseits Uberschreiten, realisiert sich andererseits doch das grund-
legende ideale, d.h. geistige Potential der Schonheit.**®

186Es handelt sich hier um eine Staue des Belvedere-Hofs, die als Darstellung von Antinous, des
Geliebten Hadrians, das heift als Portrait angesehen wurde. Aufgrund der Autopsie bezweifelte
Winckelmann dann diese Identifizierung, weil die Qualitét der Statue nicht der Zeit Hadrians
entspreche. Sie wird von ihm deswegen als &lter datiert. In der Geschichte der Kunst des Al-
terthums bezweifelt er die ikonographische Identifizierung, behalt aber die kaiserzeitliche Da-
tierung bei; vgl. GKA, S. 409f.

%’Gedancken, S. 37.

1%Gedancken, S. 35.

18950gar “Natiirlichkeit’ bleibt als fundamentale Eigenschaft dieser ,,Idealischen Bilder* gewéhr-
leistet, denn ihre Themen sind entweder Gotter oder stoisch Sterbende, fiir beide wére eine nur
sinnliche, d.h. nattrliche Darstellung unnatirlich: ,,Die sinnliche Schénheit gab dem Kiinstler
die schone Natur, die Idealische Schénheit die erhabenen Ziige: von jener nahm er das
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In der griechischen Kunst gehort also ein Portrait, obwohl prinzipiell nur
die ,,Nachahmung eines einzelnen Vorwurfs“*”°, immer schon in den Bereich der
abstrahierenden und synthetisierenden Nachahmung, deren Ziel ,,1dealische Bil-
der” sind. Die von Winckelmann mit den Termini ,,Copie®, ,,Portrait®, ,,Ideali-
sche[] Bilder* angedeutete akademische Gattungshierarchie, die sich tber die Zu-
nahme intellektueller Gehalte bei gleichzeitger Abnahme der reinen Kopiertech-
nik konstituiert, gilt deswegen in der Antike nur eingeschrankt. Jedes Portrait,
selbst auf Mlinzen und Gemmen, ist tendenziell eine Historie, wéhrend selbst Got-
terstatuen auch Portraitcharakter haben.'™* Stilleben, Viehstiicke und Landschaf-
ten, die in der akademischen Hierarchie hinter Portrait und Historie rangieren,
existieren in Winckelmanns Darstellung der griechischen Kunst auch nicht. Im
zerstreuten *Anhang’ der Gedancken uber die Nachahmung, wo Winckelmann die
nicht zum antiken Text der ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] GroRe* passenden
kunstgeschichlichen Fakten der antiken Malerei zwischen Spekulationen Gber
Michelangelos ,,Wasserkasten* und tber die Notwendigkeit allegorischer Malerei
versteckt, demonstriert gerade die Meisterschaft der modernen Maler in den nie-
deren Gattungen Viehstiick und Landschaft'’?, die grundsétzliche Verfehltheit der
modernen Kunst. Winckelmann formuliert zwar zurtickhaltend: ,,Die Mahlerey
erstreckt sich auch auf Dinge, die nicht sinnlich sind; diese sind ihr hdchstes Ziel
(Gedancken, S. 55), das ,,auch* ist, wie der Kontext zeigt, hier aber nur eine takti-
sche Konzession. Die moderne Malerei mag zwar in den im engeren Sinne male-
rischen Aspekten wie Perspektive, Komposition und Kolorit die antike Malerei

Menschliche, von dieser das Géttliche.” (Gedancken, S. 35.)

%Gedancken, S. 37

vor allem das beriihmte griechische Profil hat auf Gemmen und Miinzen einen idealisierenden
Effekt: ,,An Géttern und Géttinnen machte Stirn und Nase beynahe eine gerade Linie. Die
Kopfe berihmter Frauen auf Griechsichen Mintzen haben eben dergleichen Profil, wo es
gleichwonhl nicht willkiihrlich war, nach ldealischen Begriffen zu arbeiten. [...] Wenn also von
einigen Kiinstlern berichtet wird, dal? sie wie Praxiteles verfahren, welcher seine Cnidische
Venus nach seiner Beyschléferin Cratina gebildet, oder wie andere Mahler, welche die Lais
zum Model der Gratien genommen, so glaube ich, sey es geschehen, ohne Abweichung von
gemeldeten allgemeinen grossen Gesetzen der Kunst.“ (Gedancken, S. 35). DaR Winckelmann
an dieser Stelle zwei berlihmte Hetdren ins Spiel bringt, ist keine sanfte Ironisierung seines
hehren Kunst- und Antikebegriffs, sondern eine implizite Kritik am sensualistischen Nachah-
mungsbegriff und Kunstverstandnis.

»Verschiedene Arten von Vorstellungen der Mahlerey sind gleichfalls zu einem hoheren Grad
der Vollkommenheit in neuern Zeiten gelanget. In Viehstiicken und Landschaften haben unsere
Mahler allem Ansehen nach die alten Mahler Ubetroffen.” (Gedancken, S. 54.) Vor allem das
moderne Colorit fallt gegeniiber den antiken Gemalden positiv auf. Olmalerei ist eine moderne
Erfindung. Obwohl Winckelmann mehrmals auf die niederlandische Tradition verweist, — na-
tirlich abwertend —, tauchen Stilleben und Genre, die Paradegattungen der niederlandischen
Malerei, in seinem Vergleich der antiken und modernen Malerei nicht auf. Sie scheinen sich
aber in den ,,Hollandischen Formen und Figuren® der naturalistischen Nachahmung zu verber-
gen; vgl. Gedancken, S. 37 u. den Vergleich antik-modern auf S. 54-55.

172

101



oder das, was von ihr tbrig ist, Ubertreffen, die Konzentration auf die sinnlichen
Qualitaten und ihre Installierung als Qualitdtsmerkmale weisen ihr aber gemal der
akademischen Hierarchie den niederen Rang im Verhaltnis zur antiken Malerei
an, selbst wenn diese technische Defizite aufweisen sollte.'”® Wahrend die antiken
Kunstwerke immer ideal sind, sind es moderne nur, wenn sie sich an der Antike
orientieren, also selbst antik werden. Moderne Kunstler, die sie produzieren, par-
tizipieren damit an der griechischen Natur, sie sind selbst schon.*"

In Winckelmanns Rekonstruktion der Antike erzeugen sich der allgemeine
Begriff der Schonheit und die allgemeine Schoénheit gegenseitig, dieser Zusam-
menhang begrindet die Normativitat und Reprasentativitat der griechischen
Kunst. Die Schonheit von griechischen Korpern und Statuen fungiert nicht ein-
fach als Zeichen fir die Vollkommenheit der ihnen zugrundeliegenden Idee, die
aber nur im Geist (des Kunstlers) wirklich existiert, sondern sie représentiert die
Formung der Materie durch den Geist, deren Produkte die Korper und Statuen
sind. Ihre Schonheit verleiht ihnen in Winckelmanns Konzept nicht lediglich pa-
radigmatischen, sondern theoretischen Status. Wegen dieser autoreflexiven Quali-
taten ist die griechische Skulptur das Ideal.*”® Sie reprasentiert ihre Bedeutung,
Natur- und Selbst-Beherrschung aus und als Freiheit, als Form, gleichzeitig repra-

"Die technisch-handwerkliche Vollkommenheit der griechischen Skulptur legt aber einen analo-
gen Stand der grof3en griechischen Maler nahe, ,,da die Wissenschaft der schénen Verhaltnisse,
der Umrisse der Corper, und des Ausdrucks bey Griechischen Bildhauern, auch ihren guten
Mahlern eigen gewesen seyn muf.“ (Gedancken, S. 54.) Mdgliche technische Defizite der an-
tiken Malerei werden in Winckelmanns anti-malerischer Argumentation aber implizit zu Vor-
teilen. AulRerdem ist ein antiker Maler das Beispiel fur wahrhafte, weil allegorische Kunst.

,»Eine so schone Seele, wie die seinige war, in einem so schénen Cérper [i.e. Raffael; CD] wur-
de erfordert, den wahren Character der Alten in neueren Zeiten zuerst zu empfinden und zu
entdecken [.]“ (Gedancken, S. 45.)

1™Djese Differenzierung von ‘Idee’ und ‘Ideal’, die die Verlagerung des kunsttheoretischen Inte-

resses vom kunstlerischen Vorstellungsinhalt auf den problematisch gewordenen Zusammen-
hang dieses Inhaltes mit dem Wahrheits- und Natirlichkeitsanspruch des Natur- Nachah-
mungsprinzips begrifflich abbildet, ibernehme ich von Panofsky, der so die Differenz von Bel-
loris Konzeption der ,,1dea” zu den Renaissance und Manierismus-Theoretikern bestimmt; vgl.
E. Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der alteren Kunsttheorie, S. 62. Panofsky
verweist in Anm. 261, S. 117 auf die Bedeutung Belloris fir Winckelmanns Geschichte der
Kunst des Alterthums und auf die Parallelen ihrer Konzepte hin. Bellori war Winckelmanns
Vorvorganger als papstlicher Antiquar. In den Gedancken Uber die Nachahmung zitiert Win-
ckelmann mehrfach seine Descrizione delle Imagini dipinte da Raffaelle d'Urbino..., 1695. In
seinen Exzerptheften von 1754 findet sich auch Belloris Vite de Pittori, Scultori e Architetti
Moderni (Ausgabe Rom 1728), in dessen “Vorwort’ Bellori seine ldea-Konzeption ausfuhrt; zu
Winckelmanns Exzerpten vgl. A. Tibal, Inventaire des manuscrits de Winckelmann déposés a
la Bibliothéque Nationale. Paris: 1911, S. 108. Sowohl das Raffael-Zitat aus dem Brief an
Castiglione, wie auch der gesamte Argumentationszusammenhang lassen eine intensive Ausei-
nandersetzung mit Belloris Idea-Konzept erkennen, der in der Formierungsphase von Win-
ckelmanns Asthetik und seinem hermeneutischen Modell die idealistische Gegenposition zu
den genauso intensiv rezipierten franzésischen sensualistischen Kunsttheoretikern einnimmt;
vgl. G. Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, S. 44f.
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sentiert ihre Form diesen Inhalt. Die griechische Skulptur représentiert ihre eigene
Struktur der Représentation.

2.4. Hermeneutik des Ideals und formale Analyse des Kunstwerks

2.4.1. Die Un(be)greifbarkeit der idealen Form und die Autoreflexivitat der Statue

Winckelmanns Konzeption der (antiken) Kunst, ihre kulturelle wie theoretische
Attraktivitat war als spezifisch moderner Zusammenschlu® von Text und Gegens-
tand zu rekonstruieren: Der paradigmatische Charakter der griechischen Plastik
fiir eine moderne Kunsttheorie griindet sich in ihrer Interpretierbarkeit als theore-
tisches Modell. Ihre dsthetische Qualitat beruht auf der Selbstthematisierung des
klnstlerischen und intellektuellen Verfahrens, das sich “in’ und an ihr vollzieht.
Autoreflexivitat und Selbstbezuglichkeit, die Autonomisierung des Kunstwerks
gegen externe Bedeutungs- und Sinnzuschreibungen, sind die zentralen Elemente
von Winckelmanns Kunstkonzept, das sich selbst als theoretisch-textueller Nach-
vollzug einer als vorgangig gedachten &sthetischen Praxis legitimiert. Aus einer
dezidiert antiken Position heraus hatte Winckelmann damit eine moderne Kunst-
theorie formuliert, die moderne Kunst nur als ihr Negativ mit sich fiihrt.

Winckelmann gelangt zu dieser Disjunktion durch eine Verdoppelung sei-
ner zentralen dsthetischen Nachahmung, Natur und Schonheit, die im Text jeweils
in einer ideellen und einer materiellen Version erscheinen: Abstraktion und Kopie
(die einfache Nachahmung, die zu ,,Hollandischen Formen* fiihrt), schéne grie-
chische Natur und moderne Unnatur (beziehungsweise h&Rliche moderne Natur),
idealische und sinnliche Schonheit. Diese Doppelungen werden aber nicht nur
oppositionell entlang der Linie ideal-material gruppiert, sondern stehen auch in
einem hierarchisch-genetischen Verhéltnis zueinander: Die griechische Kunst
besetzt nicht einfach die ideellen Positionen, die nach-antike Kunst dagegen die
materiellen Positionen. Als Realisierung des Ideals der Kunst umfalit die griechi-
sche Skulptur auch fast alle materiellen Positionen. Sie bilden als einfache Nach-
ahmung eine Station in der Genese der idealen Kunst, als sinnliche Schonheit de-
ren integraler Bestandteil. Fir die nach-antike Kunst bleibt nur die vorbehaltlose
Akzeptanz und Orientierung am antiken Kunst-Modell, die ,,Nachahmung der
Griechischen Wercke*, keine selbstandige Asthetik der Abweichung vom Ideal.
Moderne Kunst demonstriert entweder Dekadenz, oder reanimiert in Gestalten
wie Raffael und Michelangelo antike Qualitat.

Obwohl die Form der griechischen Plastik zentral fiir ihren paradigmati-
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schen Charakter in Winckelmanns Kunstkonzeption in den Dresdner Schriften ist,
gibt es darin keinen Platz fur eine reine formale Analyse. Die Kategorien ,,Drap-
perie* und ,,Contour*, die sich in der Einfachheit ihrer Bezeichnung von den
Kurzprogrammen ,,schone Natur” und ,,[] edle Einfalt und [] stille GréRe* zu un-
terscheiden scheinen, wéren moglicher, vor allem traditioneller Ort, doch Win-
ckelmann diskutiert sie primér als abstraktes Formideal. Nur in der Kategorie
»Drapperie® findet sich so etwas wie eine konkrete Formanalyse, also in der Ka-
tegorie, in der Winckelmann der modernen Kunst die einzige legitime Abwei-
chung gegeniiber dem antiken Vorbild zugesteht.*”® Visuelle Details fungieren
dort als philologische Argumente in einer ikonographischen Diskussion (Vestalen
oder nicht). In der abschlieRenden Bemerkung zur Gruppe wendet Winckelmann
die vielen kleinen Falten und Briiche zum Pars pro toto des Ganzen der idealen
Gestalt:

»Die Drapperie der Vestalen ist in der hochsten Manier: die kleinen Briiche entste-

hen durch einen sanften Schwung aus den grdsseren Partien, und verlieren sich

wieder in diesen mit einer edlen Freyheit und sanften Harmonie des Gantzen, ohne

den schoénen Contour des Nackenden zu verstecken, welcher ohne Zwang vor Au-
gen liegt.” (Gedancken, S. 42.)

In der Kategorie ,,Contour* wird formale Un(be)greifbarkeit zur fundamentalen
Eigenschaft der plastischen Form. Winckelmanns abstrakte Formulierungen de-
monstrieren sie als aullerst prekar:

,Die Linie, welche das Véllige der Natur von dem UberfliiBigen derselben schei-
det, ist sehr Kklein, [...] Derjenige [unter den neueren Kinstlern; CD] welcher einen
ausgehungerten Contour vermeiden wollen, ist in die Schwulst verfallen; der diese
vermeiden wollen, in das Magere. [...] Der Griechische Kunstler hingegen hat sei-
nen Contour in allen Figuren wie auf die Spitze eines Haares gesetzt* (Gedancken,
S. 39.)

Die Idealitat der griechischen Kunst besteht nicht nur im Ziehen der Grenze zwi-
schen Zuviel und Zuwenig, sie ist diese Grenze. Im Begriff des ,,Contour* instal-
liert Winckelmann sie als formalen Aspekt der antiken Idealitét in seinem Katego-
rienschema. Er 14Rt sich nicht durch die Nachahmung der Natur erlernen,*’” ob-

176 In den neuern Zeiten hat man ein Gewand uiber das andere, und zuweilen schwere Gewénder,
zu legen gehabt, die nicht in so sanfte und fliessende Briiche, wie der Alten ihre sind, fallen
kénnen. Dieses gab folglich AnlaB zu der neuen Manier der grossen Partien in Gewéndern, in
welcher der Meister seine Wissenschaft nicht weniger als in der gewohnlichen Manier der Al-
ten zeigen kan.” (Gedancken, S. 42.)

177 Konnte auch die Nachahmung der Natur dem Kiinstler alles geben, so wiirde gewiR die Rich-
tigkeit im Contour durch sie nicht zu erhalten seyn: diese muR von den Griechen allein erlernet
werden.” (Gedancken, S. 39). Auch die griechischen Kinstler ahmen ja die Griechen nach: den
durch sportliche Ubungen erzeugten Kérper der griechischen Jiinglinge.
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wohl seine Bestimmung der Beschreibung des Unterschiedes zwischen der glatten
Haut der Griechen und den Falten und Wiilsten der Zeitgenossen ahnelt,*® son-
dern ist Ergebnis eines intellektuellen Aktes. ,,Contour* erfal3t die Idealitat der
griechischen Kunst aus der formal-gestalterischen Perspektive, ,,[] edle Einfalt
und [] stille GroRe* begreift sie wiederum thematisch-inhaltlich. In der Skulptur
selbst sind sie identisch: Der wahre ,,Contour* ist die Gestalt der ,,[] edle[n] Ein-
falt und [] stille[n] GroRze®, ,,[] edle Einfalt und [] stille GréRe* ist das Thema be-
ziehungsweise die Bedeutung des wahren ,,Contours®.

Diese ideale Identitét ist wegen ihrer Idealitat leicht zu verfehlen: Der
Kinstler produziert dann ,,Schwulst* oder das ,,Magere®, verfallt also in Barock
oder Manierismus.'" Seine Figuren haben zu wenig oder zu viel Geist, ihre innere
Balance ist gestort, sie verlieren mit der &uf3eren Form auch die Fassung. Das Ver-
lassen des klassisch-idealen Formenkanons produziert nicht einfach hailiche Fi-
guren, sondern enthtllt moralische Defekte und das Schema zukiinftiger Stiltypo-
logien. Selbst Winckelmanns Formulierungen werden von der Ungreifbarkeit des
idealen ,,Contours” infiziert: Seine konkreten Qualifizierungen als ,,kleine Linie*
und ,,wie auf die Spitze eines Haares gesetzt* sind stilistisch zweifelhaft, sie lie-
gen haarscharf neben dem angemessenen Ausdruck. Die eigentliche Bestimmung
bleibt vollig abstrakt:

,»Der edelste Contour vereiniget oder umschreibet alle Theile der schénsten Natur

und der Idealischen Schénheiten in den Figuren der Griechen, oder er ist vielmehr
der héchste Begrif in beyden.” (Gedancken, S. 39.)

Gerade weil jede griechische Skulptur den angemessenen ,,Contour* besitzt, 1413t
er sich nur als eine Art Grenzwert der griechischen Kultur bestimmen, aber nicht
beschreiben.*®

178/gl. Gedancken, S. 36.

Das Ausgehen von einer spezifischen historischen Situation als Ursprung des &sthetischen Ide-
als, wodurch Winckelmann die Norm gleichzeitig naturalisiert und historisiert, stellt den fun-
damentalen Unterschied zu Belloris klassizistischer Kunsttheorie dar, deren doppelte Frontstel-
lung gegen den expressiven Naturalismus gewisser barocker Strémungen und gegen die kalten
Kopfgeburten der Manieristen Winckelmann teilt. In Winckelmanns Konzeption des ,,Con-
tours” (und der ,,Drapperie*) als formalem Bestimmungsstiick der idealen Kunst ist die metho-
dische Mdglichkeit zur visuellen Bestimmung der Epochenstile und der Interpretation von vi-
suellen Differenzen als historisch-genetische Stilstufen angelegt, die er in der Geschichte der
Kunst des Alterthums entfaltet. In den Gedancken lber die Nachahmung dominiert der typolo-
gisch-normative Aspekt der Konstruktion, das Abweichen von der idealen Norm erscheint
primdr als willentlicher Akt des einzelnen Kinstlers (Bernini) oder als intellektuelles, weniger
als technisches Unvermdgen. In der Kategorie der ,,schéne[n] Natur“ wird aber auch schon in
den Gedancken der funktionale Konnex zwischen idealistischer Norm und historisch-
genetischer Darstellung deutlich, der in der Geschichte der Kunst des Alterthums zur Formulie-
rung der Epochenstile fihrt.

18011 der Geschichte der Kunst des Alterthums wird Winckelmann ,,Unbezeichnung® (GKA, S.
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Wéhrend der schwer greifbare Charakter des ,,Contours* seine richtige
Ausfihrung in einem modernen Kunstwerk fast unmdglich werden 1aRt, macht er
den griechischen Kunstlern keinerlei Schwierigkeiten: Der ,,edelste Contour* ist
die ,,schone Natur® der Griechen als gestaltete Form. Als Beobachter und Repra-
sentanten der schonen Natur haben ihn die griechischen Kinstler in den Finger-
spitzen. Selbst kleinste Gemmen zeigen ihn, vor allem aber die Grof3plastik mit
ihren heroisch-erhabenen Gegenstanden. Hier wird die Fragilitat des Contours,
seine permanente Bedrohung durch das Abgleiten in Schwulst oder Magerkeit,
vom Formproblem zum Thema der Statue. Der Transformation des Laokoon in
Winckelmanns Interpretation von der Darstellung eines sterbenden Korpers in die
Allegorie des Kunstideals korrespondiert die Umwandlung des ,,Contours* von
der UmriBlinie zur Grenzwertbestimmung, die schon von haBlich, ideal von natu-
ralistisch trennt. Beide Kategorien, ,,Contour* wie ,,[] edle Einfalt und [] stille
GroRe*, stabilisieren sich gegenseitig: Gegen die Entdifferenzierung und das Zer-
fallen des Korpers im Schmerz beziehungsweise in seiner konkreten Materialitat
garantiert der ,,Contour* die Integritat der Gestalt; die in der Abstraktion des
»contours* drohende gestalterische Mechanik wird mit der anthropologischen und
ethischen Fixierung der ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] GroRe* verhindert. Was
fiir die moderne Kunst als tendenziell unldsbares Gestaltungsproblem postuliert
wird, die konzeptionell und &sthetisch Uberzeugende Verbindung von individuel-
lem Ausdruck und allgemeingultiger Form, der Konkretheit der Natur und der
Abstraktheit des ldeals, erscheint als zentrales Thema der griechischen Kunst. In
der Feinheit des Contours und dem Streben nach Fassung liegt ihre Qualitat und
Vorbildlichkeit.

Die antike Kunst erscheint in Winckelmanns Beschreibung als permanen-
ter Balanceakt zwischen Extremen und Gegensatzen, der im Unterschied zur mo-
dernen Kunst aber niemals scheitert, weil er nicht scheitern kann. Der Ausgleich
der Extreme ist nicht nur Thema der antiken Kunst, er ist ihre wesentliche Form,
deswegen kdnnen ihn selbst kleine Gattungen und marginale Details nicht verfeh-
len. Als zentrale Eigenschaft begriindet er ihren Charakter als universelle kiinstle-
rische Norm. Ihren Ursprung und ihre Begrundung als Balanceakt findet die anti-
ke Kunst in der ihr vorgéngigen Natur. Diese Natur, womit sowohl die landschaft-
lich-klimatischen Bedingungen als auch die individuellen kdrperlichen Vorausset-
zungen gemeint sind, gibt die Ausgeglichenheit und Ausgewogenheit vor, die

150) als Terminus fur die mathematisch-geometrische Undemonstrierbarkeit und individuell-
psychologische Unableitbarkeit des Umrisses der héchsten Form der Kunst einfuhren. Ihr plas-
tisches Paradigma ist die Niobe.
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zuerst die Kultur (in der Erziehung) und dann die Kunst bewu(3t nachvollziehen.
Die reflexive Aneignung der eigenen Natur enthullt die Idealisierung als das
grundlegende kreative und intellektuelle VVerfahren.

Die griechische Natur bildet so auf doppelte Weise das Fundament der
griechischen Kunst: Sie liefert ihr zum einen die Gegenstédnde, zum anderen das
Modell. Sie hat selbst schon idealen Charakter, nur so kann sie den Ursprung der
griechischen Kunst bilden. Mit dem Kriterium *Natur’ beziehungsweise “Natir-
lichkeit” wird innerhalb Winckelmanns Kunsttheorie der Spielraum des individu-
ellen kinstlerischen Entwurfs bestimmt und gegen ungehemmte Expression (der
Option des Barock), komplizierte Konstruktion (der des Manierismus) sowie ex-
trem naturalistischer Darstellung abgegrenzt. ,,[E]dle Einfalt und [] stille Grofe*
beschreibt die harmonische griechische Natur selbst in Extremsituationen.

Die Rekonstruktion der Gedancken tiber die Nachahmung als eine moder-
ne Theorie alter Kunst, die gegen die gelehrte Tradition, antike Kunstwerke als
philologisches Spezialproblem zu behandeln, die einzelne Statue als Schauplatz
autonomer Sinnproduktion und Bedeutungszuschreibung versteht, stutzt sich auf
die Differenzen des theoretischen Textes zum antiquarisch-philologischen Diskurs
und die Lektlre der Laocoon-Passage als Kurzprogramm der gesamten Abhand-
lung. Die antike Kunst erhalt erst durch ihren selbstreflexiven Charakter ihre Be-
deutung als Paradigma der Kunst schlechthin. Jede Statue ist gleichzeitig auch
Theorie ihrer selbst, da das grundlegende kinstlerische Verfahren der Idealisie-
rung auch thematisch prasent ist. Im Laocoon erscheint der Zusammenhang spek-
takuldr und wird zum programmatischen Zentrum der gesamten Abhandlung. Die
Arbeit des Kinstlers, die Beherrschung des Materials (Marmor, aber auch das
mythologisch-literarische Thema und der mannliche Kérper), der anthropolo-
gisch-ethische Gehalt des Kunstwerks und die hermeneutische Tatigkeit werden
von Winckelmann in seiner Darstellung der Statue in einen Reflexionszusammen-
hang gebracht, in dem jede Position als Allegorie der anderen fungiert. Das
Kunstwerk, der Laokoon als das griechische Meisterwerk, entsteht erst in diesem
reflexiven Zirkel. ,,[E]dle Einfalt und [] stille GroRe* sind Attribute dieses von
Winckelmann Gber der Statue konstruierten Kreises wie auch Eigenschaften ihrer
formalen Gestaltung.

Autoreflexivitat und die Identitat von Form und Inhalt sind in Winckel-
manns Kunsttheorie keineswegs deskriptive Kategorien, um die gestalterischen
Strategien der Plastik als Ort der Bedeutungsproduktion zu erfassen, sondern posi-
tive, ebenso ethische wie asthetische Werte. Handelte es sich um Beschreibungs-
kategorien zur Erfassung des jeweils spezifischen Zusammenhanges von Form
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und Bedeutung in konkreten Kunstwerken wére die Denunziation der modernen
Kunst als gleichzeitig naturalisitisch und intellektualistisch unmdoglich. Berninis
Abweichen von der idealen Form, das heif3t vom klassizistischen Kanon, seine
Vorliebe fiir ,franchezza“ und ,,Contrapost*,*® ist im Rahmen seiner religidsen
und mythologischen Themen eine sinnvolle formale Entscheidung: Vom Himmel
stirmende Engel, ekstatische Visiondre, aber auch zornige Helden und verliebte
Gotter als dynamische Bewegung darzustellen, ist im Paradigma der Uberein-
stimmung von Form und Inhalt gestalterisch mindestens genauso motiviert wie
die von Winckelmann propagierte Statuarik seiner Heroen der Selbstbeherr-
schung.'®? Im Sendschreiben weist Winckelmann als sein eigener Kritiker auf die

Vorziige von Berninis an der empirischen modernen Natur orientierter Kunst hin:

.»[.-.] und ich glaube nicht, dal® man erweisen kénne, dal’ sein Studium der Natur,
woran er sich in reifern Jahren gehalten, weder ihn selbst, noch seine Schiiler durch
ihn Gbel gefiihret. Die Weichligkeit seines Fleisches war die Frucht dieses Studii,
und hat den héchsten Grad des Lebens und der Schonheit, zu welchen der Marmor
zu erheben ist. [...] Man wird nicht leugnen kdnnen, daR die eifrige Nachahmung
der Alten mehrentheils ein Weg zur Trockenheit werden kann, zu welcher die
Nachahmung der Natur nicht leicht verleiten wird. Diese lehret Mannigfaltigkeit,
wie sie selbst mannigfaltig ist, und die 6ftere Widerholung wird Kinstlern, welche
die Natur studiret haben, nicht kdnnen vorgeworfen werden.“ (Sendschreiben, S.
76).

Diese Verteidigung Berninis nimmt Positionen von de Piles” Asthetik des Kunst-
werks als sinnlicher Erfahrung auf. Sinnlicher Reiz, die Ann&herung des Marmors
an das Aussehen von Fleisch, die Identifizierung von lebendigem Ausdruck und
hdchster Schonheit, die Bevorzugung mannigfaltiger Formen gegen die standige
Wiederholung des klassischen Ideals stehen in deutlichem Widerspruch zu der
von Winckelmann am Laokoon entwickelten Asthetik der ,,[] edle[n] Einfalt und
[] stille[n] GroRe* als intellektuellem Akt. Die in den Gedancken gefeierte Kunst
spielt sich im Kopf ab, die, fir die er in der Maske eines Bernini-Verteidigers im
Sendschreiben eintritt, wird hauptséchlich fir und aus dem Bauch gemacht. Das
Vokabular ist deutlich: ‘Fleisch’, “Weichlichkeit’, “Mannigfaltigkeit’ verweisen
auf die Sinnlichkeit als Produktions- und Rezeptionsort der modernen Kunst. Dald
ihre Apologie im Sendschreiben ambivalent ist, 143t sich aus der Formulierung
,»Die Weichligkeit seines Fleisches war die Frucht dieses Studii* ablesen. Die
Mehrdeutigkeit der grammatischen Konstruktion, die explizit das darzustellende

181y/gl. Gedancken, S. 44.

¥2Dje, wie gezeigt, beim Laokoon gegen die Interpretationstradition und, wie noch zu zeigen sein
wird, in Rom dann auch gegen den eigenen Augenschein erarbeitet werden muB, s. 3.2. Lao-
coon: Kdrperlichkeit als Form des Ausdrucks und als Problematisierung der Schonheit.
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Fleisch der Statuen meint, implizit aber als Aussage tber Berninis moralische
Konstitution verstanden werden kann, gibt die Position zu erkennen, von der aus
und gegen die das Sendschreiben formuliert ist.

2.4.2. Formale (Be)Greifbarkeit und das (Sich-)Verfehlen der Malerei

Das apologetische Argument des Sendschreibens beruht auf einem Begriff von
Naturlichkeit, der auf der einen Seite Wahrheit und anatomischer Richtigkeit des
Dargestellten, auf der anderen Seite die handwerklichen und konzeptionellen Fa-
higkeiten des Kinstlers umfalit. Im Sendschreiben wird eine Maxime von La Ro-
chefoucauld zitiert, um im antiken Formenkanon der Gedancken Platz fur die da-
von eigentlich ausgeschlossenen Modernen zu machen:

,»»Die Wahrheit ist der Grund und die Ursach der Vollkommenheit und der Schén-

heit; eine Sache, von was vor Natur sie auch ist, kann nicht schén und vollkommen

seyn, wenn sie nicht wahrhaftig ist, alles was sie seyn muf3, und wenn sie nicht al-
les das hat, was sie haben muR.«* (Sendschreiben, S. 77.)'%

Die Wahrheit, um die es dem Modernen-Verteidiger geht, ist kein metaphysischer
Begriff, sondern die Wirklichkeit der Kérper'®* und der menschlichen Verhaltnis-
se'®. In dieser realistischen Perspektive erscheint die Modernitat antiker Kiinst-
ler’®®, und extreme Naturalisten wie Rembrandt und Watteau (,,Affen der gemei-
nen Natur*; Sendschreiben, S. 77) legitimieren sich durch den dokumentarischen
Wert ihrer (Auf-)Zeichnungen. Technische Virtuositat, die in den Gedancken eine

83Das Orginal lautet: ,,La vérité est le fondement et la raison de la perfection et de la beauté. Une
chose, de quelque nature qu’elle soit, ne sauroit étre belle et parfaite, si elle n’est véritablement
tout ce qu’elle doit étre, et si elle n’a tout ce qu’elle doit avoir.”, vgl. Kommentar KS, S. 373.

»Inunseren Academien wird insgemein gelehrt, dai3 die Alten von der Wahrheit des Umrisses
einiger Theile des Korpers wirklich abgegangen sind, und daf? an den Schliisselbeinen, am El-
lenbogen, am Schienbeine, an den Knien, und wo sonst grosse Knorpel liegen, die Haut nur
Uber die Knochen gezogen scheinet, ohne wahrhaftig deutliche Anzeigung der Tiefen und Hoh-
lungen, welche die Apophyses und Knorpel an den Gelenken machen. Man weil3t junge Leute
an, solche Theile, wo unter der Haut nicht viel fleischigtes lieget, eckigter zu zeichnen; und e-
ben so im Gegentheil, wo sich das meiste Fett ansetzet. Man halt es ordentlich vor einen Feh-
ler, wenn der Umrif gar zu sehr nach dem alten Geschmacke ist. Ganze Academien in Corpore,
die also lehren, werden doch, hoffe ich, nicht irren kénnen.” (Sendschreiben, S. 78.) Zum rea-
listisch-sinnlichen Kunstkonzept der modernen Position des Sendschreibens vgl. auch H. Pfo-
tenhauer, Th Franke, Winckelmann. Gedancken (iber die Nachahmung, S. 386f. Ob es sich da-
bei um eine alternative Asthetik zum Klassizismus der Gedancken handelt (a.a.0., S. 387), o-
der vielleicht doch eher um sein Revers, wird noch zu diskutieren sein.

»[U]Ind alle diese Maler thun nichts anders, als was Euripides zu seiner Zeit gethan hat; sie stel-
len die Menschen vor, wie sie sind.” (Sendschreiben, S. 77.)

18| m Sendschreiben werden neben Sokrates, Theokrit und Euripides als bildende Kinstler Clito

(d.i. Cleiton), Lysippus, Parrhasius und Zeuxis aufgefiihrt; vgl. Sendschreiben, S. 76 u. 78 und
Kommentar KS, S. 372 u. S. 374.
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verdachtige Kunst™’ und das ebenso abzulehnende Pendant zum Naturalismus der

»Hollandischen Formen und Figuren® darstellt, wird umbewertet und mit darstel-
lerischem Naturalismus verknupft:
,»In der Kunst ist nichts klein und geringe; und vielleicht ist auch aus den so ge-
nannten holl&ndischen Formen und Figuren ein Vortheil zu ziehen, so wie Bernini
die Caricaturen genutzet hat. Dergleichen ibertriebenen Figuren hat er [d.i. Berni-
ni, CD], wie man versichert, eins der gréfiten Stlicke der Kunst zu danken gehabt,

nemlich? die Freyheit seiner Hand, [...]“ (die FuRnote lautet ,,Franchezza del tocco
v. Baldinucci Vita del Cav. Bernino p.66“, Sendschreiben, S. 77.)

Der funktionale Zusammenhang von Naturalismus und Franchezza, von schlich-
tem Kopieren und freiem Phantasieren, fur die Moderne wird sichtbar. Kunst er-
scheint grundsétzlich als eine Frage der Technik. Das sinnliche VVergniigen des
Betrachters, nicht seine ethisch-asthetische Selbstkonstitution, wird zur Aufgabe
des Kunstwerks.'®® Der allgemeine Publikumsgeschmack ist so doppeltes kiinstle-
risches Kriterium, denn er bildet auch die rezeptionsasthetische Version des rea-
listischen Wahrheits- und Natiirlichkeitspostulats, das darzustellen, was ist.*®

Im Sendschreiben bildet ,,Weichligkeit des Fleisches* die Grundlage der
modernen Kunst und ihr Ziel. Wéhrend die Griechen schon ihren Korper zu einem
Kunstwerk trainieren und umerziehen, produzieren moderne Kunstler Kunstwerke
als nur sinnliche Korper, ,,gemeine Natur®, die zur sinnlichen Befriedigung mo-
derner Betrachter dienen. Innerhalb des Sendschreibens werden weniger Einwén-
de gegen die idealistische Argumentationsfigur der Gedancken formuliert, als
deren Reversfigur konstruiert. Es nimmt die materialistischen Positionen ein, de-
ren Transformation und Abstraktion in den idealistischen antiken Kunstkorper
von den Gedancken vorgefihrt wird. Als Gegenschrift der Gedancken bleibt der
im Sendschreiben von Winckelmann fingierten sensualistischen Kunsttheorie nur

187\/gl. Gedancken, S. 44.

188\/gl. Sendschreiben, S. 79f.

189 Es sind Stiicke [d.i. Gemalde van der Werffs; CD], welche die Augen der Unwissenden, der
Liebhaber und der Kenner auf sich ziehen. »Ein jeder Poet, welcher geféllt«, sagt der critische
englische Dichter, »hat niemahls (ibel geschrieben«, und wenn der niederlandische Maler die-
ses erhélt, so ist sein Beyfall allgemeiner, als derjenige, den die richtigste Zeichnung Poussins
hoffen kann.” (Sendschreiben, S. 79f.) Das eingeschobene Zitat ist entweder fingiert oder vol-
lig entstellt. Bis jetzt hat die Winckelmann-Philologie keine auch nur ansatzweise korrespon-
dierende Stelle in den von Winckelmann exzerpierten englischen Dichtern (Pope, Mulgrave
und Roscommon) aufgefunden. Mulgrave und Roscommon werden von Winckelmann mehr-
mals verwechselt; vgl. Kommentar KS, S. 375f. In den Erlauterungen wird Shaftesbury pa-
raphrasiert, um sinnlichen Reiz und Vergnugen bzw. Gefallen als kiinstlerische Qualitatskrite-
rien zu entkraften (S. 117), die von Winckelmann exzerpierte Stelle ist aber nicht so eindeutig
wie die Paraphrase und scheint mir zumindest als Anregung fiir den omingsen ,,critischen eng-
lischen Dichter* mdglich. Grundsatzlich stammt das Konzept ,,Schén ist, was gefallt” fir Win-
ckelmann aber von de Piles; vgl. dazu G. Baumecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schrif-
ten, S. 109f.
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die Position der als unreflektiert dargestellten sinnlichen Erfahrungen bezie-
hungsweise Vergnugungen. Das Argument der Gedancken, die antiken Kiinstler
uberschritten die empirische Natur durch ihr Abstraktionsvermdgen, von dem aus
auch far Bernini und damit fur die moderne Kunst Autoreflexivitat, Selbstbeziig-
lichkeit und autonome Sinnproduktion reklamiert werden kdnnte, wird im Send-
schreiben zwar angefiihrt,"® aber nur zur Legitimation des freien zeichnerischen
Phantasierens. Kunst wird im Sendschreiben als Technikfrage verhandelt, aber
primér im konventionellen handwerklichen Sinne von korrekter, regelgemaRer
Ausfihrung sowie individuellem kiinstlerischen Vermogen, kaum als spezifischer
Modus von Sinnproduktion und -organisation. Die Einbindung in eine sensualisti-
sche Kunsttheorie zementiert die Abwertung der handwerklich-technischen Fa-
higkeiten moderner Kinstler im Verhaltnis zur geistigen Arbeit des griechischen
Kinstlers in den Gedancken. Der einfache Kopist ist gleichzeitig ein versierter
Inszenator der visuellen Lust, deren Hauptquelle die Farbe ist, und damit ein ef-
fektvoller Betriiger:

,»Ist nicht die Zauberey der Farben etwas so wesentliches, dal} kein Gemalde ohne
dieselbe allgemein gefélt, und daB durch dieselbe viel Fehler theils ibergangen,
theils gar nicht angemerket werden? [...] Bey Betrachtung eines Gemaldes ist et-
was, was vorangehen muR; dieses ist die Belustigung der Augen, sagt! jemand; und
dieses bestehet in den ersten Reitzungen, anstatt dafl dasjenige, was den Verstand
rihret, allererst aus der Ueberlegung folget.” (die FufRnote lautet ,,de Piles Conver-
sat. Sur la Peint.”, Sendschreiben, S. 79.)

Die in den Gedancken installierte Geist-Korper (bzw. Sinnlichkeit)-Hierarchie,
die im Sendschreiben nur umgekehrt wird, verhindert grundsatzlich die Konzepti-
on der realen modernen kunstlerischen Praxis als Ort asthetischer Sinnproduktion.
Sie erscheint zwar nicht als die geistlose, rein manuelle Kopistentatigkeit und als
das effekthascherische Kunststiickchen wie in den Gedancken, aber programma-
tisch als nicht-intellektuell:

»Ein Maler ist ja eigentlich nichts anders, als ein Affe der Natur, und je glucklicher
er diese nachéffet, desto vollkommener ist er.” (Sendschreiben, S. 79).

Wie in den Gedancken, wo ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe* der Laocoon-
Statue Eigenschaften des Kunstlers sind, bevor sie den Marmor formieren,
bestimmen Berninis ,,Weichligkeit des Fleisches* und die Z&rtlichkeit VVan der

1%0\/gl. Gedancken, S. 34. Im Sendschreiben wird die Stelle aufgenommen in der Formulierung
,Der Verfasser giebt es als einen Vorzug bey den Kinstlern des Alterthums an, daf3 sie tiber
die Grenzen der gemeinen Natur gegangen sind: thun unsere Meister in Caricaturen nicht eben
dieses? Und niemand bewundert sie.” (Sendschreiben, S. 77.)
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Werffs** ihre Kunst. Wahrend der antike Kiinstler die ,,Stércke seines Geistes*
gegen die Tréagheit der Materie und sogar gegen den klassizistischen Formenka-
non als gestalterischen Akt durchsetzt, bildhauerische Praxis als Metonymie der
idealen Selbstkonstitution konstruiert wird, wird Malerei tendenziell zum Zeichen
charakterlicher beziehungsweise intellektueller Schwéche. Die im Gemélde zu
machende sinnliche Erfahrung als Effekt technisch-formaler Operationen zu be-
schreiben, ist im Nachahmungskonzept von Gedancken und Sendschreiben nur als
Tauschung und Betrug moglich, wie das Vorgehen des Malers selbst nur als me-
chanisch. In den Erlauterungen wird dieser Zusammenhang, der aus der Privile-
gierung der intellektuellen Konzeption das Kunstwerk zum allegorischen Text
macht, programmatisch formuliert:

,»Colorit und Zeichnung sind vielleicht in einem Gemalde, was das Sylbenmaal
und die Wahrheit oder die Erzdhlung in einem Gedichte sind. Der Korper ist da:
aber die Seele fehlet. Die Erdichtung, die Seele der Poesie, wie sie Aristoteteles
nennet, wurde ihr zuerst durch den Homer eingeblasen, und durch dieselbe muf3
auch der maler sein Werk beleben. Zeichnung und Colorit sind durch anhaltende
Uebung zu erlangen: Perspectiv und Composition, und diese im eigentlichsten
Verstande genommen, griinden sich auf festgesetzte Regeln; folglich ist alles die-
ses mechanisch, und es brauchts nur, wenn ich so reden darf, mechanische Seelen,
die Werke einer solchen Kunst zu benennen und zu bewundern.

Alle Ergétzlichkeiten bis auf diejenigen, die dem gréfiten Haufen der menschen
den unerkannten groRen Schatz, die Zeit, rauben, erhalten ihre Dauer, und verwah-
ren uns vor Ekel und UberdruR nach der Maasse, wie sie unsern Verstand beschif-
tigen. Blos sinnliche Empfindungen gehen nur bis an die Haut, und wiirken wenig
in den Verstand. Die Betrachtung der Landschaften, der Frucht- und Blumenstiicke
macht uns ein Vergniigen von dieser Art: der Kenner, welcher sie siehet, hat nicht

191 Der zartliche Van der Werf (sic !), dessen Arbeiten mit Golde aufgewogen werden, und nur

allein die Cabinette der Grossen in der Welt zieren* (Sendschreiben, S. 79). Okonomischer
Wert und Prestige von Kunstwerken wird in den Gedancken bezeichnenderweise nicht disku-
tiert, gerade weil es in ihrem Projekt der Re-Kanonisierung und Re-Autorisierung der antiken
Kunst um deren Ersetzung durch die wahren Griinde fiir die antike Superioritét geht. In den
Gedancken wird VVan der Werff wegen seines ,.elfenbeinerne[n] Fleische[s]* (S. 47) getadelt,
das seine Unfahigkeit, die antike Schonheit Raffaels zu erkennen, anzeigt. Als kunstkritischer
Terminus gehort “zdrtlich’ in den Bereich der Farbe, im Sendschreiben wird er aber auch als
eine Art Genrebezeichnung hauptséachlich fur Frauen- und Kinderdarstellungen verwendet (S.
70-71), womit eine Formulierung der Gedancken (Michelangelo habe “nicht in zértlich jugend-
lichen, nicht in weiblichen Figuren* die Antike erreicht; S. 39) aufgenommen und erweitert
wird. In den Gedancken wird kein spezifisches Kunstwerk oder Kiinstler mit ‘zartlich’ qualifi-
ziert, im Kontext von Winckelmanns stoizistischer Statuendsthetik stellt der Terminus tenden-
ziell ein Problem dar. Im Sendschreiben wird die Ambivalenz des Begriffs durch die Zusam-
menstellung mit der fleischigen und groRen Helena (S. 78) im Falle Theokrits, bei Van der
Werff mit der Malerei als Affenkunst und dem exorbitanten Preis seiner Gemélde deutlich. Die
grundséatzliche Assoziation mit Sinnlichkeit wird eindeutig, wenn Winckelmann ‘Grazie’ als
komplementaren Begriff zu Erhabenheit bzw. Strenge in sein Schdonheitskonzept einfiihrt; vgl.
Von der Grazie in Werken der Kunst, 1759, KS, S. 157-162. In der Geschichte der Kunst des
Alterthums ist das Zartlichwerden von Formen und Themen im schénen Stil (durch Orientie-
rung an der Malerei, Kinder als wichtiges Darstellungsobjekt) die letzte Stufe vor dem Abglei-
ten in Eklektizismus und Dekadenz, vgl. GKA, S. 231-234.
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nothig mehr zu denken, als der Meister; der Liebhaber oder der Unwissende gar
nicht.“ (Erlauterungen, S. 118.)

2.4.3. Lairesses’ Seleucos und Stratonice als paradigmatisches Gemélde

Im Sendschreiben wird wie in den Gedancken ein Kunstwerk nicht als formaler
Zusammenhang, von dem aus erst Sinn und Bedeutung des Kunstwerkes zu er-
schlielen sind, analysiert. Die Gedancken verstehen die antike Plastik grundsatz-
lich als formstiftenden Sinnzusammenhang, die Hervorhebung formaler Details
dient der Versinnlichung flr den Leser. Im Sendschreiben werden Formfragen
summarisch als sinnliche Reflexe auf Farbreflexe, als ,,Belustigung der Augen*
durch ,erste Reitzungen® abgehandelt, und damit implizit an eine Psycho-Optik
fur Maler delegiert.*? Fiir eine detailliertere Beschreibung eines konkreten Ge-
maldes, Gerard Lairesses’ Seleucos tibergibt Stratonice an seinen Sohn Antio-
chus,®? setzt Winckelmann den traditionellen kunstkritischen Kategorien-Apparat
in Bewegung. Schon die Gedancken rekurrieren fir Gemélde auf die zeitgendssi-
schen Beschreibungs- und Bewertungskategorien, ohne die systematischen Um-
sortierungen aufzugreifen, die Winckelmann fir die Diskussion der antiken Plas-
tik vornimmt.'** Die Beschreibung des Lairesse-Gemaldes ist im Sendschreiben
die einzige ausfuhrliche Auseinandersetzung mit einem Kunstwerk und eine der
ausfihrlichsten in Winckelmanns Werk tberhaupt. Ihre Plazierung im Text wird
durch die vorhergehenden Passagen, in denen es um die schon diskutierte Legiti-
mation einer naturalistischen und gleichzeitig auf den sinnlichen Reiz gestitzten

192\/gl. Sendschreiben, S. 79. Winckelmann verwendet zwar auch das zeitgenéssische anthropolo-
gische Wissen, um seine Privilegierung der Antike zu begriinden, an einer sensualistischen Ab-
leitung seiner idealistischen Asthetik ist er aber auch spater nicht interessiert. Auch die als rein
handwerkliche Anweisungen oder Ratschldge zu verstehenden Passagen der Gedancken wer-
den ganz abgel6st von kreativen Entscheidungsprozessen referiert. Technik- und Material-
kenntnisse werden mit der Katalogisierungsarbeit in Italien fiir Winckelmann zwar enger mit
den eigentlichen Kunstwerken verbunden, behalten aber ihre untergeordnete Rolle. Im Send-
schreiben ist das Material von argumentativer Bedeutung, wenn aufgrund des Marmors der
Vestalinnen deren griechische Herkunft bestritten wird (S. 62). Da Winckelmann ausgerech-
net in der Maske des Sensualisten auf die faktische Materialitat von Skulptur kurz zu sprechen
kommt, ist vielleicht doch ein zufallig.

%Das Bild, das Winckelmann mit groBer Wahrscheinlichkeit beschreibt, befindet sich heute in der
Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe. Die Datierung ist unsicher; vgl. Wolfgang Stechow, ,,The
Love of Antiochus with Faire Stratonice in Art, S. 230-231 u. S. 236-237 (Appendix A) In:
Art Bulletin, vol. 27, no. 4, 1945, S. 221-237. Winckelmanns Verwechslung von Seleucos und
Erasistratos macht die Zuordnung des richtigen Gemaéldes, — es gibt drei mit diesem Thema
von Lairesse —, etwas unsicher. Er erwahnt selbst noch eine weiteres; vgl. Sendschreiben, S.
80.

%Raffaels Attila und Leo I1. vor den Toren Roms und die Sixtinische Madonna sind die Ausnah-
men. Sie werden als moderne Antiken im plastisch modifizierten Schema diskutiert; vgl. Ge-
dancken, S. 45-47.
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Malerei geht, nur unzureichend motiviert. Bei Lairesses Stratonice handelt es sich
nicht um ein koloristisch-naturalistisches Gemalde, noch liefert Winckelmann
eine Beschreibung dieser Art. Innerhalb der Gesamtkonstruktion erscheint sie als
Pendant zur ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] GroRe*-Interpretation des Laocoon
in den Gedancken.

Die Beschreibung setzt einigermalen abrupt ein: VVon Popularitét als
kinstlerischem Qualitéatskriterium, das Van der Werff zu einem bedeutenderen
Kunstler als Poussin macht,'*® springt der Text in einer rhetorischen Aufforderung
zu Lairesses Bild:

»Man zeige mir viel Gemélde von Erfindung, Composition und Colorit, wie einige
von Gerhards Lairesses Hand sind. Alle unparteyische Kinstler in Paris, die das al-
lervorziglichste, und ohne Zweifel das erste Stiick in dem Cabinet der Schilderey-

en des Herrn De la Boixieres kennen, ich meine, die Stratonice, werden mir Beyfall
geben missen.” (Sendschreiben, S. 80.)

Der Appell an den versammelten Pariser Kunstverstand, der seine Autoritat neben
der Gegelegenheit zur Autopsie wohl auch seiner Herkunft verdankt, dem Urteil
Winckelmanns zuzustimmen, ergibt durch den Bezug auf die konkrete historische
Situation eine implizite Wiederaufnahme des Popularitatsargumentes: Weil nie-
mand das Gemalde kannte, wurde es 1754 nicht flr die kursachsische Gemaélde-
sammlung in Dresden erworben, sondern nach Paris zuriickgeschickt.**® Populari-
tat als asthetisches Qualitatskriterium wird durch den Popularisierungsversuch des
Sendschreibens®®’ selbst in Frage gestellt. Die Stratonice wurde nicht angeschafft,
obwohl man das Gemaélde gesehen hatte, oder eben weil man es gesehen hatte.
Der im Sendschreiben als Kriterienkatalog formulierte Komplex aus sinnlichem
Vergniigen, Popularitat und naturalistischem Nachahmungsgebot'®® fiihrt im Fall

1%5y/gl. Sendschreiben, S. 79f.

1%y/gl. Kommentar, in KS, S. 376.

197 Ich habe eine lange Episode gemacht; ich finde es aber gleichwohl billig, ein Werk, welches
unter die ersten in der Welt kann gesetzet werden, da es sowenig Kenner gefunden, bekannt zu
machen.” (Sendschreiben, S. 82.)

%Ein Kritikpunkt am Gemalde scheint die anatomische Inkorrektheit der Figuren gewesen zu
sein: ,,Man hat mir erzahlt, dal3 junge Kiinstler jenseits der Gebiirge, die dieses Meisterstiick
gesehen, da ihnen der Arm des Prinzen, der etwa um eine Linie zu stark seyn mag, ins Gesicht
gefallen, vorbeygegangen, ohne nach dem Vorwurf des Gemaldes selbst zu fragen.* (Send-
schreiben, S. 82). Wer die ,,jungen Kinstler jenseits der Geburge“ sind, reale Kilinstler oder
wieder die ,,welschen Pinsel, die schon Van der Werff nicht gebuhrend wiirdigen konnten
(vgl. Sendschreiben, S. 79), ist wohl nicht mehr zu kléren. Das Sendschreiben als Reverskon-
struktion macht die Ubernahme der traditionellen kunstkritischen Frontstellung italie-
nisch/franzdsische Kunstpraxis auf der einen, niederlandisch/deutsche auf der anderen Seite,
mit der schon in den Gedancken operiert wird, zumindest wahrscheinlich. Im Sendschreiben
wird der Hinweis auf Kiinstler dieseits der Alpen als patriotische Tat gefordert, vgl. S. 78. Die
kunstgeographische Dichotomie wird traditionell mit der ‘disegno’-'colore’-Diskussion zu-
sammengebracht; vgl. Svetlana Alpers, The Art of Describing. Dutch Art in the 17th century,
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des Lairesse-Gemaldes zu nichts als der Aktivierung der klassischen klassizisti-
schen Qualitatskriterien, um seine Bedeutung zu belegen: VVor dem Colorit wer-
den ,,Erfindung* und ,,Composition“ sowie spater der ,,VVorwurf* betont. Nicht die
,»Belustigung der Augen®, sondern ,,was den Verstand riihret (Sendschreiben, S.
79), bildet das Zentrum der Bildbeschreibung, die dann auch konsequent mit dem
Referat der dargestellten Geschichte beginnt: der Ubergabe von Frau und Krone
von Seleucos an Antiochos, um dessen Leben zu retten. Der Gattung Historien-
gemalde angemessen, legt Winckelmann den Schwerpunkt seiner Ausfiihrungen
auf den Ausdruck (‘expression’ in der von de Piles kodifizierten kunstkritischen
Terminologie) der einzelnen Figuren und ihrer Verhaltnisse zueinander. Die Ana-
lyse des Colorits spielt eine untergeordnete Rolle und bleibt auf das Lokalkolorit
von Stratonices Kostim*® und dessen Kontrast zum dunkleren Hintergrund (‘clai
robscur’) beschrankt. Ihre Funktionen innerhalb der Gesamtkomposition werden,
wenn Uberhaupt, nach der zugrundegelegten Handlung bestimmt, nicht umge-
kehrt: Weil Stratonice die Hauptperson ist, ist sie am starksten beleuchtet, Konig
Seleucos tragt dunkle Kleidung, um Stratonice besser hervorzuheben.?®® Als kon-
stitutives Phanomen des gesamten Bildes kommt die Lichtfihrung nicht in den
Blick, genauso wenig wie die Komposition der Figuren und die Architekturkulis-
se. Sie werden einzeln und schematisch nach dem traditionellen Muster durchge-
gangen und auf ihre Textstellen-Qualitat untersucht.?*:

Ausgangspunkt und Grundlage der gesamten Interpretation bildet die dar-

London: 1989 (1. Auflage 1983), S. XIX-XXIV.
»Ihr Gewand ist meisterhaft geworfen, und es kann die Kunstler lehren, wie sie den Purpur der
Alten malen sollen. Es ist nicht allgemein bekannt, da der Purpur die Farbe von Weinblattern

gehabt, wenn sie anfangen welk zu werden, und zu gleicher Zeit ins réthliche fallenl . (Send-
schreiben, S. 80; die Fullnote lautet ,,v. Lettre de M. Huet sur la Pourpre: dans les Dissertat. de
Tilladet Tom.11.p.169.)

200\/g1. Sendschreiben, S. 80.

2O1£iir die Figurenkomposition: ,,Alle Character, die der Kiinstler seinen handelnden Personen
gegeben, sind mit solcher Weisheit ausgetheilet, dai? ein jeder derselben dem andern Erhoben-
heit und Nachdruck zu geben scheinet.” (Sendschreiben, S. 81.) Fur Dekoration und Architek-
tur: ,,Der Verstand und Geschmack des Kinstlers breiten sich durch sein ganzes Werk aus bis
auf die Vasen, die nach den besten Werken des Alterthums in dieser Art, entworfen sind. Das
Tischgestell vor dem Bette hat er, wie Homer, von Elfenbein gemacht. Das Hinterwerk des
Gemaldes stellet eine prachtige griechische Baukunst vor, deren Verzierungen auf die Hand-
lung selbst zu deuten scheinen.” (Sendschreiben, S. 82.) Im Gegensatz zu den Bildbeschrei-
bungen in den Gedancken arbeitet Winckelmann hier mit Zitaten (Ovid, Haller und Juvenal).
Ein weiteres traditionelles Interpretationsinstrument in der Beschreibung stellt die Herrscheri-
konographie mittels Munzbildern dar. Winckelmann fiihrt die Munzportéts von Seleucos und
Antiochos an, um seine Interpretation zu stiitzen (vgl. Sendschreiben, S. 81), die aber gerade
bei den durch die dargestellte Handlung am wenigsten determinierten Figuren falsch ist: Win-
ckelmann verwechselt Seleucos und Erasistratos, aber kaum wegen numismatischer Fehlin-
formationen (wie Stechow vorschlégt; vgl. W. Stechow, ,,The Love of Antiochus with Faire
Stratonice” in Art, S.230), sondern weil fr ihn Erasistratos, der medizinisch-theologische
Hermeneut, das Zentrum der Geschichte und folglich auch des Bildes ist.
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gestellte Geschichte. Ihre Transformation in die Handlung des Gemaéldes ist deren
eigentliche Leistung. Was in der dargestellten Szene tiber die historischen Fak-
ten®® hinaus erzahlt wird, bestimmt die Beschreibung: Auf der duRerlichen Hand-
lungsebene schildert es laut Winckelmann die Ubergabe von Krone und Stratonice
von Konig Seleucos an seinen Sohn Antiochos durch den Arzt und Priester Era-
sistratos. Dargestellt werden vor allem die Reaktionen der Figuren auf diesen
merkwirdigen Vorgang. Der Schwerpunkt liegt dabei auf den konfligierenden
Gefiihlen der einzelnen Personen und ihrer harmonischen Aufldsung in Lairesses
Gemalde. Stratonice vereinigt ,,Schaam und eine zugleich gefallige Unterwerfung
unter den Befehl des Konigs* sowie

,das sanfte ihres Geschlechtes, die Majestét einer Konigin, die Ehrfurcht bey einer
heiligen Handlung, und alle Weisheit in ihrem Betragen, die in einem so feinen und
ausserordentlichen Umstande, wie der gegenwartige ist, erfordert wurde.* (Send-
schreiben, S. 80.)

Seleucos zeigt ,,Erwartung und Zufriedenheit“(Sendschreiben, S. 81), der Prinz
,Freude und Verwunderung [...,] die aber durch Ehrfurcht in der edelsten Stille
gehalten werden* (Sendschreiben, S. 81), sowie Genesung und Krankheit. Die
Grinde fir die positive Bewertung des Gemaldes stimmen mit denen fiir den Lao-
coon uberein. ,,[E]dle Einfalt und [] stille Gréi3e” sind auch flr diese Interpretati-
on die zentralen Qualitatsmerkmale. Die Metapher von Nacht und Morgenrote
wiederholt die Konstruktion des gleichzeitig stillen und aufgewuhlten Meeres:

,»Die Regungen der Seele, die mit einander zu streiten scheinen, fliessen hier mit

einer friedlichen Stille zusammen. Die Genesung meldet sich in dem siechen Ge-

sichte, so wie die Ankiindigung der ersten nahen Blicke der Morgenréthe, die unter

dem Schleyer der Nacht selbst den Tag, und einen schénen Tag zu versprechen
scheinet.” (Sendschreiben, S. 82.)

Von der Qualitat der Malerei ist nirgends die Rede, die ,,Belustigung der Augen*
scheint gerade in dem zu bestehen, ,,was den Verstand rithret“*®, Die Entschliis-
selung des Gemaldes auf die dargestellte Handlung und ihre Bedeutung hin sowie
die daraus resultierende Anerkennung fir die kluge Komposition des Kiinstlers
bilden das Vergniigen des Betrachters am Bild.

2925gleucos I. (358 0. 354 - 280 v. Chr.) teilte die Herrschaft seit ca. 294 mit seinem Sohn Antio-
chos I Soter (325-261 v. Chr.), der Stratonice, seine Stiefmutter, tatsachlich heiratete. Der Zu-
sammenhang von Machtiibergabe und Heirat ist historisch ungeklart. Die Geschichte, die mit
Petrarca wieder in der europdischen Literatur auftaucht, wird in leicht unterschiedlichen Versi-
onen bei Valerius Maximus, Plutarch, Appian, Pseudo-Lucian und Lucian erzahlt. Sie galt als
historisches Faktum; vgl. Wofgang Stechow, ,,The Love of Antiochus with Faire Stratonice” in
Art, S. 221f.

2%3Sendschreiben, S. 79.
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Wie beim Laocoon geht es um das Uberschreiten der Natur, die im Falle
des Historiengemaldes aus den historischen Fakten und den tberhistorischen
menschlichen Gefuihlen besteht. Wéhrend der antike Bildhauer seine grofl3e Seele
aus den Marmor schl&gt und dem Betrachter zur ethisch-asthetischen Metapher
des eigenen idealen Selbst wird, fligt Lairesse der ,,Wahrheit seiner Geschichte*
»Verstand und Geschmack* in Form von Vasen, Beistelltischchen, Bettgestell und
Hintergrundarchitektur hinzu.?®* Diese allegorischen Dekorationen bilden fiir den
Betrachter einen interpretatorischen UberschuR. Sie wiederholen den Inhalt des
Gemaldes als Rebus, und fiihren nicht zum innerlichen Nachvollzug im Interpre-
tationsakt, sondern schmeicheln dem Verstand des Betrachters. Wie der Arzt Era-
sistratos die Ursache von Antiochos’ Krankheit und damit zugleich ihr Heilver-
fahren aus dessen Verhalten liest, liest der Betrachter das Bild und findet in den
Sphinxen am Bett des Prinzen dafiir ein Bild®®.

Trotz der Ahnlichkeit mit der ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] GroRe* des
Laocoon und seinem hermeneutischen Produktionsverfahren, in dem die eigene
Struktur als Struktur des Kunstwerks verstanden wird, schlief3t sich die Lairesse-
Interpretation nicht zum perfekten hermeneutischen Zirkel. Nur das Krankenbett,
ein ,,Nebenwerk*, figuriert den dem Bild zugrunde liegenden hermeneutischen
Akt. Die Figur des Erasistratos selbst prasentiert zwar des Ratsels Losung, Antio-
chos’ Objekt(e) der Begierde: Krone und Frau, aber er wird eben nicht beim L6-
sen des Ratsels der prinzlichen Krankheit dargestellt. Die anderen Figuren als
Trager gegensatzlicher und gemaRigter Affekte sind fur den Maler interessante
Darstellungs- und fiir den Betrachter interessante Lektlireprobleme, keine Meta-
phern des (eigenen) idealen Selbst. Sie zerstreuen seine hermeneutische Aufmerk-
samkeit, wéhrend das Nicht-Schreien Laocoons, sein leicht ge6ffneter Mund, sie
auf die grole Seele des idealen Subjekts fokussierten. DalR Winckelmann den
Représentanten der Hermeneutik im Gemalde, Erasistratos, und den eigentlich
Handelnden, Seleucos, falsch identifiziert, macht die Rebus-Logik, die er selbst
auf das Gemélde appliziert, noch im falschen Raten augenféllihg.

Die Differenz zum Laocoon der Gedancken wird nicht primér durch die
Verwendung philologisch-antiquarischer Verfahren und das Abarbeiten der tradi-
tonellen kunstkritischen Beschreibungsterminologie markiert, sondern durch das
Fehlen einer Synthesefigur des Textes und fir den Text. Was fir den Laocoon

20%\/gl. Sendschreiben, S. 82.

205 Der Kiinstler zeigt sich bey aller Wahrheit seiner Geschichte, als einen Dichter, und er machte
seine Nebenwerke allegorisch, um gewisse Umstande durch Sinnbilder zu malen. Die Sphinxe
an dem Bette des Prinzen deuteten auf die Nachforschung des Arztes, und auf die besondere
Entdeckung von der Ursach von der Krankheit desselben.” (Sendschreiben, S. 82.)
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durch die Identifizierung von Korper und Kunstwerk hergestellt wird, das Zu-
sammenfallen von thematischer Einheit (stoisch-heroisches Sterben) und kiinstle-
rischer Einheit (der Statuenkdrper), das die Funktionsanalyse bestimmter Details
als sinngestiftete formaler Elemente erst ermdoglicht, 1aRt sich an Lairesses Seleu-
cos und Stratonice nicht so einfach herstellen. Die Vielfalt und Gleichwertigkeit
der dargestellten Themen, — Vaterliebe, Gattenliebe, Sittsamkeit, Selbstbeherr-
schung, Loyalitdt und Menschenkenntnis —, verhindert die Privilegierung einer
einzelnen Figur als Locus der kinstlerischen Einheit. Die Transformation in eine
antike Statuengruppe, die Winckelmann an Raffaels komplexem Historiengemal-
de Papst Leo Il und Attila durch die radikale Ersetzung von Handlung und
menschlicher Gestalt vornimmt, findet in der Lairesse-Beschreibung nicht statt.
Obwohl Winckelmann auch hier fast die Halfte des Bildes ignoriert’® und sich
auf die Hauptfiguren konzentriert, bleibt die Historie (ibrig. Eine Verkorperung
findet nicht statt. Der grofite Teil des grof3en barocken Apparats wird weggestri-
chen, dargestellt wird eine um klassizistische Beruhigung bemihte Handlung.
Seleucos und Stratonice erscheint als dramatische Szene,”®” keine der Figuren
wird als Reprasentantin der Bedeutung des Gemaéldes zu seiner Gestalt, auch Era-
sistratos nicht, dessen Hermeneuten-Rolle innerhalb der Geschichte Winckel-
manns Verwechslung der Seleucos und Erasistratos-Figuren im Gemélde moti-
viert.

Das Nicht-Stattfinden des Lairesse-Gemaldes als kiinstlerisch-&sthetische
Einheit im Sendschreiben, die erst den Betrachter beziehungsweise Leser zur ethi-
schen Interpretation, zur Nachahmung, fordert, 183t sich vollig entgegengesetzt
bewerten: Vor allem die &ltere Forschung betont den Charakter des Sendschrei-
bens als Gelehrten- und Kunstkritiker-Polemik, die in der Maske eines Kritikers
der Gedancken den gelehrten Antiquaren- und Kunstkritiker-Diskurs sich selbst
denunzieren 1&Rt. Im Zuge dieser Interpretation werden die traditionellen Elemen-
te der Seleucos und Stratonice-Beschreibung betont und als besonders gelungenes
Rollenspiel bewertet. Ein eigenstandiger, positiver Wert fir Winckelmanns Arbeit
an einer hermeneutischen Methode zum Umgang mit visuellen Fakten innerhalb

2%Neben dem spektakuldren szenischen Apparat mit antikisierender Architekturkulisse und sich
dramatisch bauschenden VVorh&ngen gibt es noch ein groRes Reiterdenkmal im Zentrum des
Mittelgrundes, im rechten Bilddrittel eine zahlreiche Gruppe von Hoéflingen, einen modischen
Mohrenpagen und ein ebenso modisches, wild herumspringendes Hiindchen. Im Gegensatz
zum Laocoon und zum Raffael-Fresko hat Winckelmann Lairesses Seleucos und Stratonice
zum Zeitpunkt der Beschreibung mit eigenen Augen gesehen; vgl. H. Pfotenhauer, Th. Franke,
Winckelmann. Gedancken {ber die Nachahmung, S. 355.

27|n den Erlauterungen fihrt Winckelmann auch die traditionelle Parallelisierung von Historien-
gemaélde und Tragddie an; vgl. Erlauterungen, S. 119.
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einer idealistischen Kunsttheorie wird ihr abgesprochen.?% Ihre durch Umfang

und Anlal herausgehobene Stellung im Sendschreiben wie im Gesamtwerk Win-
ckelmanns nehmen neuere Interpreten wiederum zum Ausgangspunkt einer Um-
bzw. Neubewertung der Beschreibung und des gesamten Sendschreibens. Es wer-
den Abweichungen vom kunstkritischen Standard konstatiert, die aus der pro-
modernen Position des Sendschreibens abgeleitet werden. Die ,,lange Episode
der Lairesse-Beschreibung erscheint als das Andere der von Winckelmann in den
Gedancken propagierten Statuarik, als Form einer gegenuber deren strengem
Klassizismus eigentlich modernen psychologischen Asthetik, deren Mdglichkei-
ten sich Winckelmann durch den Abbruch dieses beschreibungstechnischen Expe-
riments entzieht.?*°

Beide Positionen fihren zu einer Harmonisierung der Widerspriche, die
im Sendschreiben durch die mehrdeutige Position der Lairesse-Beschreibung ent-
stehen. Der selbstkritische Text wird zur Polemik gegen die altmodische Kunstli-
teratur in Form einer altmodischen Polemik erklart, oder aber als eine positive
Theorie moderner Kunst gelesen, die sich im Windschatten von Winckelmanns
argumentativen Intentionen und rhetorischen Tricks formiert und die er nur abbre-
chen, aber nicht (in den Erlauterungen) widerlegen kann. Gegen beide Thesen
laRt sich die Isolation der Beschreibung im Text anfiihren, mit jeweils gegenteili-
gem Effekt: Als eine Art parodistische Polemik gegen die traditionelle Kunstkritik
und Bildbeschreibung innerhalb einer allgemeinen Gelehrten-Parodie ist sie ziem-
lich lang geraten, auf’erdem weicht ihre narrative Form von der sonstigen (Stellen-
)Kommentar-Form des Sendschreibens auffallig ab. Die solitdre Position hebt
Winckelmann eigens hervor.?*!

«209

?%Die kanonische Interpretation des Sendschreibens als Gelehrtensatire, die auch noch Lesefriichte
und eine Hommage an Adam Friedrich Oeser enthalt, findet sich schon bei C. Justi, Winckel-
mann und seine Zeitgenossen I, S. 493-499. Die Bewunderung fiir Lairesse (und lokale Maler)
schétzt Justi, wie schon die &hnlich disparaten Ausfiihrungen zu Michelangelos ,,Wasserkas-
ten“ in den Gedancken, als Reminiszenz an Oeser ein, dessen &sthetische Postionen dann in
Rom von Winckelmann endgultig hinter sich gelassen werden. Wilhelm Waetzold, Deutsche
Kunsthistoriker I. Von Sandrart zu Rumohr, S. 50-73 konstatiert, ohne auf die Lairesse-
Beschreibung einzugehen, eine konstitutionelle Unfahigkeit Winckelmanns, das Eigentliche
der Malerei positiv wahrzunehmen (S. 59f.), und seine Reduktion der Malerei auf die Allego-
rie, ihre Verwandlung in einen gelehrten Text (S. 69-72). G. Baumecker, Winckelmann in sei-
nen Dresdner Schriften, S. 127f. interpretiert die Beschreibung als kohérenten Teil des voll-
sténdig parodistisch-satirisch zu verstehenden Sendschreibens.

29\/gl. Sendschreiben, S. 82.

2% onrad Zimmermann, Eine Geméaldebeschreibung Winckelmanns, in: Beitrage der Winckel-
mann-Gesellschaft 7 (1977), S. 45-67, u. H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Gedan-
cken tber die Nachahmung, S. 388. Auch die ‘modernen’ Interpretationen tibernehmen also
das von Winckelmann vorgebenene “‘querelle’-Schema, in dem sie die Akzente verschieben.

*!15je wird als ,,lange Episode* bezeichnet, die Riickkehr zum Stellenkommentar wird explizit
formuliert; ,,Ich komme wieder auf die Schrift selbst.” vgl. Sendschreiben, S. 82.
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Gegen die Modernitatsthese spricht der inhaltliche Bruch mit der vorher
gegen den rigorosen Idealismus der Gedancken stark gemachten modern-
sensualistischen Argumentation. Das Sendschreiben lobt das Gemalde als intel-
lektuelle Leistung, womit es den Qualitatskriterien entspricht, die in den Gedan-
cken (und in den Erlauterungen®?) als zentral fiir anspruchsvolle Malerei angege-
ben werden:

,Die Mahlerey erstreckt sich auch auf Dinge, die nicht sinnlich sind; diese sind ihr
hochstes Ziel, und die Griechen haben sich bemiihet, dasselbe zu erreichen, wie die
Schriften der Alten bezeugen.” (Gedancken, S. 55.)

Auch die Beschreibung der Affekte und die philologisch-antiquarischen Bemer-
kungen lassen sich wie die komplizierte allegorische Struktur als wesentliche E-
lemente Kklassizistischer Kunsttheorien und der daraus entwickelten Beschrei-
bungsmethoden beschreiben.?*® Starkstes Argument fiir den argumentativen Bruch
innerhalb des Sendschreibens und die nicht-sensualistische, sondern klassizis-
tisch-idealistische Position der Gemaldebeschreibung ist das Gemaélde selbst, das
seine Zugehdrigkeit zur klassizistischen Tradition (vor allem franzdsischer Prove-
nienz) durch Thematik und Malweise demonstriert. Lairesses Seleucos und Stra-
tonice gehdrt keineswegs zum sensualistisch-coloristischen Gegenkanon®*.

212 Die Fabel wird in der Malerey insgemein Allegorie genannt; und da die Dichtkunst nicht weni-

ger1 als die Malerey die Nachahmung zum Endzweck hat, so macht doch diese allein ohne Fa-

bel? kein Gedicht, und ein historisches Gemalde wird durch die blosse Nachahmung nur ein
gemeynes Bild seyn, und hat man es ohne Allegorie anzusehen, wie Davenant's so genanntes
Heldengedicht Gondibert, wo alle Erdichtung vermieden ist.“ (Anmerkung eins verweist auf
LAristot. Rhet. L.1.c.11.p.61 edit. Lond. 1619.4.“; die zweite auf ,,Plato Phaed. p.l.44.“; Erlaute-
rungen, S. 118.)

BBaumecker betont die Ahnlichkeit der Gemalde-Beschreibung mit denen Belloris (G. Baum-
ecker, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften, S. 127). Durch Belloris Bedeutung fiir Win-
ckelmanns Kunsttheorie verstarkt diese Ahnlichkeit m. E. eher den ambivalenten Charakter der
Beschreibung. Die Aufzdhlung der von den Figuren dargestellten Gefiihle entspricht ziemlich
genau der durch LeBrun und Felibien kodifizierten Beschreibungstechnik, genauso wie der
narrative Charakter der Beschreibung; vgl. zur franzdsischen Kklassizistischen Beschreibungs-
tradition Stefan Germer, Kunst-Macht-Diskurs. Die intellektuelle Karriere des André Félibien
im Frankreich von Louis XIV., Miinchen: 1997, S. 463-489. Mit den psychologisch ausdiffe-
renzierten Analysen beziehungsweise den ausphantasierten Gefiihlen der dargestellten Figuren,
die sich ab der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts ausgehend von Frankreich als bevorzugte
Form der Beschreibungsliteratur aushilden, hat Winckelmanns Lairesse-Beschreibung m. E.
wenig gemein. Erst die beriihmten rémischen Statuenbeschreibungen lassen sich als eine my-
thologisch-allegorisch operierende Nebenformen dieses sozusagen empfindsamen Beschrei-
bungstyps verstehen; vgl. hierzu Oskar Batschmann, Belebung durch Bewunderung. Pygmali-
on als Modell der Kunstrezeption. In: Mathias Mayer, Gerhard Neumann (Hg.): Pygmalion.
Die Geschichte des Mythos in der abendl&ndischen Kultur, Freiburg i. Brsg.: 1997, S. 325-370,
v.a. S. 338-351. Batschmann weist auf den systematischen Konflikt von ‘gefuhliger” selbst mit
Kunstanspruch auftretender Aneignung des Kunstwerk und den proto-kunstwissenschaftlichen
antiquarisch-philologischen Methoden hin.

*Y“Dessen fundamentale Kriterien und einige seiner Kiinstler (Jordans, Rembrandt, Raoux, Wat-
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Das merkwirdige Nebeneinander von alten und modernen Positionen so-
wie verschiedener Schreibhaltungen verweist auf deren grundlegende Uberein-
stimmung in der Auffassung vom kiinstlerisch-gestalterischen Prozess der Sinn-
produktion des Kunstwerks. Auch in der im Sendschreiben vorgefiihrten modern-
sensualistischen Position erscheint die Malerei, d.h. Farbgebung, Farbauftrag so-
wie generell die formale Gestaltung, als supplementarer Effekt eines vorgéngigen
rationalistischen Wirklichkeits- beziehungsweise Realitatskonzepts, das vom I-
dealismus der Gedancken nur durch seine differente Perspektive, nicht durch sei-
ne Konstruktion und Funktion zu unterscheiden ist. Wahrend die antiken Kiinstler
und ihr moderner Hermeneut zu den hinter den Phdnomenen der sichtbaren Natur
liegenden Ordnungsprinzipien vordringen, bleiben die sensualistischen Modernen
auf der Ebene der Phanomene. Das Verhaltnis beider Wirklichkeitsebenen wird in
den Gedancken im Fortschreiten der griechischen Kiinstler von der einfachen
Nachahmung der Natur zur Abstraktion des Ideals der ,,[] edle[n] Einfalt und []
stille[n] GroRe* formuliert.

Die oppositionelle Struktur der ‘querelle des anciens et des modernes’, die
sich Winckelmann in den Dresdner Schriften aneignet, ist tatséchlich hierarchisch
organisiert: Er formuliert eine moderne quasi-sensualistsische Position innerhalb
des idealistischen Kunst-Paradigmas, in dem die sinnlichen Qualitdten von Natur
und Kunstwerk nur als fliichtige Oberflache der wahren, das heif3t abstrakten und
nur intellektuell zu erschlieBenden Ordnung gedacht werden kénnen. Das Anfiih-
ren eines Kklassizistischen Historiengemaldes im Sendschreiben, um gegen den
Antiken-Fundamentalismus der Gedancken die Qualitdt moderner Kunst zu be-
weisen, folgt den VVorgaben dieser hierarchischen Zuordnung, in der sich die Op-
position zwischen ,,Belustigung der Augen* durch die sinnlichen Qualitaten der
Farbe und der theoretischen Konzeption des Gemaldes als vordergriindig erweist
und immer zugunsten des letzteren geldst ist.

Winckelmanns Charakterisierung der Atmosphare der Stratonice als ,,all-
gemeine Stille und Aufmerksamkeit“?" appliziert nicht die stoizistische Asthetik
des Laocoon-Programms auf einen mehr oder weniger ‘passenden’ Gegenstand,
sondern erprobt dessen grundlegende Struktur als hermeneutische Methode. Dal
sich die Beschreibung nicht zum vollkommenen hermeneutischen Zirkel der Sta-
tuen-Interpretation schlief3t, 1aRt sich nicht nur als Storeffekt einer ganz anderen,
namlich psychologischen Asthetik erklaren, oder als parodistische Intention. In

teau) werden vor der Lairesse-Beschreibung unter den Begriffen ‘Naturalismus’, ‘Wahrheit’
und “Colorit’; vgl. Sendschreiben S. 76-80.
5Sendschreiben, S. 81.
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der ,,langen Episode* und ihrer interpretatorischen Verfehlung des Gegenstandes
erscheint vielmehr in einer Art Negativ der (Statuen-)Korper als Ort der Einheit
von Inhalt und Form, Thema und Kunstwerk. Das Gemalde eignet sich priméar
nicht deswegen nicht als Locus der Einheit, weil es gemalt oder allegorisch ist,
sondern weil es nur der Trager der Handlung und von Verstand und Geschmack
des Kunstlers ist, die das eigentliche Kunstwerk sind. Im Gegensatz zum Lao-
coon, wo Statuenkdrper und Kunstwerk identisch werden, nimmt in Winckel-
manns Beschreibung der Stratonice das Kunstwerk nicht die Gestalt des Gemal-
des an, sondern bleibt gelehrter Text.

2.5. Winckelmanns Dresdner Schriften: Formulierung einer modernen Asthetik
und Hermeneutik der Antike

Winckelmanns Dresdner Schriften stellen eine konservative Intervention in den
zeitgendssischen antiquarisch-philologischen und kunstkritischen Diskurs dar, die
als paradoxes Ergebnis eine moderne Asthetik und Hermeneutik antiker Kunst
produziert. Ihre Modernitat, die Winckelmann selbst als neue und originale Ab-
rechnung mit der antiquarischen und kunstkritischen Tradition inszeniert, besteht
in der Formulierung eines Begriffs der griechischen Skulptur, in dem die traditio-
nelle klassizistische Forderung nach der Identitit von Form und Inhalt im Kunst-
werk qualitativ gewendet wird: In der Statue fallen die konzeptionelle Leistung
des Bildhauers, das Thema der Darstellung und das Interpretieren zusammen. Die
Skulptur fungiert als Modell der Autoreflexivitat und als Modell des idealen Sub-
jekts. Idealisierung und Abstraktion werden von ihrer urspriinglichen Funktion in
der alteren klassizistischen Kunsttheorie, die konzeptionelle Arbeit des Kiinstlers
zu beschreiben und sie gegen sein Handwerk abzusetzen, zum Einsatzpunkt einer
idealistischen Hermeneutik, deren privilegierter Gegenstand die griechische Sta-
tue ist. Sie erlangt diese Position durch ihren hermeneutischen Modellcharakter.
In Winckelmanns Rekonstruktion der antiken Kunst verkorpert sie in einer para-
doxen Bewegung den Abstraktionsprozess, der sie als materiales Kunstwerk zum
Verschwinden bringt. Sie ist das vorlaufige Ende eines VVorgangs, der mit der
Verwandlung historischer griechischer Korper in den freien und schénen Helden-
und Birgerkérper beginnt, aus dem der Bildhauer das Urbild idealer Schénheit
abstrahiert. Das tatsachliche Ende dieser fortschreitenden Abstrakt- und Idealwer-
dung ist die Uberfiihrung der Statue in ihren Begriff durch den modernen Interpre-
ten:
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,,Das allgemeine vorzigliche Kennzeichen der Griechischen Meisterstlicke ist end-
lich eine edle Einfalt, und stille GroRe, [...]“ (Gedancken, S. 43).

Der Begriff der Statue ist das Ideal des Menschen.

Die Transformation des traditionellen antiquarisch-philologischen und
kunstkritischen Diskurses in eine idealistische Hermeneutik bringt fur die antike
Skulptur eine Positionsverschiebung. Sie riickt von einer eher untergeordneten
Stellung ins Zentrum des neuen Kunstdiskurses, sie erhalt programmatischen Sta-
tus. Als Programm-Kunstwerk wird die Gestaltung der Statue, ihre Form, zu ei-
nem gewichtigen Gegenstand der Interpretation, bildet ihre ideale Verkdrperungs-
leistung doch die Grundlage und die Begriindung fiir den hermeneutischen Akt.
Antike Kunst wird damit einerseits zum Gegenstand einer auf ihre gestalterischen
Aspekte gerichteten Interpretation, die sich der Kategorien und Methoden der
kunstkritischen Tradition bedient. Sie erscheint so Giberhaupt erst als Kunstwerk
und verliert ihren Status als philologisches Problem antiker Texte.

Andererseits wird ihre formale Analyse durch ihre Darstellungsfunktion
fiir das Ideal begrenzt auf den Korper, eigentlich auf die menschliche Gestalt. Die
stdndige “Verwechslung’ von (dargestelltem) Korper und Statue sowie die Ver-
wandlung von Gemalden des klassizistischen Kanons in Statuen in den Dresdner
Schriften resultieren aus ihrer spezifischen Konstruktion des Nachahmungsprin-
zips, das die empirisch-historischen griechischen Korper als nattrliches Schon-
heitsideal beziehungsweise als Ursprung des idealen Schénheitsbegriffs konstitu-
iert. Winckelmanns idealistische Hermeneutik der Antike konstruiert den Korper
als Statue und versteht die Statue als Korper. Aus diesem von ihm ausdricklich
als natirlich vorgestellten Zusammenhang ergibt sich die normative Funktion und
Fahigkeit seiner Kunsttheorie, den alten klassizistischen Formenkanon gegen die
theoretischen und &sthetischen Zumutungen des zeitgenossischen Kunstdiskurses
erneut als das Eigentliche der Kunst, als allein wahre Schonheit zu affirmieren.
Der Korper ist, insoweit er schon ist, bestimmt von Symmetrie, Ganzheit, Ge-
schlossenheit, Ordnung und Ubersichtlichkeit. Winckelmanns Betrachtung der
formalen Aspekte der Statue nimmt diese komplexen und selbst schon stark mit
Bedeutung versehenen Formen zur nicht weiter analysierbaren Grundlage, — der
wahre Umriss ist nicht beschreibbar —, von der aus entweder formale Abweichun-
gen als asthetisch-ethische Verfehlung beschreib- und bestimmbar werden oder
Ubereinstimmung mit dem asthetischen Kanon am ebenso bedeutsamen Detail
(Laocoons Mund und Unterleib) gezeigt wird.

Eine formale Analyse im modernen, sensualistisch inspirierten Sinne, die

123



die Statue als Zusammenhang von Formen untersucht, der Effekte wie Geschlos-
senheit und Symmetrie, Ganzheit und Ordnung erst produziert, ist fir Winckel-
manns idealistische Hermeneutik sinnlos. Sie adaptiert sowohl philologisch-
antiquarische Methoden als auch die Bestimmungs- und Beschreibungskategorien
der Kunstkritik fur ihr ideales Statuenmodell, das den Korper als nattrlichen Ur-
sprung von Einheit und Ganzheit installiert. Die Mdglichkeiten der kunstkriti-
schen Terminologie, gestalterische Aspekte formal differenziert und detailliert zu
beschreiben, werden von Winckelmann an die von ihm als naturalistisch und ma-
nieristisch abgewertete moderne Kunst delegiert. Sie erscheinen als interpretati-
onstechnisches Aquivalent zur virtuosen Mechanik der auf Sinnen- und Nerven-
reiz berechneten modernen Kunst in der Art Berninis.

Mit dem Festhalten an der antiken Kunst als ethischer und &sthetischer
Norm, fiir die der naturliche Kérper das basale Formenrepertoire bildet, setzt
Winckelmann die antike Statue als das modellhafte transparente Form-Inhalt-
Geflige ein. Er erflillt damit eine zentrale Forderung des modernen Kunstdiskur-
ses, die Einheit von einheitlichem Thema (unité du sujet) und einheitlichem
Kunstwerk (unité de I’objet), den er mit der Einfiinrung einer weiteren Uberein-
stimmung noch tberbietet: Auch der den hermeneutischen Akt (nach)vollziehende
Text untersteht dem &sthetisch-ethischen Einheitsgebot der Statue. Die kritischen
Verfahren der zeitgendssischen Kunstbetrachtung und die der Philologen und An-
tiquare, die sich in ihrem *Scheitern” an der Produktion eines dem propagierten
antiken Einheits- und Ganzheitsideal entsprechenden Textes gleichen, werden von
Winckelmann nicht nur inhaltlich angepasst und fokusiert, sondern verschwinden
in der ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] Gr6Re* seines eigenen hermeneutischen
Text.

Dieser Transformationsprozess von traditionellem philologisch-
antiquarischen Diskurs und kunstkritischem Diskurs in eine idealistische Herme-
neutik wird programmatisch an der Winckelmann zu diesen Zeitpunkt bestenfalls
als Stich bekannten Laocoon-Gruppe durchgefuhrt, nicht an einer in Dresden vor-
handenen Antike. Die Wahl ist zum einen strategisch motiviert: Die gegen das
antiquarisch-philologische Establishment gerichteten und programmatischen An-
spruch erhebenden Gedancken uber die Nachahmung brauchen einen Gegenstand,
der diesem Anspruch entspricht und ihm durch seine Reputation Glaubwirdigkeit
verleiht, zumindest Beachtung garantiert. Der Laocoon stellt dariiberhinaus the-
matisch einen idealen Einsatzpunkt fir Winckelmanns idealistisches Programm
dar: Der dargestellte Todeskampf wird zur doppelb6édigen Metapher des Kérper-
Geist-Verhéltnisses, das schon die klassizistische kunsttheoretische Tradition be-
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stimmt, und damit flr das Verhaltnis von formaler Gestaltung und Bedeutung,
Formanalyse und Sinnstiftung. Erst in diesem Zusammenspiel entsteht Winckel-
manns idealistische Hermeneutik, die durch die Statue ihre sinnliche Evidenz und
Autoritat erhalt. Thre Wahrheit beweist sie noch in der Fahigkeit, das Nicht-
Vorkommen der konkreten Laocoon-Statue im Text in ihrem idealen Statuenbeg-
riff theoretisch aufzuheben. ,,[E]dle Einfalt und [] stille GréRe* wird die kanoni-
sche Formel, um die griechische Kunst auf ihren Begriff zu bringen und ihre for-
male Gestaltung zu beschreiben.

Korper und Statue, dem Korper als Statue und der Statue als Korper,
kommen in Winckelmanns idealistischer Hermeneutik eine im wortlichen Sinne
grundlegende Funktion zu. Sie sind der naturliche und empirische Locus von Ein-
heit und Ganzheit, sie garantieren und beglaubigen das im hermeneutischen Akt
produzierte Ideal. Mit dieser Konstruktion installiert Winckelmann die zentrale
Sinn produzierende Differenz seiner Hermeneutik in und als einen permanenten
‘Realitatskonflikt’: Die Sichtbarkeit des Statuenkorpers und die Unsichtbarkeit
des Ideals mussen miteinander vermittelt werden. Dem jeweiligen Statuenkorper
mul} das Ideal immer wieder neu eingeschrieben, der Statuenkorper muf3 dem
hermeneutischen Idealtext immer wieder neu eingeschrieben werden. Obwohl der
hermeneutische Akt immer die identische Wahrheit des Ideals hervorbringt, her-
vorbringen mul3, kommt er nie zu seinem Ende.

Das Wieder- und Weiterschreiben des Zirkels von idealer Kiinstlerintenti-
on, (wirklichen) Statue(n) und moderner Interpretation fuhrt Winckelmann von
der programmatischen Polemik von Gedancken, Sendschreiben und Erlauterun-
gen zu den zwei eigentlich hermeneutischen Textgattungen, die in seinem Werk
eng miteinander verschréankt sind: Statuenbeschreibung und Kunstgeschichts-
schreibung. In der Konfrontation mit der realen Laocoon-Statue und dem dari-
berhinaus im Belvedere-Hof des Vatikan versammelten Kanon der antiken Kunst
entwickelt er aus der ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] GroRe* des Gedancken-
Laocoons pragmatische Beschreibungsstrategien und -methoden fur die Idealitét
der Statue. Die Idealitat der griechischen Kunst konstituiert sie als Corpus von
Kunstwerken, der konsequenterweise so beschreibbar ist wie eine Statue. Die ide-
ale Beschreibung der antiken Kunst ist die Geschichte der antiken Kunst.

Die prinzipielle Unabschliel3barkeit von Winckelmanns hermeneutischem
Antiken-Projekt bestatigt seinen Anspruch auf Wahrheit und Idealitat, wie auch
umgekehrt dieser Anspruch die UnabschlieRbarkeit des Projekts begriindet. In den
Dresdner Schriften erscheint sie in der Undefinierbarkeit des wahren ,,Contours*
und im Nicht-Schreien des sterbenden Laokoons, in den rémischen Schriften
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Winckelmanns wird sie den Unsabgbarkeitsgestus der Statuenbeschreibungen
motivieren und in der Geschichte der Kunst des Alterthums, die kaum ausgeliefert
schon uberarbeitet werden mul3, ihre ‘wahre’ Gestalt annehmen. Die Unauss-
chopfbarkeit der antiken Kunst qua ihrer Idealitat produziert als ihre empirisch-
praktische Ruckseite den Zwang zur Totalitat. Die Realitat der Statuen und die
historische griechische (Korper-)Kultur fungieren in Winckelmanns Hermeneutik
als Evidenzargument und Authentizitatsausweis. Noch nicht beschriebene antike
Kunstwerke und neue Forschungsergebnisse bedrohen deswegen ihre Integritét,
standige Aktualisierung durch bruchloses Einfiigen in den idealen Statuencorpus
wird zur eigentlichen hermeneutischen Arbeit. Die ideale Unabschlie3barkeit des
Projektes realisiert sich auf der Textebene als Fragmentaritat, die das fir den her-
meneutischen Text geltende Ganzheitsideal aber gerade nicht in Frage stellt oder
subvertiert: So lange der antike Statuencorpus nicht vollstandig rekonstruiert ist,
bleibt auch seine Geschichte immer wieder zu schreiben.
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3. In Rom: Autopsie des Statuen-Corpus, Hermeneutik des Ideals und Kunstge-
schichte der Antike

3.1. Genese der Geschichte der Kunst des Alterthums im Belvedere-Hof

Im Vergleich zur zentralen Stellung des Laocoon in den Gedancken tber die
Nachahmung der Griechischen Wercke in der Malerey und Bildhauerkunst, die
durch die Rezeption so verstéarkt wird, dal das Diktum von der ,,edlen Einfalt und
stillen GroRze* der griechischen Kunst zum Topos von Winckelmanns Werk wird,
verliert die Skulptur fur Winckelmann in Rom an Bedeutung. Als Fokus der An-
schauung und Faszination wird sie vom Apollo Belvedere und vom Torso Belve-
dere verdréangt.

Dem Torso widmet Winckelmann nicht nur einen Aufsatz in der Biblio-
thek der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste (1759), die beriihmte Be-
schreibung des Torso im Belvedere, er beziehungsweise die etwas modifizierte
Beschreibung figuriert auch als Beispiel in seinem Versuch einer Allegorie, be-
sonders fiir die Kunst von 1766. Die Auseinandersetzung mit dem Torso innerhalb
der Geschichte der Kunst des Alterthums von 1764 weicht stilistisch erheblich von
der als Einzeltext konzipierten Beschreibung ab,?'® — deren dithyrambischer Stil
wird durch eine eher deskriptiv-pathetischen Sprache ersetzt, die sich sich wissen-
schaftlichen Standards anndhert. Seine Besonderheit fir Winckelmann I&R3t sich
hier in der Anstrengung ablesen, dem Torso in der Dekadenzepoche der griechi-
schen Kunst gegen die explizierte geschichtsphilosophische Logik der Stilent-
wicklung eine fast anachronistische Nische der VVollkommenheit einzuraumen.
Um die Begriindung der Idealitat und Normativitét der griechischen Kunst in der
Freiheit und Unabhéngigkeit der Griechen, deren Kunstgeschichte und politische
Geschichte er parallel konstruiert, nicht fur ein zentrales Kunstwerk des Antiken-
Kanons aufzugeben, errichtet Winckelmann eine Art freiheitliches Interregnum, in
dem der Torso erscheinen kann. Zwischen dem Sieg der RGmer gegen Philipp V.
von Makedonien,?*’ durch den die Griechen noch einmal frei wurden, — wenn
auch von romischen Gnaden —, und der endgiltigen Umwandlung Griechenlands
in eine rémische Provinz?® plaziert er zwischen von Plinius genannten Kiinstlern
den in der antiken Literatur nicht erwahnten Torso, den er aus paldographischen

218Alle Torso-Beschreibungen Winckelmanns inklusive Varianten finden sich zusammengestellt
in: Johann Joachim Winckelmann, Torso-Beschreibungen. In: H. Pfotenhauer, M. Bernauer, N.
Miller (Hg.), Frihklassizismus. Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse, S.
167-185 u. S. 581-590.

217194 v. Chr.

218146 v. Chr.
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Griinden nur in die nach-alexandrinische Zeit datieren kann.”*® Winckelmann ver-
zichtet fur die Torso-Beschreibung in der Geschichte der Kunst des Alterthums
zwar fast ganz auf den hohen Stil und dichterisch-divinatorischen Gestus der Be-
schreibung sowie auf die ausfiihrliche Allegorese, seine Interpretation bleibt aber
grundsétzlich dieselbe: Der Torso stellt die Transfiguration des Menschen Herku-
les in den Gott dar, seine Aufnahme in den Himmel, die Winckelmann wie das
beherrschte Sterben des Gedancken-Laocoons mit dem gestalterischen Prozef3 und
dem hermeneutischen Akt analogisiert. Erst die Beschreibung produziert den Tor-
so als ,,ein hohes Ideal eines tber die Natur erhabenen Korpers® (GKA, S. 369).

Zu einer Beschreibung des Apollo Belvedere finden sich in Winckelmanns
Nachlaf zahlreiche Manuskripte und Entwiirfe,?° mehr als zum Torso. Keine
davon wurde selbsténdig publiziert, eine dem dithyrambischen Stil der Beschrei-
bung des Torso im Belvedere entsprechende Beschreibung des Apollo Belvedere
fugt Winckelmann in die Geschichte der Kunst des Alterthums ein. Das Wechseln
von der dort vorherrschenden Wissenschaftssprache und ihrer mittleren Stillage
zum hohen Ton dichterischen Enthusiasmus, der im Unsagbarkeitstopos gipfelt,
ist motiviert durch die absolut singuldre Position, die Winckelmann der Statue
zuschreibt:

221

,Die Statue des Apollo ist das héchste Ideal der Kunst unter allen Werken des Al-
terthums, welche der Zerstérung derselben entgangen sind. Der Kiinstler derselben
hat dieses Werk géanzlich auf das Ideal gebauet, [...] Dieser Apollo ubertrift alle an-
dere Bilder desselben so weit, als der Apollo des Homerus den, welchen die fol-
genden Dichter malen.” (GKA, S. 392.)

In der Geschichte der Kunst des Alterthums tbernimmt der Apollo die Funktion,
die der Laocoon in den Gedancken Uber die Nachahmung hat. Er verkdrpert die
gesamte antike Kunst, er ist ihre Essenz, das Ideal des Ideals. Er fordert damit den
Betrachter zur Uberschreitung der eigenen ethisch-asthetischen Beschréanktheit
auf. GemaR dem am Gedancken-Laocoon entwickelten hermeneutischen Modell

I’ GKA, S. 368-370. Das Schweigen der antiken Literatur tiber den Torso Belvedere, dessen Repu-
tation vor allem durch Michelangelos Bewunderung etabliert wurde, hat nicht nur bei Win-
ckelmann zu Spekulationen tber Ursprung und Status der Skulptur gefiihrt; vgl. F. Haskell, N.
Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture, S. 312-314. Es handelt sich um
wahrscheinlich um eine Kopie aus dem 1. Jhdt. V. Chr., deren Vorbild vermutlich pergameni-
schen Ursprungs (2. Jhdt. v. Chr.) ist.; vgl. a.a.0., S. 314.

?’Die einzelnen Manuskriptfassungen inklusive verschiedener Versionen und Varianten und die in
der Geschichte der Kunst des Alterthums publizierte Beschreibung sind zusammengestellt in
Johann Joachim Winckelmann, Apollo-Beschreibungen. In: H. Pfotenhauer, M. Bernauer, N.
Miller (Hg.), Frihklassizismus. Position und Opposition, S. 149-166 u. S. 487-491.

221 Wie ist es moglich, es zu malen und zu beschreiben. Die Kunst selbst miiSte mir rathen, und
die Hand leiten, die ersten Ziige, welche ich hier entworfen habe, kiinftig auszufiihren.” (GKA,
S.393))
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fallen zwar auch im Angesicht Apollos die Funktionen von Bildhauer und Bet-
rachter zusammen, als absolutes Mal} der Schonheit bleibt er unerreichbares Ob-
jekt der Verehrung. Als Gott ist er das ungeschaffene, urspriingliche Ideal und das
eigentliche Ideal des Ursprungs. Selbst aus der konkreten Statue verschwindet das
Gemacht-Sein, sie ist fast reiner Geist.?” Die Einzigartigkeit dieser Statue laRt
nicht nur ihre Beschreibung aus dem tblichen Darstellungstil der Geschichte der
Kunst des Alterthums heraustreten, sondern sie 143t auch Zeit und Raum als Koor-
dinaten von Winckelmanns Stil-Geschichtsschreibung kollabieren: Der Betrachter
wird nach Delos in die Gegenwart des Gottes entriickt, wéhrend die tatsachliche
Statue zusammen mit dem Borghesischen Fechter von Winckelmann als neroni-
scher Beutekunst aus dem Apollo-Heiligtum in Delphi identifiziert wird. In dem
sich doppelnden Transport verschwindet das Datierungsproblem. Der Apollo Bel-
vedere findet sich in der Chronologie der Geschichte der Kunst des Alterthums
mitten in der romischen Kaiserzeit plaziert, in der die Kunst mit Nero den Tief-
punkt der Dekadenz erreicht. Seine Sammelwut und Prunksucht fuhren zur voll-
kommenen Sterilitat der kiinstlerischen Produktion. Winckelmann nimmt die
Plunderung der griechischen Heiligtumer durch Nero zum Anlaf3, weitere bertihm-
te romische Beutekunstwerke aufzuzahlen wie einen Cupido von Praxiteles und
den olympischen Jupiter von Phidias, dessen Verschleppung nach Rom nur an
seiner GroRe scheiterte.””® Der Apollo Belvedere wird so mit den groRen Namen
der griechischen Skulptur assoziiert, ohne dal} eine tatsdchliche Datierung statt-
findet.?** Die Statue wird statt dessen gleichzeitig zu Ziel, — ihre Beschreibung ist
die letzte ausfuhrliche und die emphatischste Darstellung einer einzelnen Statue
im Text —, und Ursprung der idealen griechischen Kunst. Sie befindet sich aul3er-
halb des Zusammenhangs von politischer Situation und kiunstlerischer Entwick-
lung, aus dem Winckelmann seine Kunstgeschichte konstruiert, deren Prinzipien
sie als Ideal generiert.

Fiir eine Beschreibung des Laocoon® nach dem Augenschein existiert ein
Entwurf in Winckelmanns Manuskripten. Dariiberhinaus findet sich fir die Fas-

222 Gehe mit deinem Geiste in das Reich unkorperlicher Schonheiten, und versuche ein Schépfer

einer Himmlischen Natur zu werden, um den Geist mit Schdnheiten, die sich (iber die Natur
erheben, zu erfiillen: denn hier ist nichts Sterbliches, noch was die Menschliche Durftigkeit er-
fordert.”“ (GKA, S. 392.)

2\/gl. GKA, S. 391.

22“Heute wird der Apollo Belvedere mehrheitlich als Kopie aus der Zeit Hadrians (1. Jahrhundert n.
Chr.) einer Bronzeplastik von Leochares aus dem 4. Jahrhundert v. Chr. angesehen, die bei Pli-
nius und Pausanias erwédhnt wird; vgl. F. Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure
of Classical Scuplture 1500-1900, S. 150.

*2Auch die Laocoon-Beschreibungen finden sich als Johann Joachim Winckelmann, Laokoon-
Beschreibungen in Pfotenhauer, Bernauer, Miller, Friihklassizismus, S. 186-191 u. S. 495-498.
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sung der Geschichte der Kunst des Alterthums eine friihe Version in einem Brief
an Baron Stosch. Der Laocoon wird gemessen an der Quantitét der Texte im Lau-
fe von Winckelmanns rémischer Karriere zu einem weniger prominenten Gegens-
tand der wissenschaftlichen Auseinandersetzung. Die Autopsie scheint dem Status
der Gruppe eher zu schaden, sie tritt in den Schatten von Torso und Apollo Belve-
dere. Das quantitative und rhetorische Zuriicktreten des Laocoon hinter die beiden
anderen kanonischen Statuen, — auch vom Enthusiasmus ihrer Beschreibungen
findet sich kaum etwas —, ist ins VVerhéltnis zu seiner Dresdner Prominenz und zur
konzeptionellen Konstanz zu setzen: ,,[E]dle Einfalt und [] stille GroRe* als
grundlegendes Konzept der griechischen Kunst, die antike Statue als Modell einer
idealistischen Hermeneutik werden in Rom von Winckelmann im Angesicht der
realen antiken Kunst weder revidiert noch grundlegend modifiziert.?® Die visuelle
Erfahrung orientiert sich statt dessen an dem aus Dresden importierten hermeneu-
tischen Verfahren: Kaum in Rom angekommen visiert Winckelmann den romi-
schen Corpus an Statuen als Gegenstand seiner nachsten Schrift an, deren projek-
tierter Titel Von dem Geschmack der Griechischen Kiinstler sie als Wiederauf-
nahme der Gedancken Uber die Nachahmung der Griechischen Wercke in der
Mahlerey und Bildhauer-Kunst ausweist.??” Deren Programmatik hat sich in den
universalen Anspruch des neuen Projekts verwandelt. Der Laocoon wird zum Teil
des romischen Statuen-Corpus, der fiir Winckelmanns romisches Antiken-Projekt
zum Fokus des hermeneutischen Verfahrens und der dsthetischen Theorie wird.
Aus der Abhandlung Vom Geschmack der Griechischen Kiinstler wird im Lauf
der Zeit die Geschichte der Kunst des Alterthums, in der der Laocoon als das pa-
radigmatische historische Kunstwerk der letzten groRen Epoche der griechischen
Kunst, des ,,schénen und flieBenden Stil[s]“?*® fungiert. Winckelmann katalogi-
siert die Statue genau. Sie wird formal-stilistisch eingeordnet und historisch da-
tiert, sowie mit Autoren und historischen Schriftquellen ausgestattet. Aus dem
nahezu abstrakten Laocoon der Gedancken, der als Modell der antiken Skulptur

*2DaRk Winckelmann im Grunde schon “fertig’ nach Rom, dort aber gerade deswegen erst wirklich
zu sich selbst kommt (und das gelehrte Buchwissen zugunsten einer emphatischen (Selbst-
)Erfahrung endgultig hinter sich 1aRt), ist Topos der Winckelmann-Literatur, die damit seine
Selbststilisierung aufnimmt und weiterschreibt. Hier soll es nicht darum gehen, das ‘Gesamt-
kunstwerk’ Winckelmann erneut zu beschreiben, sondern um die Rekonstruktion des Prozes-
ses, in dem die plastische Empirie Roms theoretisch und methodisch der idealistischen Herme-
neutik integriert wird. Eine Rekonstruktion des ‘Gesamtkunstwerk Winckelmann’ primér als
Schreibverfahren liefert Klaus Schneider, Natur-Kérper-Kleider-Spiel. Johann Joachim Win-
ckelmann. Studien zu Kérper und Subjekt im spéaten 18. Jahrhundert, insbes. S. 269-289.

22\/or allem als Ausschreibung deren ersten Satzes: , Der gute Geschmack, welcher sich mehr und
mehr durch die Welt ausbreitet, hat sich angefangen zuerst unter dem Griechischen Himmel zu
bilden.“ (Gedancken, S. 29.)

8GKA, S. 233.
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figuriert, ist in der Geschichte der Kunst des Alterthums ein prazis bestimmbares
Kunstwerk geworden. Seine Bedeutung hangt nun vor allem mit seiner histori-
schen Unwahrscheinlichkeit zusammen. Gegen den fiir die griechische Kunst rui-
ndsen Gang der Geschichte hat sich im Laocoon ein hervorragendes Kunstwerk
aus der Hochzeit der griechischen Kultur erhalten:

,»,Das gutige Schicksal aber, welches auch tiber die Kiinste bei ihrer Vertilgung

noch gewacht, hat aller Welt zum Wunder ein Werk aus dieser Zeit der Kunst er-

halten, zum Beweis von der Wahrheit der Geschichte von der Herrlichkeit so vieler
vernichteter Meisterstiicke.” (GKA, S. 347.)

Der Torso dagegen ist wegen seiner Datierung und Zuschreibung an einen nach-
alexandrinischen Kinstler ein Anachronismus und wird als Ruine zur Allegorie
fir die Historizitat der antiken Kunst und fur Winckelmanns idealistische Herme-
neutik. Der Apollo Belvedere wird als ,,hochstes Ideal der Kunst“ von den empiri-
schen Ordnungsparametern der Kunstgeschichte kaum noch erfaBt.??®

Keimzelle des romischen Antiken-Projektes ist der Statuenhof des Belve-
dere im Vatikan. Kurz nach seinem Eintreffen in Rom Ende 1755 begann sich
Winckelmann mit den dortigen Statuen intensiv zu beschaftigen.”®® Aus dieser
Auseinandersetzung entsteht der Plan zu Von dem Geschmack der Griechischen
Kunstler. Eine Beschreibung der Statuen im Belvedere als selbstdndige Schrift zu
konzipieren, wird von Winckelmann als eine Art Zwischenlésung und Probelauf
zu diesem Mammut-Projekt ins Auge gefalit, fur dessen philologisch-
antiquarische Grundlegung er mehrere Jahre veranschlagte. Ihr Ziel und Zweck ist
wie in den Gedancken gleichzeitig defensiv-konservativ und offensiv-polemisch.
Gegen den romischen Lokalpatriotismus und antiquarische Zweifler soll die grie-
chische Herkunft zumindest der beriihmtesten Statuen im Belvedere-Hof, Torso,
Apollo und Laocoon, nachgewiesen werden.?*! Der Cortile del Belvedere war zu

2%Wendet man die von Winckelmann gegebene Defintion der einzelnen Stilepochen der griechi-
schen Kunst an, mu3 man den Torso und den Apollo Belvedere wegen ihrer nach Winckel-
manns Beschreibungen flieBenden Formen wohl zum schénen Stil rechnen.

20\/gl. Max Kunze, Das Florentiner NachlaRheft Winckelmanns, S. 216, in: 1l Manoscritto Fioren-
tino di J.J. Winckelmann. Das Florentiner Winckelmann-Manuskript, hg. u. komm. v. Max
Kunze, Florenz: 1994, S. 211-243.

3ly/gl. Briefe an Biinau, 29. Januar 1756 (WB I, nr. 127, S. 201f.) und an Hagedorn, 6. Februar
1756 (WB I, nr. 130, S. 208). Winckelmann bleibt hier noch sehr vage, was er als VVorverof-
fentlichung aus dem grof3en Projekt plant. Er erwéhnt das 1733 gegriindete Museo Capitolino,
das frei zugénglich war. Zweck dieser projektierten Verdffentlichungen scheint zunéchst ein-
mal zu sein, seinen Namen in der wissenschaftliche Offentlichkeit zu halten und sich gegen-
tiber dem séchsischen Hof zu rechtfertigen. Erst in Briefen vom 20. Mérz 1756 an Johann Mi-
chael Francke, einen Kollegen aus der Biinauschen Bibliothek, und Adam Friedrich Oeser vom
20. Marz 1756 spricht Winckelmann vom Belvedere-Projekt (WB I, nr. 135, S. 212 u. nr. 136,
S. 213).
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Beginn des 16. Jahrhunderts von Bramante im Rahmen der représentativen Um-
bauten des Vatikans durch Papst Julius Il. als Ausstellungsort antiker Statuen
konzipiert worden, obwohl bei Planungsbeginn 1503 sich nur eine bedeutende
Skulptur, der zukunftige Apollo Belvedere, im Besitz des Papstes befand. Fir die
noch kaum existierende papstliche Sammlung wurden in die Wénde und Ecken
des mit Orangenb&umen und Brunnen dekorierten Hofes aufwendig bemalte und
geschmuckte Nischen eingelassen. Das Zustandekommen der papstlichen Samm-
lung war neben &sthetischen und antiquarischen Uberlegungen groRenteils vom
Zufall neuer Auffindungen und der Marktlage bestimmt. Der 1506 entdeckte Lao-
coon wurde die erste Erwerbung Julius’ Il. fiir den Cortile, im Lauf seiner Regie-
rung kamen der Commodus als Herkules, die Hercules und Antaeus-Gruppe, die
Cleopatra, die Venus Felix und der Tiber hinzu. Unter seinen Nachfolgern nahm
zwar nicht die antiquarische Sammelwut ab, aber die Bereitschaft, das Représen-
tationsbedrfnis der eigenen Familiendynastie dem des Papsttums als romischer
Institution unterzuordnen. In der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts wurden nur
noch der Torso, eine weitere Flussallegorie (bekannt als Nil, Tigris oder Arno),
die Stehende Venus (resp. Venus Pudica oder Venus ex balneo) und der Antinous
im Statuenhof aufgestellt. Obwohl seine Ausstattung und sein Aussehen seit dem
spaten 16. Jahrhundert einigen Verénderungen unterworfen war, blieb sein Ruf
und seine Bedeutung fur Antiquare, Kunstler und Romtouristen konstant. Die In-
szenierung des Cortile del Belvedere, die sich als Rekonstruktion antiker Anlagen
verstand, verénderte die Funktion und Rezeption antiker Skulptur im kulturellen
Selbstverstandnis der europdischen Eliten grundlegend und bestimmte sie bis ins
18. Jahrhundert. Das Prestige des Ortes verlieh den dort aufgestellten Statuen &s-
thetische und antiquarische Qualitaten, die ihren wirklichen arch&ologisch-
kunsthistorischen Wert oft Gberschritten. Der Belvedere-Hof war das Zentrum der
europaischen Antiken-Sammlungen, der Kanon des Kanons.?*?

Winckelmanns Projekt einer Beschreibung dieses antiken *Star-
Ensembles’ als Vorstufe und Vorstudie zur Gesamtdarstellung der griechischen
Kunst demonstriert sein SelbstbewuRtsein und seinen Ehrgeiz, sich als Neuling
und Neuankdmmling in der eigentlichen Té&tigkeit der Antiquare, der er trotz des
Erfolgs der Gedancken immer noch war, endgultig im Zentrum des antiquarisch-
philologischen Diskurses zu etablieren. Einer Schrift Uber die Statuen des Belve-

227ur Bedeutung des Cortile del Belvedere fiir die Geschichte des europaischen Geschmacks und
seine kanonisierende Funktion vgl. F. Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of
Antique Sculpture 1500-1900, S. 7-15. Die urspriingliche asthetische und programmatische
Konzeption des Statuenhofs wird umfassend dargestellt in Hans Henrik Brummer, The Statue
Court in the Vatican Belvedere, Stockholm: 1970, insbes. S. 20-42 u. S. 216-251.
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dere war die Aufmerksamkeit der gelehrten Offentlichkeit wie auch eines groRe-
ren kulturell interessierten Publikums sicher, sie war also auch fiir einen Verleger
interessant. Winckelmann organisiert sein Projekt nach den traditionellen antiqua-
risch-philologischen Forschungsmethoden: Er exzerpiert die thematisch einschla-
gigen Autoritaten und stellt einen Thesaurus antiker Zitate zusammen,?* bevor er
sich den einzelnen Statuen tatséchlich zuwendet und in einem ersten Beschrei-
bungsdurchgang vor allem Gestalt, Erhaltungszustand und Ikonographie behan-
delt.?** An den erhaltenen Aufzeichnungen fiir das Belvedere-Projekt und den
darauf sich beziehenden Briefen 148t sich ablesen, dall Winckelmann sehr bald fur
die Beschreibungen das zweiteilige Modell erarbeitet, das er spéater in der Be-
schreibung des Torso im Belvedere in Rom als (kunst-)wissenschaftliche Interpre-
tations- und Darstellungsmethode beschreibt:

,Die Vorstellung einer jeden Statue sollte zween Theile haben: der erste in Absicht

des Ideals, der andere nach der Kunst; [...] Denn es ist nicht genug zu sagen, daf}

etwas schon ist: man soll auch wissen, in welchem Grade, und warum es schon
«235
sey.

Die Absicht der geplanten Beschreibungsschrift, die Kanonizitat der Belvedere-
Statuen neu zu begriinden, indem an die Stelle ihrer zweihundertj&hrigen Traditi-
on als Reprasentanten des papstlichen und romischen Machtanspruchs ihre eigent-
liche &sthetische Qualitét gesetzt wird, erfordert die Rekonstruktion ihres ur-
sprunglichen Zustandes. Diese Rekonstruktion umfalit auf der einen Seite die kri-
tische Auseinandersetzung mit der einschldgigen Literatur. Die schon in den Ge-
dancken von Winckelmann demonstrierte ambivalente Haltung zum antiquarisch-
philologischen Diskurs wird in der Prasenz der Statuen noch verschérft. Mit der
eigenen visuellen Erfahrung als Malstab wird die Polemik gegen die kriterienlos
historische und philologische Fakten anh&ufende pedantische Gelehrsamkeit und

*Diese Exzerpt-Sammlung findet sich heute teilweise in Band LVII und LXVII (Miscellanea
Romana inchoata mense Nov. 1757) in den Manuskripten Winckelmanns der Bibliothéque Na-
tionale, vgl. hierzu André Tibal, Inventaire des manuscrits de Winckelmann, S. 32-34, 38-39,
122f.

2%\/gl. Max Kunze, Das Florentiner NachlaRheft Winckelmanns, S. 216f. Diese Statuenbeschrei-
bungen, darunter auch die schon erwahnte zu Laocoon, und erste rhetorisch-stilistische Uber-
arbeitungen finden sich als ein Heft in den Florentiner Manuskripten Winckelmanns. Auf die-
ses Heft beziehen sich als Anmerkungen Exzerpte aus modernen und antiken Autoren, die ei-
nen weiteren Teil der Florentiner Manuskripte ausmachen. Das vollstdndige Manuskript ist ab-
gedruckt in Il Manoscritto Fiorentino di J.J. Winckelmann. Das Florentiner Winckelmann-
Manuskript, hg. u. komm. v. Max Kunze, Florenz: 1994, S. 3-23 u. S. 25-42, zukinftig Floren-
tiner Manuskript.

2% Johann Joachim Winckelmann, Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom (Bibliothek der
schénen Wissenschaften und freyen Kiinste 5,1 1762), S. 174f. In: H. Pfotenhauer, M. Bernau-
er, N. Miller (Hg.), Frihklassizismus. Position und Opposition, S. 174-180.
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ihr stilistisch-&sthetisches Unvermagen, einen lesbaren Text der Antike zu produ-
zieren, zum vernichtenden Urteil Gber die gelehrte Literatur:
,»ES findet sich soviel zu schreiben tber die Vergehungen der Scribenten in Anse-

hung der Alterthimer, daf es kein Ende hat. VVon dergleichen werde ich ein beson-
der Werk machen.“**®

Die Beschreibung der Statuen im Belvedere ist ohne eine Schrift Uber die Verge-
hungen der Scribenten in Ansehung der Alterthiimer nicht zu denken. Die visuelle
Erfahrung der Statuen wird zu einem gewichtigen Argument im antiquarisch-
philologischen Diskurs. Winckelmann verdoppelt so die in den Gedancken vor
allem theoretisch gewonnene Funktion der antiken Skulptur, das Kleinklein der
Antiquare und Philologen in ihrem idealen Sinn zu formieren und in eine ideale
Hermeneutik zu transformieren: Statue beziehungsweise die ihr adaquate herme-
neutische Beschreibung und die Formen und Methoden des antiquarisch-
philologischen Diskurses werden in diesem Stadium des Belvedere-Projektes de-
finitiv voneinander getrennt. Im Gegensatz zu den Gedancken gibt es fur sie nun
keine gemeinsame Textebene mehr. Fir die Rekonstruktion des griechischen Ur-
sprungs der Belvedere-Statuen und ihres Status als ideales Kunstwerk sind die
antiquarisch-philologischen Methoden gleichzeitig unabdingbar. Winckelmann
grébt die Skulpturen mittels philologischem Stellenvergleich, Ikonographie, Pa-
ldographie und der Zuordnung zu Daten der rémischen Stadtgeschichte aus dem
Schriften-Schutt aus, mit dem sie von zahllosen antiquarischen Romfihrern, Ge-
schichten der Stadt Rom und der Papste sowie Thesauri antiker Autoren bedeckt
worden sind. Ihre materiale Rekonstruktion durch die Bestimmung des Erhal-
tungszustands bildet den empirisch-praktischen Teil seiner archdologischen For-
schungen im Belvedere-Hof. %’

2%Brief an Oeser 20. Mérz 1756 (WB I, nr. 136, S. 214). In der Gelehrtenkritik zu Beginn der
Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom werden die rdmischen Antiquare schlicht als
unwissend bezeichnet, vgl. J. J. Winckelmann, Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom
(Bibliothek der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste 5,1 1762), S. 175.

2"Dje philologische Ausgrabungsarbeit spielt sich in Winckelmanns Manuskripten als doppell4u-
figer Prozess ab: Er rekreiert formlich in zahllosen Notizzetteln und Exzerptheften die philolo-
gischen Schichten tiber den Statuen, um sie dann in einer vorlaufigen endgiiltigen Fassung zu
vereinheitlichen, die den eigenen asthetisch-stilistischen Anspriichen gentigt und keine Spuren
der zugrundeliegenden ‘Schnitzeljagd’ zeigt; vgl. Michel Espagne, Winckelmanns Pariser
Werkstatt. Schreibverfahren und Image-Konstruktion, S. 83-99. In: Zeitschrift fur deutsche
Philologie 105, 1986, S. 83-107 u. Michel Espagne, ,,Le style est I'homme méme.* A priori es-
thétique et écriture scientifique chez Buffon et Winckelmann, S. 57-67. In: Almuth Grésillon u.
Michael Werner (Hg.), Lecons d'écriture. Ce que disent les manuscrits, Paris: 1985, S. 51-67.
Der Zusammenhang von ‘Schreibarbeit’, Stilisierung und wissenschaftlicher Objektivitét in
Winckelmanns Antiken-Projekt wird von mir als reflektierter konstitutiver Begriindungszu-
sammenhang und hermeneutisches Verfahren rekonstruiert, Espagne schildert ihn eher als
permanente Vermittlung zwischen zwei konfligierenden Anspriichen, Asthetik und Wissen-
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Antiquarisch-philologische Verfahren und Methoden der zeitgendssischen
Kunstkritik bilden fur Winckelmanns hermeneutisches Verfahren schon in den
Dresdner Schriften einen funktionalen Zusammenhang. Beider analytischer
Zugriff, der die Statue als herausgehobenen ethisch-asthetischen Zusammenhang
verfehlt, aber die Grundlagen flr den Sinn stiftenden hermeneutischen Akt liefert,
macht sie vergleichbar. Im Belvedere-Projekt fallen sie dann endgiltig zusam-
men: Nach einigen Monaten Arbeit an den Statuen soll aus der Schrift Von der
Vergehung der Scribenten in Ansehung der Alterthiimer eine Abhandlung Von der
Restauration der Antiken werden, die die Kritik an der gelehrten Literatur und die
Zustandsbeschreibung der Statuen zusammenfiihrt.?*

Die eigentliche Beschreibung der Belvedere-Statuen konzipiert Winckel-
mann von Beginn an als literarischen Text. In ihrem Zentrum steht der Apollo,
seine herausragende Schonheit ist die erste wichtige antiquarisch-kunstkritische
Erkenntnis Winckelmanns in Rom:

»Der Apollo so die erste Statue zu Linker hand dieses Hofes, so ehemahls ein Gar-
ten gewesen ist, ist der Apollo genannt de belvedere. Diese Statue ist von der al-

lerwunderbarster [sic!] Schonheit so sich unter denen Ubriggebliebenen antiquen
Statuen findet. (Florentiner Manuskript, S. 5.)*°

Die Statue gibt damit die ihr entsprechende Beschreibungssprache selbst vor:
,Die Beschreibung des Apollo erfordert den hiéchsten Stil, eine Erhebung Uber al-

les was menschlich ist. Es ist unbeschreiblich, was der Anblick desselben fiir eine
Wirkung macht.*?*°

Die Entscheidung, die Beschreibung der Belvedere-Statuen im hohen Stil abzu-

schaft(lichkeit).

238\/gl. Brief vom 3. April an Hagedorn (WB I, nr. 138, S. 217). Winckelmann scheint dieses
»Werckchen* tatséchlich zur Veroffentlichung fertig gemacht zu haben, er bietet es am 28.
November 1756 seinem sdchsischen Verleger Walther zusammen mit einer Probe (wahrschein-
lich eine Apollo-Beschreibung) aus dem eigentlich zentralen Werk, den Statuen-
Beschreibungen, an, die aber ausdriicklich nicht zur Vertffentlichung gedacht war, sondern als
eine Art Werbung. Das Hauptmotiv fur die geplante Veréffentlichung ist offensichtlich finan-
ziell; vgl. WB I, nr. 163, S. 251-252 und Kommentar S. 563. Die Verbesserung seiner finan-
ziellen Lage 1aBRt Winckelmann die Schrift zurlickziehen und auf die zukunftige ,,Historie der
Kunst*“ verweisen, vgl. WB I, nr. 170, S. 273.

*Die erste beschriebene Figur im Florentiner Maunskript ist die sog. Cleopatra, die fiir Win-
ckelmanns Rekonstruktion des griechischen Ursprungs der Belvedere-Statuen das interessante-
re Problem darstellen kénnte. Aufgrund ikonographischer und thematischer Uberlegungen
weist er die traditionelle, auf der Bedeutung fur die romische Stadtgeschichte beruhende Be-
stimmung der Statue zurtick und nimmt eine Venus-Darstellung als wahrscheinlich an. Ihrer
Datierung als ,,Romische Arbeit” stimmt er nicht nur zu, sondern riickt sie noch weiter in die
Kaiserzeit, vgl. Florentiner Manuskript, S. 3f. Mit dieser Datierung verliert sie fir Winckel-
mann das Interesse.

*Brief vom 20. Mérz 1756 an Francke (WB I, nr. 135, S. 212). Im Brief an Oeser vom selben
Datum (WB I, nr. 136, S. 213f.) soll die Apollo-Beschreibung einem Heldengedicht ahneln.
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fassen, die mit der Fokussierung auf den Apollo, den Torso und den Laocoon zu-
sammenfallt,?** macht das ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe“-Interpretations-
modell des Gedancken-Laocoon zum idealen hermeneutischen Prinzip schlecht-
hin. Mit dem Ausschlu antiquarisch-philologischer und kunstkritischer Diskurs-
formen aus der eigentlichen Beschreibung des antiken Kunstwerks durch die U-
bernahme der Form-Inhalt-Relation fiir den hermeneutischen Text weicht Win-
ckelmann den wissenschaftlichen Anspruch seines Antiken-Projektes nicht auf,
sondern formuliert einen umfassenden hermeneutischen Ansatz, der die antiquari-
sche und kunstkritische Detailarbeit auf das Ganze des in der Statue verkorperten
Ideals orientiert. Im Lauf der Arbeit am Belvedere-Projekt profiliert sich die von
der oppositionellen Polemik der Dresdner Schriften verdeckte Methoden-
Hierarchie in Winckelmanns idealistischer Hermeneutik. Eine vollstdndige Statu-
enbeschreibung enthalt demnach

,l. une ldée ideale et poetique dans une stile elevé. 11. Une description selon tout ce
que l'art peut preter de lumieres. 111. Une Dissertation d'erudition.“*

Die methodische Profilierung seines hermeneutischen Verfahrens geht zusammen
mit einer Verschiebung im geplanten Mammut-Projekt Vom Geschmack der Grie-
chischen Kiinstler. Aus der vollkommenen Zeitlosigkeit des Belvedere-Hofes
kristallisiert sich mit den drei fir Winckelmanns Kunstgeschichte zentralen Statu-
en auch die eigentliche Idee zu einer Geschichte der Kunst heraus. Die Rekon-
struktion des griechischen Ursprungs von Apollo, Torso und Laocoon fiihrt zu
ersten historisch-stilistischen Differenzierung innerhalb des Belvedere-Corpus.
Von den elf weiteren Statuen werden schon im Florentiner Manuskript der Belve-
dere-Beschreibungen nur noch die Cleopatra, der Antinous, der Commodus, sowie
die zwei FluRallegorien behandelt,?** die Auswahl schrankt sich im Laufe der Ar-
beit an den Statuenbeschreibungen auf die drei genannten Skulpturen ein. Der
Rest des Belvedere-Hofes wandert in die geplanten philologisch-kunstkritischen
Arbeiten. Aber auch innerhalb des eigentlichen “griechischen Corpus’ ergibt sich
aus den im Florentiner Manuskript noch eher typologisch erfaldten Unterschieden
und qualitativen Abstufungen zwischen der ,,allerwunderbarsten Schonheit*” des
Apollo, der ,,wunderschén[en]* Statue des Laocoon und der ,,groRen Schénheit*

241\/gl. H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Statuenbeschreibungen, S. 507.

242Brief vom 25. September 1756 an Bianconi (WB I, nr. 161, S. 247). An erster Stelle steht die
ideale und poetische Idee der Statue, dann folgt die Beschreibung nach kunstkritischen Metho-
den, an dritter Stelle steht die Auseinandersetzung mit der gelehrten Literatur.

**Winckelmanns Auswahl entspricht dem Standard der Romfiihrer, vgl. F. Haskell, N. Penny,
Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture 1500-1900, S. 62-73.
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bzw. dem ,wunderschén[en] Character” des Torso®** der Ansatz eines stilistisch-
historischen Differenzierungssystems, das sich vor allem auf die Art der Korper-
darstellung bezieht.

In der ersten Torso-Beschreibung fiihrt Winckelmann eine typologische
Zuordnung ,,[d]ieses Stiick Statue [,] so ohne Arme Beine und Kopf ist* (Floren-
tiner Manuskript, S. 13) zu anderen kanonischen antiken Darstellungen ménnli-
cher Korper durch:

,»In diesem Sticke findet sich zugleich die Weichigkeit des Apollo, das
V[er]st[&]ndniB der Anatomie von Laocoon und vom Borghesischen Fechter, die
GroRheit des Hercules von Farnese. Den gottlichen Stilo so die alten Griechen ge-
braucht haben Géttliche Personen vorzustellen, nemlich ohne alle GberfliRige

Kleinigkeiten, als kleine Falten der Haut, Adern, zu starke Bemerkung der Sehnen
und Knochen.* (Florentiner Manuskript, S. 13; Ergdnzungen vom Herausgeber.)

Der Torso erscheint trotz seines zerstorten Zustandes als Summe antiker Korper-
darstellungen. Die Fragmentaritét der Statue, die eine genauere thematisch-
ikonographische Beschreibung wie beim Apollo und Laocoon unmdglich
macht,?* verweist den Betrachter auf die Materialitat des dargestellten Korpers
und der Darstellung des Korpers. Sie wird zum Ausgangspunkt einer ersten sys-
tematischen Differenzierung des zentralen Antiken-Corpus nach formal-
gestalterischen Merkmalen, nicht nach antiken Schriftquellen, die es flir den Torso
Belvedere genausowenig wie eine genaue ikonographische Bestimmung gibt. Die
Idealitat des Statuen-Korpers, die gemall dem in den Gedancken entwickelten
Konzept in der Abstraktion von den detaillierten konkreten nattirlichen Formen
besteht, ist das Thema des Torso und liefert das Modell fur das Verhaltnis von
Korper(darstellung) und Thema als Grundlage einer Stil-Typologie. Die stilge-
schichtlichen Ordnungsprinzipien der Geschichte der Kunst des Alterthums und
das interpretatorische Prinzip, formale Gestaltung und Thematik aufeinander zu
beziehen, finden sich in den typologisch-stilistischen Uberlegungen der ersten
Version der Beschreibung der Statuen im Belvedere, vor allem in der des Torso,
in nuce formuliert. Die Transformation dieser Darstellungstypologie in eine Linie
stilistisch-historischer Entwicklung, die durch die zunehmende Abstraktion und
Idealisierung des Korpers gebildet wird, ergibt das konzeptionell-theoretische und
methodische Geriist von Winckelmanns Kunstgeschichte. In der Geschichte der

2“Florentiner Manuskript, Apollo S. 5; Laocoon S. 9, Torso, S. 13.

?*Die ikonographische Bestimmung als Herkules-Darstellung ist traditionell; vgl. F. Haskell, N.
Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture, S. 313. Erst in der zweiten Ver-
sion der Beschreibung 188t sich implizit eine Begriindung mit dem Stil der Kdrperdarstellung
ausmachen: ,,Die Gottheit und VVollkommenheit erscheinet so wohl durch die Form als Zart-
lichkeit der machtigen Muskeln des vergétterten Helden.” (Florentiner Manuskript, S. 18.)
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Kunst des Alterthums werden die Beschreibungen von Laocoon, Torso und Apollo
zu Paradigmen der Stilgeschichte, die aus der fragmentarischen und von histori-
schen Zuféllen gepragten Ansammlung von antiken Kunstwerken in Rom und
daruberhinaus den Corpus antiker Kunst konstituiert. Winckelmanns Interpretati-
on der drei Statuen als Stufen-Modell idealer Subjektivitét, das von der heroischen
Selbstbeherrschung des sterbenden Priesters (iber die Transfiguration des sterbli-
chen Heldenkdrpers in den Gott zur fast korperldsen gottlichen Gegenwart Apolls
fuihrt,2*° liefert die thematisch-inhaltliche Koharenz des Statuen-Corpus. Die
gleichzeitige progressive Ver- und Entkorperung des idealen Subjekts ist das Or-
ganisationsprinzip der Geschichte der Kunst des Alterthums. Als dsthetische Norm
integriert es die ideale und die mechanisch-technische Seite des Belvedere-
Projekts Vom Geschmack der Griechischen Kunstler zur von ihm erzeugten Stil-
geschichte.

3.2. Laocoon: Korperlichkeit als Form des Ausdrucks und als Problematisierung
der Schonheit

3.2.1. Korperstile - Beschreibungsstile

Winckelmann bildet aus Laocoon, Torso und Apollo Belvedere im Florentiner
Manuskript eine thematisch-gestalterische Entwicklungslinie, in der idealisierende
Kaorperdarstellung und Transzendierung des Kérpers in der dargestellten mytholo-
gischen Figur aufeinander bezogen sind. Diese typologische Zuordnung bildet den
Nucleus fur die Formulierung der antiken Kunstgeschichte als historisch-
genetische Folge von Stilen, die gleichzeitig ein thematisch-gestalterisches Sys-
tem darstellt. “Weichheit’ der plastischen Formen bestimmt die Zuordnung der
Statuen zu den Stilen und ihre Datierung innerhalb der Stile. Der Bezug auf einen
metaphysisch begriindeten Schonheitsbegriff reguliert wiederum den Spielraum,
indem weiche Formen als Abstraktionsleistung interpretiert werden und als Meta-
phern des Ideals fungieren, oder als Verweichlichung und Verkleinerung des Ide-
als und als naturalistische Kopie realer Korper. Als immanente Typologie der ide-
alen Korperdarstellung werden alle drei Statuen in der Geschichte der Kunst des
Alterthums dem schonen Stil zugeordnet, ihre stilistische Datierung hebt ihre his-
torische Lokalisierung in der Spétzeit der griechischen Kunst auf.

Die Stellung des Laocoon in dieser typologischen und historischen Trias

2467u dieser triadischen Konstruktion vgl. H. Pfotenhauer, Th. Franke, Winckelmann. Statuenbe-
schreibungen, S. 507.
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ist paradox: Als Darstellung eines heroisch sterbenden Menschen, der im Tod des
Korpers seinen Geist nicht aufgibt, steht die Statue am irdisch-kérperlichen Ende
des Transfigurationsprozesses des Korpers in die ideale gottliche Gestalt; gleich-
zeitig ist sie die einzige Skulptur der Trias, bei der historische und stilistische Da-
tierung (schoner Stil und Herrschaft der makedonischen Konige) korrespondieren.
Im Laocoon der Geschichte der Kunst des Alterthums fallen die aus thematischen
Grinden verhaltnisméaRig realistische Darstellung des Korpers und die historisch
genaue Datierbarkeit der Statue zusammen, obwonhl sie gestalterisch einen
Grenzwert des schonen Stils darstellt. Der Stil der Beschreibung ist im Verhéltnis
zur dithyrambisch-evokativen Sprache der Torso- und vor allem der Apollo-
Beschreibung eher einfach und deskriptiv. Der Laocoon wird durch die Autopsie
realistischer: Winckelmanns Beschreibung der Statue geht auf zahlreiche kdrper-
liche Details und auf die Faktur ein, die Statue wird zum Typus der realistsichen
Korperdarstellung im Rahmen des idealistischen Kunstkonzept des schonen Stils.

Die definitive Fassung der Beschreibung des Laocoon als Paradigma des
realistischen Darstellungstyps des schénen Stils erscheint erst in der ersten Aus-
gabe der Geschichte der Kunst des Alterthums 1764, zehn Jahre nach der ,,[] ed-
le[n] Einfalt und [] stille[n] Grolke* des Gedancken-Laocoons und acht Jahre nach
der ersten autoptischen Aufnahme der Statue im Florentiner Manuskript der Be-
schreibung von den Statuen im Belvedere-Hof 1756. Trotz des langen Zeitraums
zwischen der ersten ausfihrlichen Beschreibung im Florentiner Heft und der Ver-
Offentlichung der Geschichte der Kunst 1aRt sich nur eine weitere Bearbeitungs-
stufe der Laocoon-Beschreibung feststellen. In einem Brief an Baron Stosch von
Anfang Oktober 1757 legt Winckelmann seinem neuen Gonner ,,einen andern
Versuch von einer kurzen Beschreibung“ zur Kritik vor.2*’ Es handelt sich dabei
mit geringen stilistischen Veranderungen und der Hinzufuigung einer theoreti-
schen Interpretation des realistischen Darstellungstyps um die Laocoon-
Beschreibung, die er erst in der Geschichte der Kunst des Alterthums veroffentli-
chen wird. Wie fir die beiden anderen Statuen der Belvedere-Trias stehen Be-
schreibungsart und Interpretationsziel schnell fest. Sie gehdrt zum typologischen
Raster, dessen Ausschreibung zur Stil-Kunstgeschichte Winckelmanns und ihrer
vorlaufigen definitiven Fassung in der Geschichte der Kunst des Alterthums von
1764 fihrt.

Die Unterschiede zwischen der Beschreibung im Florentiner Manuskript
und der der Geschichte der Kunst des Alterthums sind gravierend. Bei der Manu-

#\/gl. WB I, nr. 192, S. 308f.
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skript-Beschreibung handelt es sich zwar um einen geschlossenen Text, als Win-
ckelmanns erste geordnete Aufzeichnung seiner Wahrnehmung des Laocoon ist
sie vor allem auf die Darstellung der korperlichen Details und den Vergleich mit
seinem gelehrten VVorwissen konzentriert. Eine rhetorische Aufbereitung des Tex-
tes oder Ansdtze dazu lassen sich eventuell am Beginn der Beschreibung ausma-
chen. Aber als erste Version eines zur Veroffentlichung gedachten Textes war die
Laocoon-Beschreibung, wie auch die meisten anderen Beschreibungen des Flo-
rentiner Heftes, nicht gedacht.?*® Die Funktion als Gedachtnisstiitze fiir den visu-
ellen Eindruck und als Gesamtaufnahme der Statue bestimmt die Struktur des
Textes.

Die Baron Stosch zugesandte Laocoon-Beschreibung dagegen ist zur Ver-
offentlichung, wahrscheinlich schon im Rahmen der urspriinglichen Handbuch-
Version der Geschichte der Kunst des Alterthums, gedacht. Sie stellt zuerst die
historisch-philologischen Fakten und die kunstkritische Bewertung der Statue dar
und liefert im zweiten, umfangreicheren Teil die hermeneutisch-idealistische In-
terpretation des korperbetonten Todeskampfes. Die Disposition entspricht also
dem schon explizierten zweiteiligen Beschreibungsmodell Winckelmanns. Die in
der Geschichte der Kunst publizierte Fassung fligt der eigentlichen Beschreibung
die antiquarisch-philologische Zurtickweisung der Zweifel an ihrer Identifizierung
mit der von Plinius erwdhnten Statue hinzu. Im Vergleich zum hohen Ton von
Torso- und Apollo-Beschreibung handelt es sich beim Stil der Laocoon-
Beschreibung um eine mittlere Tonlage. Trotz des heroischen Themas wéhlt Win-
ckelmann eine Sprache, die die visuellen Fakten eher benennt und physiologisch-
moralisch erklért, als mythologisch-allegorisch aufladt. Die Beschreibung néhert
sich dem genus deliberativum an, an dem sich Winckelmann fur die Geschichte
der Kunst des Alterthums orientiert. Gegenuber der Beschreibung im Florentiner
Heft wird die Rhetorizitat dieser zuriickgenommenen Sprache deutlich: lhre Ein-
fachheit entspricht zwar dem allgemeinen Charakter der Kunstwerke aus der Bli-
tezeit der griechischen Kunst, aber weniger den groRen und einfachen Formen, die
den hohen Stil als Epoche und die thematisch besonders hoch angesiedelten
Kunstwerke des schénen Stils bestimmen und den pathetisch-enthusiastischen
Gestus der Apollo- und Torso-Beschreibung in der Geschichte der Kunst motivie-
ren. Weil der Laocoon als Kunstwerk gestalterisch und thematisch nicht in diesel-
be Kategorie wie die beiden anderen Belvedere-Statuen gehort, — er “stellt” nur
einen sterbenden Menschen dar —, mul} er anders, niedriger, beschrieben wer-

**®|m Gegensatz zu den Variationen der Torso-Beschreibungen im gleichen Manuskript oder der
Pariser Apollo-Versionen.
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den.?* Der niedrigere Stil beinhaltet die Schilderung niedriger Gegenstande, wie
der Details des dargestellten Korpers und der bildhauerischen Technik.

Die Gemeinsamkeiten zwischen der Laocoon-Beschreibung des Florenti-
ner Manuskripts und der in der Geschichte der Kunst des Alterthums liegen im
Stellenwert des visuellen Details. Die Uber- beziehungsweise Wiederaufnahme
anatomischer und technischer Termini belegt neben dem genetischen Zusammen-
hang die typologische Bedeutung des Laocoon.?° Fiir Torso und Apollo verwen-
det Winckelmann zwar auch basale anatomische Termini, sie werden aber nicht
als differenzierende Beschreibungssprache fur die visuellen Fakten verwendet,
sondern im Rahmen einer mythologischen Allegorese. Selbst in der separaten
Torso-Beschreibung fir die Bibliothek der freyen Kunste und schénen Wissen-
schaften, in der Winckelmann mit einem auf den groBen Muskelpartien aufbauen-
den Gliederungsschema arbeitet, ersetzt die Mythologie die Anatomie. Die Trans-
figuration eines irdischen Korpers und eines Steinbrockens in den Leib eines Got-
tes ist das Thema der Darstellung, die in Winckelmanns idealistischer Hermeneu-
tik rekonstruiert wird. Sie verwandelt in der empathischen Beschreibung das
Wahrnehmen eines Steinbrockens in das Erkennen des vergottlichten Heros. Im
Laocoon kommt der Beschreibung korperlicher Details interpretatorische Funkti-
on zu. Die Betonung des Korpers ist durch das Thema der Statue bedingt, dem
Sterben.

3.2.2. Protokoll einer Autopsie

Fur die Rekonstruktion von Winckelmanns idealistischer Hermeneutik des Statu-
enkorpers liefert die Laocoon-Beschreibung aus dem Florentiner Manuskript eine
etwas veranderte Perspektive: Weil sie nicht fir die Offentlichkeit, sondern fiir
den internen, privaten Gebrauch geschrieben wurde, ermdglicht sie einen Blick
auf Winckelmanns Interpretationsverfahren vor der Stilisierung der Statuen-

**\Winckelmann schreibt als erklarende Leseanleitung fiir Stosch: ,,Laocoon ist von einer andern
Natur als Apollo, und also muB auch das Bild von demselben verschieden seyn. Ich habe aus
Versehen zu hoch angefangen: denn das erste hat nichts mit der Beschreibung zu tun.” Der zu
hohe Anfang bezieht sich auf die Einleitung der Beschreibung: ,,Das gitige Schicksal aber
welches Uber die Kiinste bey ihrer Vertilgung noch gewachet, hat aller Welt zum Wunder ein
Werk aus dieser letzten grof3en Zeit der Kunst erhalten, zum Beweis von der Wahrheit der Ge-
schichte und von der Herrlichkeit so vieler vernichteter Meistersticke.” (WB I, nr. 192, S.
308f.) Winckelmann behélt den Anfang in der Fassung der Geschichte der Kunst des Al-
terthums bei, da seine H6he dem Wunder, dal der Laocoon immer noch existiert, entspricht,
vgl. GKA, S. 347. Qualitativ handelt es sich bei der Skulptur natiirlich um ein Meisterwerk der
griechischen Kunst, das von den technischen Anforderungen an den Kinstler (vor allem in be-
zug auf anatomische Kenntnisse) Torso und Apollo sogar tibersteigt.

20/gl. hierzu auch Max Kunze, Das Florentiner NachlaBheft Winckelmanns, S. 227.
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Beschreibungen zu Stiftungsurkunden eines neuen, wahren Umgangs mit der
griechischen Antike. In den publizierten Beschreibungen lauft der hermeneutische
Akt reibungslos ab.”* Die rhetorisch durchgearbeiteten Beschreibungen, so ver-
schieden sie auch jeweils stilistisch gefalit und funktional eingesetzt werden, sind
wie die Statue als in sich abgeschlossener Sinnzusammenhang konstruiert. In den
meisten Statuen-Beschreibungen des Florentiner Heftes fehlt die rhetorische Stili-
sierung, sie sind Wahrnehmungs- und Ergebnisprotokolle. Aus der Funktion der
visuellen, vorwiegend korperlichen Details in der protokollarischen Laocoon-
Beschreibung des Florentiner Heftes 1aRt sich das Verhéltnis von Kérper, Form-
analyse und idealistischer Hermeneutik bei Winckelmann genauer bestimmen.
Die Beschreibung setzt ein mit dem Zweifel an der Echtheit der Statue.
Handelt es sich bei der im Belvedere-Hof aufgestellten Skulptur tatsachlich um
das von Plinius beschriebene Kunstwerk, als das sie bei der Ausgrabung 1503
sofort identifiziert wurde? Winckelmann formuliert die Antwort am SchluB:

,Diese Statue scheint gewils von drei Meistern gemacht zu seyn, wie uns Plinius
erzahlet.” (Florentiner Manuskript, S. 11.)

Winckelmanns Perspektive auf den Laocoon ist gepragt durch diesen Zweifel be-
ziehungsweise den Willen, diesen Zweifel auszurdumen. Die Rekonstruktion des
griechischen Ursprungs der Belvedere-Trias, die zum Ausgangspunkt der Kunst-
geschichtsschreibung wird, spitzt sich im Laocoon konkret als klassisches anti-
quarisch-philologisches Problem zu. Winckelmann versucht es von der Statue aus
zu l6sen. Thre Schonheit und damit ihr griechischer Ursprung steht aul3er Frage, zu
klaren ist das Wie und Warum. Die Beschreibung beginnt beim Gesamteindruck
der Figur des Vaters, ihres ,,Ausdrucks* und ihrer Komposition, die mit den zeit-
gendssischen und den antiken griechischen Darstellungsnormen in Beziehung
gesetzt werden. Danach konzentriert sich Winckelmann auf das Gesicht. Er be-

>1Dje zahlreichen Versionen fiir die zwei erhaben zu beschreibenden Statuen bezeugen nicht nur
die stilistischen Bemiihungen Winckelmanns, sondern auch die Stadien seiner 'Seh-Schule'. Er
schreibt in den Anmerkungen Uber die Geschichte der Kunst des Alterthums: ,,Da das Schlechte
aber, welches der neue Zusatz zu seyn pfleget, leichter als das Gute gefunden wird, so wurde es
mir weit schwerer, das Schéne zu entdecken, wo es iber meine Kenntnisse gieng. [...] In dieser
Untersuchung ist mir zuweilen das Vorurtheil eines allgemeinen Rufs den einige Werke haben,
zu statten gekommen, und trieb mich, wenigstens etwas Schones in denselben zu erkennen,
und mich davon zu tberzeugen. Der von mir beschriebene Sturz eines Hercules von der Hand
des Apollonius aus Athen kann hier zum Beyspiele dienen. Ueber dieses Werk blieb ich bey
dem ersten Anblicke unerbauet, und ich konnte die gemaRigte Andeutung der Theile desselben,
mit deren starker Erhobenheit in andern Statuen des Hercules, sonderlich des Farnesischen
nicht reimen. [...] ich legte mir selbst die Nothwendigkeit auf, nicht den Riicken zu wenden,
bevor ich etwas von Schdnheit mit dessen Griinden [d.i. des Kenners; CD] gefunden hatte.”
(KS. S. 252f)
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schreibt die Physiognomie sehr detailliert und geht dabei von oben (der Stirn)
nach unten (dem Mund) vor. Hals und Schultern werden nur beildufig erwahnt
und leiten zum technisch-praktischen Teil (ber, in dem der Erhaltungszustand und
die bildhauerische Faktur der Statue festgehalten werden. Erst hier tauchen die
zwei SO6hne auf. Sie werden aus qualitativen Griinden von der Hauptfigur abge-
setzt und vor allem auf ihre Faktur hin betrachtet.

Zentrum der Beschreibung ist das, was Winckelmann mit der zeitgendssi-
schen Kunstterminologie als ,,Ausdruck (Expression) des Laocoon des Vaters*
(Florentiner Manuskript, S. 9) bezeichnet. Mit der Konzentration auf den Vater
und auf die expressive Funktion der Korperdarstellung erscheint die Laocoon-
Passage der Gedancken iber die Nachahmung fur den Blick auf die reale Statue
bestimmend. Die Interpretation als hervorragendes Beispiel fir die ,,[] edle Einfalt
und [] stille GroRke* der griechischen Kunst wird aber nicht wiederholt. Statt des-
sen treten die Verzerrungen und Schwellungen von Korper und Gesicht Laocoons
in den Vordergrund. Ihre Funktion flr das Thema, ,,die Historie des Laocoon*
(Florentiner Manuskript, S. 10), und ihr Verhaltnis zum Schonheitsparadigma der
griechischen Kunst, in dem die ,,[] edle Einfalt und [] stille Grolze* der Gedancken
aufgehoben ist, stellen nun das Problem dar.

Winckelmanns aus theoretischen und metaphysischen Uberlegungen kon-
struierte idealistische Hermeneutik, in der die Gestaltung des Kunstwerks als Me-
tapher fiir den hermeneutischen Akt der Wiedergewinnung des Ideals fungiert,
wird von der Autopsie des Laocoon auf die Probe gestellt. Den Ansatzpunkt der
Interpretation des Gedancken-Laocoons, das Nicht Zu Sehende zum zentralen
Argument fiir den idealen Gehalt und die idealistische Struktur der antiken Kunst
zu machen, stellt die massive Présenz der realen Laocoon-Statue als Korper in
Frage. Winckelmann rekurriert auf das Konzept ‘Ausdruck’, um die Korperlich-
keit der Statue in das hermeneutische Modell zu integrieren. In den Gedancken
hatte er ihm unter dem rhetorischen Begriff *Parenthyrsos’ eine auf tendenzielle
Ausdruckslosigkeit gerichtete Wendung gegeben,?*? in Rom kehrt sich diese Be-
deutung des Begriffs erneut um: ‘Ausdruck’ bezeichnet in der Beschreibung des
Belvedere-Laocoon Expressivitat generell, die grundsatzlich eine Bedrohung fur
die Schonheit der Statue darstellt.”>® Der Laocoon wird von Winckelmann als das

2\/gl. 2.3.1.2. Ubertreibungen.

253 Diese Expression zeigt so deutlich die Historie des Laocoon an, daB [es] unmdglich wére diese
besser zu exprimieren. Aber die Schonheit der g[ant]zen Figur ist dadurch nicht verdorben,
sondern vermehret.” (Florentiner Manuskript, S. 10.) In den Gedancken hatte die besondere
Wendung von Winckelmanns Parenthyrsos-Begriff die Materialitat und Expressivitat von Kor-
per und Statue Laocoon gegen die Intention der Interpretation als das grundsatzliche Problem
der idealistischen Hermeneutik Winckelmanns betont. In der Geschichte der Kunst des Al-
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klassische Paradigma fur die harmonische Verbindung von Schonheit und Aus-
druck beschrieben. Diese Qualitat spricht gegen die Zweifel an der Zuschreibung
und damit an der Bedeutung der Statue.

Winckelmann schrénkt den Terminus ‘Ausdruck’ auf Expressivitat ein. In
der kunstkritischen Tradition werden unter diesem Oberbegriff die Emotionen der
einzelnen Figuren eines Kunstwerks wie dessen nicht-diskursiver Gesamteindruck
diskutiert. Mimik und Gestik gehdren in der konventionellen Bedeutung des Beg-
riffs immer zu seinem Bereich, selbst wenn Gesicht und Kérper ruhig dargestellt
sind. Die Schonheit eines Kunstwerkes und sein Ausdruck liegen theoretisch und
terminologisch nicht auf derselben Ebene.?** Bei Winckelmann ist Bewegungs-
und Ausdruckslosigkeit als Form beziehungsweise als Ausdruck von Ruhe gerade
nicht Ausdruck sondern eine zentrale formale (und Bedeutungs-)Qualitat von
Schonheit. Die in der Rekonstruktion des hermeneutischen Modells der Gedan-
cken festgestellte Renormierung und Reidealisierung der kunstkritischen Termi-
nologie wird vor den realen Objekten beibehalten. Die Anpassung an die Empirie
flhrt zur weiteren Systematisierung, an deren Ende die Stil-Kunstgeschichts-

terthums formuliert Winckelmann das Spannungsverhaltnis von Ausdruck und Schénheit, dem
eigentlichen Zweck der Kunst, explizit. ‘Ausdruck’ ist demzufolge immer in der Gefahr, h&R-
lich zu sein, weil er Individualidt und Realitét bedeutet; vgl. GKA, S. 167-172.

247u den verschiedenen Stadien der Diskussion um die “expression(s)’ in der franzosischen
Kunsttheorie des 17. u. 18. Jhdts. und ihrer wichtigen Rolle fir die “Verwissenschaftlichung’
und ‘Entidealisierung’ der Kunstkritik und die Autonomisierung der Kunst vgl. Thomas Kirch-
ner, L’expression des passions. Ausdruck als Darstellungsproblem in der franzdsischen Kunst
und Kunsttheorie des 17. und 18. Jahrhunderts, Mainz: 1991, insbes. S. 29-72 u. S. 306-340.
Fur die klassizistische Position der Akademie stellt sich ‘expression’ oberflachlich als dasselbe
Problem wie bei Winckelmann dar: Es taucht in der Diskussion als idealistische Abwehr der
‘realistisch-mimetischen' Positionen von Junius und Leonardo auf. Die Kodifizierung der ‘ex-
pression(s)’ in Le Bruns Conférence sur I'Expression générale er particuliére (vorgertragen
1668/ publiziert 1698) stellt dann aber nicht einen Katalog gemalRigter und idealer Geflihle und
ihrer korperlichen Ausdrucksformen dar, sondern gibt ein auf Descartes’ Les Passions de I’ame
basierendes System der Gefiihle, in dem das Gesicht in seine einzelnen expressiven Zonen und
Elemente aufgeteilt wird. Es entsteht ,,eine Art Baukastensystem der Gesichtsteile* (Kirchner,
L'expression des passions, S. 36), eine Methode zur tiberindivduellen (Re-)Konstruktion von
Affekten bzw. deren Ausdruck, die von ihren idealistischen Kritikern nicht wegen der Fille
und Detailliertheit ihrer Formen, sondern wegen der fehlenden Differenzierung in ,,caractere”,
d.h. die jeweiligen Bedingungen des Mediums (Alter, Geschlecht, Form, Zivilisationsgrad und
humoralpathologische Grunddisposition des Gefiihlstragers) beanstandet wird. De Piles’ kolo-
ristische, am Betrachter orientierte Konzeption verschiebt dann die ‘expression’ aus den Figu-
ren auf das Kunstwerk und die Farbe, er propagiert nicht die weitere Systematisierung der Af-
fekte als Realitatssteigerung. Winckelmann kritisiert Le Bruns Gesichter wegen ihrer expressi-
ven Typisierung der Affekte; vgl. GKA, S. 171-172. Rationalistisch-idealistische Typisierung
und sensualistische Psychologisierung fallen in Winckelmanns systematischer Gegeniiberstel-
lung von (idealer) Schonheit und (realistischem) Ausdruck zusammen, eine theoriehistorisch
von Caylus und Diderot, praktisch von Greuze markierte Position. Die Wendung zu einem ver-
héltnismalig emotionslosen und auf formale Vereinheitlichung setzenden Darstellungsmodus
in der (pré-)revolutionaren Historienmalerei Jacques-Louis Davids bei gleichzeitiger Patheti-
sierung steht in der Linie der von Winckelmann formulierten anti-expressiven (neo-
)klassizistischen Paosition; vgl. Kirchner, L’expression des passions, S. 341-361.
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schreibung steht. In der Laocoon-Beschreibung des Florentiner Heftes wird ,,Aus-
druck (expression)“ zur exklusiven Domaéne realistischer Darstellung vor allem
des Korpers. Dessen Verhaltnis zur Schonheit, die Bestimmung des Expressivi-
tats- und Realismusgrenzwerts der idealen griechischen Kunst klart Winckelmann
am Laocoon endgultig.

Um diesen Wert zu bestimmen, mul} das Schone des Laocoon von seinem
Ausdruck getrennt werden. Winckelmann rekonstruiert dafiir ein Standardmodell
der griechischen Korperdarstellung:

,Die Alten haben insgemein gesucht den Leib als die grofite Malle am gantzen

Korper nicht durchzuschneiden mit anderen Gliedern, wenn es hat seyn kénnen:
zum wenigsten haben die alten und geschicktesten Griechen allezeit dieses beo-
bachtet und haben den thorace grof gehalten, die Brust stark, den Rippen Schlus

erhaben und durch diesen Stil ist auch diese Figur [charakterisiert].” (Florentiner
Manuskript, S. 10.)255

Der Korper gibt durch seine nattrlichen Proportionen seine ideale Darstellungs-
weise selbst vor. Die Bildhauer des Laocoon halten sich an diesen natrlichen
Kanon der idealen Korperdarstellung, der zum Hintergrund der Elemente wird,
die den ,,Ausdruck* bilden: Angezogene, starre Sehnen, geschwollene Muskeln
und Adern dricken ,,die Angst und Wallung* aus, die den Kern der Laocoon-
Geschichte ausmachen.?*® Ihre Kontorsionen verandern nichts an der basalen
Ganzheit und Einheitlichkeit des Korpers, sie werden ihm hinzugefugt. Von den
Windungen, die der ganze Kdorper vollfuhrt, ist nur in einer die Einheitlichkeit der
Bewegung betonenden Formulierung die Rede:

,»Man siehet in dieser g[ant]zen Figur von der Zehe bis auf die Schulter und im Ge-
sicht die Angst und Wallung in dem Corper.” (Florentiner Manuskript, S. 10.)

Winckelmann erklért die Herausgehobenheit von Muskeln, Sehnen und Adern,
die tendenziell doch die Einheitlichkeit des Leibes durchschneiden, physiologisch.
Damit werden sie zwar als gestalterische Elemente des Ausdrucks im Laocoon
benannt, mit der Reduktion der verschiedenen Formen und Linien auf die Physio-
logie des Affektes wird “Ausdruck’ damit jedoch zur Domaéne der rein techni-
schen, eben ‘einfachen” Nachahmung, die hier auch das physiologische Wissen

?3In den ANMERKUNGEN zU DEM LAOCOON , Ergénzungen Winckelmanns zu den Beschreibungen
im selben Heft, beschreibt er auch den klassischen Muskel: ,,An keiner Statue unter den Alten
siehet man ein solches VerstdndniR der Muskel. Insgemein ist ingleich [?] breite Muskeln
gestellet: diese sind bey ihrem Anwachs erhaben und ein gleichsam erhobener Rand zeiget den
Anfang der Wirkung ihres Fleisches: das Mittel derselben ist allezeit flach.” (Florentiner Ma-
nuskript, S. 31.)

2%6\/gl. Florentiner Manuskript, S. 10.
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umfaldt. Die gestalterische Leistung der griechischen Kiinstler besteht im Ab-
standnehmen von einer vollsténdig realistischen Darstellung des Todeskampfes,
die in seiner Reduktion auf den kdrperlicher Vorgang bestiinde, der kreative Akt
besteht in der Bestimmung des akzeptablen Abweichungsgrades von der ,,Schon-
heit der g[ant]zen Figur*(Florentiner Manuskript, S. 10).

Die auffallige Materialitét dieses Statuenkdrpers, die detaillierte und be-
tonte Darstellung von Muskeln, Sehnen und Adern, tberfiihrt Winckelmann durch
die Gegenuberstellung von ‘Schonheit” und *Ausdruck’ in den konkreten anato-
misch-physiologischen Korper als expressive Einheit und den idealen Korper als
Form der Schonheit. Kérperlichkeit, eine Korper betonende Darstellungsweise
wird zum Index fir Realismus und Expressivitét. Deutlich sichtbare Adern und
Muskeln wollen etwas sagen, — sie sagen vor allem, dal? sie etwas sagen wollen.
Sie liegen als duBere Schicht Gber dem eigentlichen idealen Kern der Statue, ihrer
Schonheit, die sie qua Differenz betonen. Ihre ErfalRbarkeit als gestalterische und
visuelle Elemente beschrénkt sich auf ihre Zeichenfunktion fir *Ausdruck’, nicht
auf ihre Funktion als Konstruktionselemente der spezifisch formalen Struktur der
Figur. Die Faktur der Statue bildet konsequenterweise die duRerste Schicht des
Ausdruckes. Der Marmor, aus dem die Statue besteht, ist in Winckelmanns Wahr-
nehmungsprotokoll ihre &ul3erste Schicht, die noch auf den Muskeln und Sehnen
liegt.”>” Den genauen Inhalt dieses ‘Ausdrucks’ liefert die der Statue zugrundelie-
gende “Historie’, von der aus der Interpret die Bedeutung der Korperzeichen iden-
tifiziert. AulRerhalb dieser Funktion existieren keine korperlichen und formalen
Details des Laocoon.

Etwas anders sieht es in bezug auf das Gesicht des Laocoon aus: Win-
ckelmann geht es Schritt fiir Schritt, fast Muskel fiir Muskel durch. Wahrend er
fiir die Beschreibung des Koérpers ein eher generalisierendes VVokabular verwen-
det, benutzt er fiir das Gesicht Begriffe, die noch Auge, Nase und Mund in kleine-
re Elemente zerlegen:

,Die Stirn ist <kurtz und> klein, sehr aufgeschwollen, ohne Runtzeln: die Augen-
brauen sind mit einer herrlichen expression in die Hohe und zusammen gezogen:
die Augenlieder sind von dem aufgeschwollenen oberen Augen=Fleisch fast be-
deckt [.] die Augen klein worden. [...] Die Backen sind aufwerts gezogen und hel-
fen die unteren Augenlieder in die Hohe zu driicken. Die Nase ist (iberhaupt
schwilstig: Die Nusten sind zwar aufgeblasen, eine Art von Zorn anzudeuten,
z[u]gl[eich] ist auch die Nase zusammengezogen Uber die Nisten, so dal es da-
durch eine herrliche Expression der Angst in w[e]l[cher] der Mensch sich befindet,

7 Sie ist gantz mit dem MeiRel ausgearbeitet ohne Raspel und ohne geschliffen zu seyn. Man

siehet die Meilel-Streiche mit der groRten Behutsamkeit nach der Form der Muskeln und A-
dern gefiihret.” (Florentiner Manuskript, S. 11.)
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giebet, auch dadurch unterscheidet sich iber die Malien wohl das Gebein der Nase
von dem knorplichen und fleischigten Theil.“ (Florentiner Manuskript, S. 10.)

Im Gegensatz zum Gedancken-Laocoon, dessen Gesicht durch das Nicht-
Schreien, und durch die Differenz zum schmerzgezeichneten Korper zum locus
dessen wird, das Winckelmann nun als das ‘Ideal’ bezeichnen wiirde, ist das Ge-
sicht des Belvedere-Laocoon das Zentrum der Expressivitat und der detaillierten
Beschreibung. Laocoon schreit zwar immernoch nicht, sondern klagt,*® von Ruhe
oder sogar SeelengrofRe ist in der Beschreibung aber nicht mehr die Rede. Sie be-
tont statt dessen die Verzerrungen und Verkrampfungen des Gesichts, indem sie
vor allem mit Bewegung anzeigenden Verben arbeitet. Der Belvedere-Laocoon
kann nicht schreien, weil physiologisch grof3er Schmerz auch den Mund ver-
krampft. Schmerz, Angst und Zorn bilden sich in der Gesichtsmuskulatur ab,
Winckelmann lokalisiert die einzelnen Affekte sogar in bestimmten Muskeln. Die
Differenz zwischen Korper und Gesicht in der Genauigkeit der Beschreibung e-
tabliert das Gesicht der Statue erneut als privilegierten locus des Ausdrucks, nun
aber beschrankt auf das Verfahren der Beschreibung.

Die zentrale Differenz fur die hermeneutische ErschlieRung der Statue ist
die zwischen ‘Schonheit” und “Ausdruck’. Der auffallige, anatomisch-
physiologisch korrekt wiedergegebene mimische Bewegungsapparat liegt als ex-
pressive Maske auf der schénen Grundform des Gesichts. Die Verzerrungen
durch Muskeln und Sehnen bedeuten auf der konkreten thematischen Ebene Lei-
den, Angst und Zorn, auf der formal-gestalterischen Ebene der Statue als Kunst-
werk zeigen sie ‘Ausdruck’ an. Gesicht und Korper verhalten sich als Pars pro
toto zueinander, aus dem Torso Belvedere kann Winckelmann deswegen den
Kopf genau rekonstruieren.?®® Der fast ausdruckslose Apollo Belvedere wird in
der Beschreibung kaum in Gesicht und Kérper differenziert.

3.2.3. Anatomie und Physiologie als natirliches Formenvokabular des Korpers

Vergleicht man die Statuen-Aufnahmen im Florentiner Manuskript in bezug auf
das verwendete Vokabular, zeigt sich, daR Winckelmann anatomische Termini
benutzt, um die Statuenkorper differenziert und genau zu bestimmen. Vor allem

258 Der Mund ist zwar offen aber auf eine Art so mehr ein dngstliches Klagen und Schmertz aus-

driickt als ein starkes Schreien.” (Florentiner Manuskript, S. 10.) Das tut er zwar auch in den
Gedancken (vgl. KS, S. 43), nur betont Winckelmann dort das Nicht-Schreien als Ausdruck fir
Ruhe und SeelengréRe.

% Die gantze Physiognomie des Gesichts scheinet als ob sie einem Neptun oder Jupiter fast ahn-
lich wére und nur durch die expression verandert, [...]“ (Florentiner Manuskript, S. 11.)

20| der dritten Torso-Beschreibung des Florentiner Manuskriptes, S. 20.
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die Aufzeichnungen zum Apollo und Torso, deren Kdrper ausdrucklich als tiber-
menschlich bestimmt sind, zeichnen sich durch extensiven Rekurs auf anatomi-
sches VVokabular und anatomisches Wissen aus. Fur die Aufzeichnung der tatsach-
lichen Gestalt der Statue ibernimmt der anatomische Diskurs die Funktion eines
differenzierten und differenzierenden begrifflichen Instrumentariums der Form-
analyse. Die Identifizierbarkeit von Anatomie und kiinstlerischer Gestaltung be-
ziehungsweise Form des Kunstwerks zeigt, daf? es sich bei der anatomischen
Terminologie wie sie von Winckelmann verwendet wird, nicht um eine neutrale
Beschreibungssprache handelt. Sie basiert auf einem Modell des naturlichen Kor-
pers, das durch die Abbildung der Korper/Materie-Geist-Dichotomie auf die orga-
nischen und physiologischen Funktionen entsteht. So wird nicht nur der Kopf vom
Rest des Korpers getrennt, auch der kopflose Korper selbst wird in Zonen einge-
teilt, deren symbolische Bedeutung sich nach der Lokalisierung héherer lebens-
wichtiger Funktionen (vor allem Atmung und Herzschlag) richtet. Wichtige orga-
nische Funktionen und grol3e Korperteile korrespondieren. So beherbergt der
Brustkorb die lebenswichtigsten Organe, die groRen Muskelstrange an Lenden
und Bauch sind fiir die Grundbewegungen zustandig.?** Die Gestalt des Kérpers
wird durch seine natlrlichen Funktion bestimmt, die eine immanente Hierarchie
der Notwendigkeit beziehungsweise des Uberflusses beinhaltet. Der ideale Korper
IRt sich nach diesen Proportionsregeln konstruieren, die jeder reale Korper qua
anatomischer Form als ideale Konstruktionsanweisung enthalt.

Die Anatomie ist die Wissenschaft von der nattrlichen Form des idealen
Korpers.?®? Die Verwendung von Termini wie ,,musculus pectoralis®, ,,humerus*,
,» Thorax* oder ,,Monchs[-]Kappen[-]Muskel* in den Beschreibungen des Apollo
und des Torso Belvedere und die zurlickhaltende Verwendung anatomischer
Fachausdriicke in der Laocoon-Beschreibung ist ein Effekt dieses Anatomie-
Konzepts. In der anatomischen Aufnahme der Gbermenschlichen Korper von A-
pollo und Torso rekonstruiert Winckelmann den schonen Standard idealer Kor-

81\/g. Florentiner Manuskript, S. 21.

2\Winckelmann operiert damit im Mainstream des Selbstverstandnisses der Anatomie des 18.
Jahrhunderts, und. zum idealistisch-normativen Charakter der Anatomie als prononciert empi-
rischer Wissenschaft seit Vesalius’ De Humani Corporis Fabrica vgl. Roberts, K.B. u. Tom-
linson, D.W., The Fabric of the Body. European Traditions of Anatomical Illustrations, Ox-
ford: 1992, S. 125-135, S. 320-329 u. S. 364-367. Antike Statuen werden nicht nur als iko-
nographische Quellen flir anatomische Zeichnungen benutzt, sie fungieren auch als Verkdorpe-
rung der wahren Natur und ersetzen die Autoritdt der antiken Schriften. Mit der Institutionali-
sierung der Kinstlerausbildung in Akademien wird die (kunst-)theoretische Gleichsetzung von
Natur und Antike im Zeichnen nach dem antiken Modell, Proportionslehre und Anatomieunter-
richt zum kunstpraktischen Standard; vgl. Nikolaus Pevsner, Academies of Art. Past and Pre-
sent, S. 84.
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perdarstellung.?®® Das graduelle Abweichen im Laocoon durch das Hervortreten
anatomischer Details 13t ihn deswegen fur die Beschreibung der schénen korper-
lichen Grundform auf das anatomische VVokabular zurtickgreifen, die aufge-
schwollenen Adern, Muskeln und Sehnen dagegen fallen als expressive Zeichen
in den Bereich der Physiologie. Als Wissenschaft von den organischen VVorgéngen
partizipiert die Physiologie einerseits am idealen Modell des naturlichen Korpers,
das auch der Anatomie zugrunde liegt, andererseits beschreibt sie den menschli-
chen Kaorper als bedurftig und nicht-abgeschlossen. Die vitalen Kérperfunktionen
beziehungsweise die von ihnen in den Korper gezogenen Bahnen fiihren auch
seinen Tod ein. Die physiologischen Zusammenhangen begriinden die Lesbarkeit
von Sehnen, Muskeln und Adern als *Ausdruck’ und liefern die Lekttreregeln.
Fur die Bestimmung der Schonheit des Korpers dagegen bildet die Physiologie
eine Art negativen Mafstab: Je weniger sichtbar die organischen Funktionen, des-
to schéner der Kérper.®*

$Dje impliziten Organismus- u. Einheitskonzepte der Anatomie haben fast mehr Anteil an der
Konstruktion dieser idealen Kérpernorm als die asthetische Qualitét der Statuen, denn in bei-
den Fallen handelt es sich um “Versehrte’: Die Apollo-Statue ist anatomisch inkorrekt, dem
Torso fehlen natirlich die Extremitéten. Gegen die auf seine anatomische Inkorrektheit verwei-
sende Kritik an der Qualitat des Apollo argumentiert Winckelmann selbst anatomisch: Die lin-
ke Brust- und Schulterpartie mit der Insertion von ,,musculus pectoralis* (d.i. der Brustmuskel)
am ,,humerus* (d.i. der Oberarmknochen) lasse bei gehobenem Arm den Brustmuskel groRRer
erscheinen; vgl. Florentiner Manuskript, S. 6. Die anatomische Erklarung ist richtig, als Form
des Natdrlichkeitsarguments impliziert sie eine Interpretation des Apollo als Milkgeburt und
nicht als nicht ganz gelungenes Kunstwerk. Im Apollo-Hymnus der Geschichte der Kunst ver-
schwindet mit dem materialen Statuenkorper auch dessen dislozierte Schulter. In der Torso-
Beschreibung wimmelt es geradezu von anatomischen, vorwiegend deutschem Vokabular:
»Ruckgrad“, ,,Gewerck-Beine“, ,,Mdnchskappen[-]Muskel*, ,,Ocromium“ (richtig: Arcromi-
um), ,,Schliiel[-]Bein®, ,,Kuckucks[-]Bein“, ,,heiliges Bein“, ,, Thorax“, ,,Lenden Muskel“,
»Brust-Muskeln® ,,Sagenférmige Muskeln; vgl. Florentiner manuskript, S. 20f. Winckelmann
rekonstruiert in der dritten Torso-Beschreibung den verlorenen Kopf der Statue, nicht das aus
dem Vorhandenen durch die Muskelfunktionen relativ unspekulativ zu erschlieRende Sitzmo-
tiv: ,,Die groste Regel der Kunst, so die Alten Griechen zum Vorzug gehabt ist die Vollkom-
menheit in der Gleichférmigkeit aller ihrer UmriRe, nach diesem Kérper also miste nothwen-
diger Weise ein leichter Kopf [folgen], <so wie > weil der Leib schlanck ist; die Stirn muste
feist seyn, weil alle Muskeln des Koérpers sich so verhalten.* (Florentiner Manuskript, S. 20.)
Nach diesem analogischen Verfahren rekonstruiert Winckelmann dann den gesamten Kopf,
von den Schadelknochen bis zur Haut. Sein anatomisches VVokabular stammt aus dem Com-
pendidsen doch vollkommenen Anatomischen Handbiichlein des Chr. H. Keil, Phil & Med.
Doct. Wie auch Phys. Ordinario der Stadt Wunsiedel, Ausgabe Augsburg 1761; vgl. M. Kunze.
Das Florentiner Winckelmann-Manuskript, S. 128.

24 Am Ende der anatomischen Aufnahme des Apollo Belvedere im Florentiner Heft erklért sich
Winckelmann dessen signifikantes Abweichen von der méannlichen anatomische Realitét zu-
gunsten weicher, runder Formen typologisch: ,,Es ist bey den Alten ein allgemeiner Gebrauch
gewesen, die schonen und zarten Gottheiten nicht nach der Wahrheit so vil als nach der Idee zu
machen. [...] Sie haben vermieden das sehnigte Fleisch anzumerken und haben die Fligungen
der Glieder fast als ohne Sehnen gemacht, ohne Zweifel um dadurch eine gréRere Zarte und
Schénheit auszudriicken. Da (ber dieses die Sehnen und starke Muskeln Theile sind, so gleich-
sam der Menschlichen Nothdurft zugehéren. [...] Ja so gar haben sie nie Adern auf ihre Gott-
heiten gemacht.” (Florentiner Heft, S. 9.) In der Passage zum Apollo in der Geschichte der

149



Fur die protokollarischen Zwecke der Statuen-Beschreibungen im Floren-
tiner Heft rekurriert Winckelmann neben den antiquarischen und philologischen
Methoden auf den anatomischen und physiologischen Diskurs. Die korperliche
Realitat der Statuen und die Notwendigkeit, sie zu erfassen, scheint ihn zwangs-
laufig zu den zeitgendssischen wissenschaftlichen Disziplinen zu flhren, die sich
als programmatisch empirisch verstehen. Er findet dort ein VVokabular vor, das es
erlaubt, den Korper als einen funktionalen Zusammenhang von Einzelelementen
detailliert zu erfassen. In der Kombination mit den antiquarischen und philologi-
schen Verfahren, mit denen er Erhaltungs- beziehungsweise Restaurationszustand
der Statuen, ihre Thematik und ihre Provenienz zu bestimmen sucht, erhalt Win-
ckelmann in den Notizen zu den Statuen des Belvedere-Hofs eine Aufnahmetech-
nik, die die Statue unter den zentralen Gesichtspunkten Gestaltung, Thema, Zu-
stand und Provenienz differenziert erfasst. Im anatomisch-physiologischen Voka-
bular als privilegiertem Instrument der visuell-formalen Beschreibung antiker

Kunst des Alterthums wird dieser Befund in die Stilisierung zum ,,héchsten Ideal der Kunst*
integriert, vgl. GKA, S. 392. Zu Winckelmanns physiologischen Kenntnissen vgl. Elisabeth
Décultot, Winckelmann Naturaliste. L'Histoire naturelle et la naissance de I'histoire de I'art, S.
187-191. In: Dix-Huitieme Siecle 31, 1999, S. 179-194. Sowohl die Datierung der physiologi-
schen Notizen Winckelmanns in die Zeit der philologischen Exzerpierwut in der Blinauschen
Bibliothek als auch ihr etymologischer Kontext (und die Versuche in Selbstmedikation) lassen
eine direkte theoretische Abhéngigkeit der romischen Autopsie-Berichte von der deutschen
Papier-Physiologie, wie sie von Décultot angenommen wird, eher unwahrscheinlich erschei-
nen. Mir scheint das Verhaltnis besser als lose Koppelung zu beschreiben: Winckelmann greift
flr empirische Deskriptionsprobleme auf die Wissenschaft zu, die in der Wissensordnung um
1750 qualitative Veranderungen von Kdrperzustanden erfal3t. Eine konservative Einschatzung
von Winckelmanns medizinisch-physiologischen Exzerpten und ihrem philologischen Charak-
ter findet sich bei Joseph Wiener, Winckelmann und Hippokrates. Zu Winckelmanns naturwis-
senschaftlich-medizinischen Schriften. In: Gymnasium 60, 1953, S. 149-167. Fir eine Konzep-
tualisierung von ‘Ausdruck’ als Kdrperph&dnomen, das die Seele zum Vorschein kommen laft
und gleichzeitig verstellt, ist die Physiologie das zeitgendssische Standardmodell, sowohl in
der mechanistischen als auch in der vitalistischen Version, vgl. Karl E. Rothschuh, Physiolo-
gie. Der Wandel ihrer Konzepte, Probleme und Methoden vom 16. bis 19. Jahrhundert, Frei-
burg u. Miinchen: 1968, S. 18 u. S. 152-163. Naherhin zum Zusammenhang von Physiognomik
und Physiologie um 1750: Rudiger Campe, Affekt und Ausdruck. Zur Umwandlung der litera-
rischen Rede im 17. und 18. Jahrhundert, Tlbingen: 1990, S. 423-465. Campe kann zeigen,
daf3 in der Dynamisierung der Physiognomie durch ihre Physiologisierung um 1750 die auf
dem klassischen Reprasentationsparadigma beruhende Affektsemiotik in ihr Extrem gefiihrt
wird; die neue Physiologie selbst ein Regime eindeutiger Bedeutungszuordnungen ist; vgl.
a.a.0., S. 379. Winckelmanns Entgegensetzung von Schonheit als Form der bewegungslosen
Einheit und Ausdruck als kérperliche Bewegung bzw. Affekt entspricht dem Modell des com-
mercium mentis et corporis in der Wolff’schen Schulphilosophie, wobei die Seele der Position
‘Schonheit’, der Korper der Position ‘Ausdruck’ entspricht. In der vollkommenen Selbst-
Représentation wird der Korper als Ausdruck der Seele durchsichtig , Seele und Korper, Be-
deutung und Zeichen fallen zusammen a.a.O., S. 468-471. An dieser Schnittstelle von rheto-
risch-poetischer und philosophisch-anthropologischer ,,Lese-Schreibbarkeit an Menschen* tritt
in Campes Rekonstruktion des ‘Ubergangs’ von Rhetorik zur modernen Hermeneutik das ,,Li-
terarische® als dieser Ubergang auf; vgl. a.a.0., S. XI1-XV. Im Hinblick auf Winckelmann wi-
re der Terminus auf das ‘Asthetische’ hin zu erweitern.
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Statuen ist nicht nur der Korper als plastische Grundform impliziert, in den Statu-
enkorper, der scheinbar nur beschrieben wird, wird ein ideales Modell von Korper
eingezeichnet: Der Korper ist das natlrliche Modell fur den wahren Zusammen-
hang von Geist und Materie beziehungsweise Stoff, das von der Statue zum Vor-
schein gebracht wird.

In der Funktionalisierung von Anatomie und Physiologie fur die Erfassung
der plastischen Formen, aber auch in den wenigen spezifisch bildhauertechnischen
Befunden operiert Winckelmann schon in den nicht-0ffentlichen Autopsie-
Berichten aus dem Belvedere-Hof mit dem Schema ‘Ideal — Kunst — Gelehrsam-
keit’*®®, genauer: Das als Form wissenschaftlicher Statuenbeschreibung profilierte
Schema hat seinen konkreten Ursprung als hermeneutische Methode in den
Wahrnehmungsprotokollen des Belvedere, deren Perspektive auf die Statuen von
der fast anschauungsfrei entwickelten idealen Konzeption der Gedancken tber die
Nachahmung bestimmt ist. Deren anthropologische Herleitung der schonen grie-
chischen Statuen aus den schdnen, weil naturlichen griechischen Korpern wird
durch die anatomisch-physiologische Argumentation des Florentiner Manuskrip-
tes aufgenommen und modifiziert. Das griechische plastische Ideal selbst erfahrt
darin eine Differenzierungen in ‘schon’ und “expressiv’, die sich beide als jeweils
spezifische Abweichungen von der anatomischen Norm beschreiben lassen. Das
Zusammenspiel von anatomischer Korrektheit und ,,[] edle[r] Einfalt und [] stil-
le[r] GroRe* macht aus Einformigkeit und Ungeteiltheit, Idealisierung und Abs-
traktion die Grundlage einer Ikonographie der antiken Kérperdarstellung, die in
nuce das Konzept der Stil-Kunstgeschichte der Geschichte der Kunst des Al-
terthums enthalt.

Das Zusammenfallen von Kdrper und Statue in der idealistischen Herme-
neutik ermdglicht den Ruckgriff auf das VVokabular von Anatomie und Physiolo-
gie fur die visuell-formale Analyse. Die Untersuchung der kiinstlerischen Form
zerfallt so in zwei Teile, die auf verschiedenen Ebenen innerhalb von Winckel-
manns methodischer Hierarchie angesiedelt sind: In den Bereich des Ideals, das
durch den eigentlichen hermeneutischen Akt erschlossen wird, fallen die meta-
phorisierbaren, idealen anatomischen beziehungsweise physiologischen Konzepte,
vor allem die Vorstellung vom Korper als einem durch Notwendigkeit geregelten
organischem Ganzen. In den Bereich der Kunst fallt die anatomisch-
physiologische Korrektheit des Details. Die formale Analyse des Kunstwerks ist
der Erschlielung seiner Bedeutung, seiner Idee, immer nachgeordnet. Die Statue

265\/gl. Brief an Bianconi, WB I, nr. 161, S. 247, und dazu Kap. Genese der Geschichte der Kunst
des Alterthums im Belvedere-Hof.
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als reale, kiinstlerisch gestaltete Form ist nur als Trager der Idee, als ihre Meta-
pher analysierbar, das kiinstlerische Verfahren selbst wird zur Metapher des Ver-
haltnisses von Idee und Materie, Form und Stoff. Geschwollene Adern, pronon-
cierte Muskulatur und nur mit dem MeiRel geglatteter Marmor figurieren in Win-
ckelmanns Hermeneutik der Statue Abstraktions- und Idealisierungsgrade. Reali-
tat und Materialitat des Statuenkdrpers wird im hermeneutischen Akt betont und
aufgelost.

Die Konfronation des hermeneutischen Modells der ,,[] edle[n] Einfalt und
[] stille[n] GroRe der Griechischen Meisterwercke* mit der rémischen Empirie,
vor allem die Konfrontation des Laocoon als der paradigmatischen Figur dieses
Modells mit der konkreten Realitat der Laocoon-Skulptur im Belvedere-Hof fihrt
zur Spezifizierung und Differenzierung des hermeneutischen Verfahrens. Win-
ckelmann entwickelt eine Methodenhierarchie, die der Analyse der visuell-
formalen Aspekte der Statue wie auch ihrer philologischen Untersuchung inner-
halb der hermeneutischen Erschlielung ihres idealen Sinnes einen definierten
Platz einrdumt. Die ideale griechische Kunst selbst bleibt von dieser Differenzie-
rung nicht unberthrt: Sie wird zu einem Raum, in dem es Formen des Ideals gibt,
Stile des Korpers und der Darstellung. Sie markieren die Grade der Realisierung
und Verfehlung von ldeal und Kunst.

3.3. Stil: System als Geschichte, Geschichte als System

Eine erste Version der Geschichte der Kunst verfalt Winckelmann von 1757 bis
1759. Obwohl er sie bis zur ersten Veroffentlichung 1764 noch mehrmals um-
schreibt und bis zu seiner Ermordung 1768 weiter umschreiben wird, &ndert er an
ihrem Konstruktionsprinzip nichts mehr. Auf einen systematisch-theoretischen
Teil, in dem die antike Kunst als organische Abfolge von Stilen beschrieben wird,
also nach dem ,,Ideal”, folgt der historische, der mit der Korrelation von Stilge-
schichte und politischer Geschichte auch die ausfihrliche Beschreibung und Da-

tierung der kanonischen antiken Kunstwerke enthalt.?® Als Beschreibung des

2667u den Konstanten der “‘Verfassungsgeschichte’ der Geschichte der Kunst des Alterthums vgl.
C. Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen 11, S. 117-128. Eine erste Disposition gibt
Winckelmann Mitte August 1757, vgl. Brief von Hagedorn an Nicolai als Herausgeber der Bib-
liothek der schénen Wissenschaften und freyen Kiinste (WB I, nr. 183, S. 293) und Winckel-
manns Brief an Wille (WB I, nr. 184, S. 295), der auch eine fortgeschrittene Version der Apol-
lo-Beschreibung fiir den zweiten Teil der Geschichte der Kunst des Alterthums enthélt (a.a.O.,
S. 296). Nach diversen Querelen mit seinem Verleger Walther, die die Veréffentlichung
1759/1760 verhinderten, aber die Einarbeitung neuer Erkenntnisse vor allem tber die neapoli-
tanischen Ausgrabungen erméglichte, schreibt Winckelmann zwar im Januar 1761 an Gel3ner
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antiken Kunst-Corpus folgt die Geschichte der Kunst des Alterthums dem fir die
Beschreibung der Belvedere-Statuen entwickelten Verfahren, zuerst das eigentli-
che Wesen der Kunst, ihr ‘lIdeal’, und danach ihren empirisch-realen Aspekt dar-
zustellen.

Die “Vermengung’ von normativ-systematischem und historischem Ansatz
in der Geschichte der Kunst des Alterthums ist die methodische Konsequenz aus
Winckelmanns idealistischer Hermeneutik, die die griechische Kunst als Ideal
immer wieder in die Realitat der Ubriggebliebenen antiken Skulpturen einzu-
schreiben hat.”’ Die Rekonstruktion des griechischen Ursprungs der ethisch-
asthetischen Norm produziert erst einen homogenen historischen Zeitraum, der
durch die stufenweise Abfolge von Anndherungen an das und Abweichen von
dem Kunst-Ideal konstituiert wird. Die zweiteilige Konstruktion der Geschichte
der Kunst des Alterthums spaltet die antike Kunst in ein ideales Inneres, das ‘We-
sen der Kunst’,”®® das sich in der Stilentwicklung historisch entfaltet, und in eine
reale dulRere Geschichte der griechischen Staaten, die die materiale und empiri-
sche Entsprechung und Grundlage fur diese SelbstbewuRtwerdung der griechi-
schen Kunst bildet. Die anthropologischen Ursprungstheorien, pedantischen
Schonheitskataloge und mechanisch-technischen Befunde innerhalb der immanen-
ten Kunstgeschichte des Ideals und die Suspendierung des historischen Rasters
sowie der Verfallslogik der antiken Geschichte in den kameo-artigen idealen Sta-
tuenbeschreibungen im historischen Teil wiederholen die hierarchische Dichoto-
mie (System/ideal und Geschichte/real) des hermeneutischen Verfahrens mit je-
weils entgegengesetztem Schwerpunkt:

,,Die Geschichte der Kunst des Alterthums, welche ich zu schreiben unternommen

»unterdeBen war diese Verwirrung mein Glick: denn ich machete ein neues Systema und warf
die ganze Schrift um, auch aus Besorgnis, dal? dieselbe mdchte abgeschrieben seyn und ohne
mein Wissen gedruckt werden kdnnen.” (WB 11, nr. 382, S. 115.) Tatsachlich ist die urspriing-
lich eher kurz konzipierte Schrift mit weiterem Material angefiillt worden. Ein Streitpunkt mit
Walther war u.a. dieser geplante geringe Umfang. Winckelmanns Beschreibung der Umarbei-
tungen als primar konzeptionell im Brief an Gener miissen auch vor diesem Hintergrund, —
Gelner war ein weiterer moglicher Verleger der Geschichte der Kunst des Alterthums —, gese-
hen werden.

26750 schon Herder in seiner Beschreibung des Charakters der Geschichte der Kunst des Al-
terthums: ,,Winckelmanns Geschichte der Kunst sollte, wie er selbst sagt, nicht blos Geschich-
te, sondern Lehrgeb&ude der Kunst des Alterthums seyn und das ist sie, zumal dem Ersten
Theil nach, ein historisches Lehrgebdude.* (Johann Gottfried Herder, Denkmal Johann Joa-
chim Winckelmann’, S. 48.) DaR Herder schon den methodischen Zusammenhang von syste-
matischem und historischem Zugriff auf das Material, den gleichzeitig untbersichtlichen und
unvollstdndigen antiken Statuenwald, erklaren muR3, beweist Winckelmanns ‘Erfolg’. Die epis-
temologischen Umstellungen sind so weit vorangeschritten, dafi3 die Schnittstellen schon histo-
risch sind.

8Der Titel des ersten Teils der Geschichte der Kunst des Alterthums lautet ,,Untersuchung der
Kunst nach dem Wesen derselben* (GKA, S. [3]).
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habe, ist keine bloRe Erzéhlung der Zeitfolge und der Verénderung in derselben,
sondern ich nehme das Wort Geschichte in der weiteren Bedeutung, welche das-
selbe in der griechischen Sprache hat, und meine Absicht ist, einen Versuch eines
Lehrgebaudes zu liefern. Dieses habe ich in dem Ersten Theile, in der Abhandlung
von der Kunst der alten Volker, von jedem insbesondere, vornehmlich aber in Ab-
sicht der Griechischen Kunst, auszufiihren gesuchet. Der Zweyte Theil enthélt die
Geschichte der Kunst im engeren Verstande, das ist, in Absicht der duf3eren Um-
stdnde, und zwar allein unter den Griechen und Romern. Das Wesen der Kunst a-
ber ist in diesem sowohl, als in jenem Theile, der vornehmste Endzweck, [...] Die
Geschichte der Kunst soll den Ursprung, das Wachsthum, die Verénderung und
den Fall derselben, nebst dem verschiedenen Stile der Volker, Zeiten und Kiinstler,
lehren, und dieses aus den Ubrig gebliebenen Werken des Alterthums, so viel még-
lich ist, beweisen.” (GKA, S. [IXf.])

Der theoretischen Notwendigkeit und methodischen Zul&ssigkeit seiner hypotheti-
schen Konstruktion ist sich Winckelmann, im Gegensatz zu zeitgendssischen
Konkurrenz- und Parallelprojekten,? bewuRt:

»Muthmalungen, aber solche, die sich wenigstens durch einen Faden an etwas Fes-
ten halten, sind aus einer Schrift dieser Art eben so wenig, als die Hypotheses aus
der Naturlehre zu verbannen; sie sind wie das Geriiste zu einem Gebdude, ja sie
werden unentbehrlich, wenn man, bey dem Mangel der Kenntnisse von der Kunst
der Alten, nicht grofle Spriinge Uber viel leere Platze machen will. Unter einigen
Grinden, welche ich von Dingen, die nicht klar wie die Sonne sind, angebracht ha-
be, geben sie einzeln genommen, nur Wahrscheinlichkeit, aber gesammelt und ei-
ner mit dem andern verbunden, einen Beweis.” (GKA, S. XXIV.)

Winckelmanns Darstellung der griechischen Geschichte als Geschichte von Gra-
den politischer Freiheit orientiert sich an dem im systematischen Teil der Ge-
schichte der Kunst entwickelten viergliedrigem Stilschema: Die heroischen Zeiten

Das gilt vor allem fiir Caylus und dessen stark technisch-handwerklich operierendes antiquari-
sches Connoisseur-Modell. Er versteht sein vergleichendes Verfahren als radikal induktiv und
empirisch, der Verzicht auf apriorische Konstruktionen der antiken Kunstgeschichte ist pro-
grammatisch. Anstelle der angestrebten umfassenden Geschmack- und Kulturgeschichte der
Antike stellt sein Recueil d’Antiquités eine Sammlung von Fallstudien und zahllosen Kupfer-
stichen dar, deren stilistischer Zusammenhang von Caylus’ Vorworten mehr postuliert als ge-
zeigt wird. Das Pathos der Autopsie fihrt hier zum Verschwinden von inhaltlicher Beschrei-
bung. Winckelmanns Stileinteilung in der Geschichte der Kunst des Alterthums in agyptischen,
etruskischen, griechischen und rémischen Stil verdankt Caylus viel, seine idealistische Herme-
neutik und Asthetik problematisiert und prazisiert das Verhaltnis von visuellen Fakten und the-
oretischen Hypothesen, so da Winckelmanns Stilkonzept in der Geschichte der Kunst des Al-
terthums (iber Caylus’ Modell von zunehmender technischer und kinstlerischer Verfeinerung
hinausgeht. Winckelmann kann im Gegensatz zu Caylus aus Stil als klimatisch-geographischer
Konstante mit begrenzter technischer Variationsbreite eine genetisch-historisch ableitbare Ab-
folge von Stilen machen. Zum wissenschaftsgeschichtlichen Stellenwert der Geschichte der
Kunst des Alterthums als ,,récit ordonné* im Verhéltnis zu Caylus’ Fallsammlung vgl. Alain
Schnapp, La conquéte du passé. Aux origines de I’archéologie, S. 258-262, Alex Potts, Flesh
and the ldeal, S. 76-81, u. Markus Ké&fer, Winckelmanns hermeneutische Prinzipien, S. 23-32.
Uber das komplizierte Verhaltnis von Caylus und Winckelmann zwischen Konkurrenz, Intri-
ganz und Anerkennung vgl. Samuel Rocheblave, Essai sur le Comte de Caylus. L’homme-
I’artiste-I’antiquaire, Paris; 1889, S. 328-366.
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vor allem der athenischen Polis nach den Perserkriegen und wéhrend der ersten
Hélfte des Peleponnesischen Krieges sind der Schauplatz des ,,goldenen Alter(s)
der Kunst“?"® mit Kiinstlern wie Phidias und Parrhasius, die im groRen und stren-
gen Stil arbeiten. Die Zeit nach dem Peloponnesischen Krieg, in der Athen poli-
tisch entmachtet, aber befriedet ist, bringt mit Praxiteles und Lysippos den scho-
nen Stil hervor?”, der unter der Herrschaft der makedonischen Kénige, die wegen
ihrer asiatischen Eroberungsziige sich kaum in die innenpolitischen Zustande A-
thens einmischen, sanft, gefallig und weichlich zu werden beginnt*’2. Nach dem
Tod Alexanders wird die Kunst Privatsache einzelner Herrscher, mit der Einglie-
derung Griechenlands ins Imperium Romanum ist die Phase eklektischer Nach-
ahmung, der Anfang vom Ende der griechischen Kunst, endgiiltig angebrochen.?

Das aus einem abstrakt formulierten Schénheitsbegriff abgeleitete Stilsys-
tem erhélt durch die Zuordnung zu Epochen der griechischen Geschichte erst sei-
ne eigentliche &sthetisch-ethische Bedeutung. ‘Gerade’, ‘hart’, ‘eckig’, ‘grof3’,
‘schon’, “flissig’ und ‘weich’ werden von formalen Gestaltungsmerkmalen zum
Ausdruck und zur Darstellung ethischer und politischer Konzepte.?”* Die geraden
Linien und groRBen und einfachen Formen des hohen Stils korrespondieren mit der
republikanischen Verfassung Athens und Spartas. Dieser vollstandig auf Abstrak-
tion und einem intellektuellen Schonheitsbegriff beruhende Stil représentiert das
Selbstverstandnis der Polis, die in den Denkmélern fiir die Helden der Perserkrie-
ge und fir die Sieger in den olympischen Wettkdmpfen sowie den groRRen Bau-
kampagnen den idealen Staatsbiirger und sich selbst feiert. Im ,,Ersten Theil*
werden die gestalterischen Intentionen des hohen Stils in Abgrenzung zur ,,Gra-
tie* des schonen Stils so zusammengefasst:

»Wenn nun der Grundsatz des hohen Stils, wie es scheinet, gewesen ist, das Ge-
sicht und den Stand der Gotter und Helden rein von Empfindlichkeit, und entfernt
von inneren Empdérungen, in einem Gleichgewichte des Gefiihls, und mit einer
friedlichen immer gleichen Seele vorzustellen, so war eine gewisse Gratie nicht ge-
sucht, auch nicht anzubringen. Dieser Ausdruck einer bedeutenden und redenden
Stille der Seele aber erfordert einen hohen Verstand.” (GKA, S. 229.)

Die ,,dauBeren Umstande* dieses Darstellungsziels sieht Winckelmann im auf-
kommenden griechischen Selbstbewul3tsein nach dem Sieg gegen die Perser:

’GKA, S. 331.

2ly/gl. GKA, S. 342-345.

22\/gl. GKA, S. 345f.

Byv/gl. GKA, S. 384,

2"7u Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums als politisch-ethischem Konzept vgl.
Eva Maek-Gérard, Die Antike in der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts, S. 42-48.
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,Die Griechen fiengen an mit vermehrter Liebe gegen ihr Vaterland, welches so
viel tapfern Ménnern Leib und Leben gekostet hatte, und nunmehro gegen alle
Menschliche Macht gesichert scheinen konnte, eine jede Stadt auf Auszierung der-
selben, und auf prachtigere Geb&ude und Tempel zu denken. Diese grofien Anstal-
ten machten die Kinstler nothwendig, und gaben ihnen Gelegenheit, sich gleich
andern grofRern Mannern zu zeigen.” (GKA, S. 326f.)

Die einfachen und groRen Formen, der hohe Abstraktions- und Idealisierungsgrad
der Kdrperdarstellung des hohen Stils hangen zwar morphologisch mit den harten,
eckigen und expressiven Formen des alteren Stils zusammen, der den unbe-
herrschten Helden der homerischen Epen entspricht,”® konzeptionell handelt es
sich aber um einen Sprung:

,»ES muB die Griechen dieser Zeit nicht weniger, als einige wenige, die noch ihre
Dichter kennen, in Erstaunen gesetzet haben, nach einem vermutlich vollkomme-
nen Trauerspiele des Aeschylus [des Vetreters des &lteren Stils in der Dichtung,
CD], wenige Jahre danach einen Sophocles auftreten zu sehen, welcher nicht stuf-
fenweis, sondern durch einen unbegreiflichen Flug, das hddchste Ziel menschlicher
Kréfte erreichet hat. [...] Eben so einen Sprung wird die Kunst von dem Meister bis
auf den Schiiler, vom Ageladas bis auf den Polycletus, gemacht haben [...].* (GKA,
S. 328))

Aus dem nattrlichen *abstrakten Expressionismus’ des &lteren Stiles konstruieren
Kunstler wie Polyklet und Phidias den Formenkanon des hohen Stils, der auf ei-
nem theoretischen, metaphysischen Schonheitsbegriff beruht. Fir die Selbstbe-
wuBtwerdung der Kunst leisten sie damit dasselbe wie die solonischen Gesetze fiir
die SelbstbewuRtwerdung der Griechen als Nation. Beide Akte der Selbstkonstitu-
tion, der ideale und der historische, fallen im &sthetsich-ethischen Konzept des
hohen Stils zusammen:

,»Mit solchen strengen Begriffen der Schénheit fing die Kunst an, wie wohl einge-
richtete Staaten mit strengen Gesetzen grof zu werden.” (GKA, S. 230.)

Der schone Stil entsteht &ulerlich aus dem Abrunden der Ecken und Kanten des
hohen Stils, das aus dessen einfachem und strengem Umriss eine wellenférmige,
flieBende Linie macht. Das Wesentliche dieser Veranderung besteht in der erwei-
terten Konzeption von Schonheit. Im schonen Stil wird dem abstrakten Schon-
heitsbegriff des hohen Stils, der in der natlrlichen Harmonie von Teilen und Gan-
zem als Ausdruck der Seelenruhe besteht, durch den erneuten Ruckgriff auf die
Natur die Idee der Mannigfaltigkeit und der Sinnlichkeit hinzugefiigt.?’® DaR ein
Maler, Parrhasius, als erster im schonen Stil gearbeitet hat, ist deswegen kein Zu-

B\/gl. GKA, S. 220-223.
6\/gl. GKA, S. 229-233.
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fall. Auf struktureller Ebene entspricht die Gefalligkeit, Weichheit und Variati-
onsbreite des schdnen Stils der Funktion der Farbe im Verhéltnis zur richtigen
Zeichnung:

,»Die Farbe tragt zur Schonheit bey, aber sie ist nicht die Schonheit selbst, sondern
sie erhebet dieselbe tUberhaupt und ihre Formen.” (GKA, S. 147.)

Gegeniiber dem hohen Stil zeichnet sich der schéne Stil nicht durch mehr Schon-
heit im eigentlichen Sinne aus, sondern durch Gefalligkeit. Die strenge Schdnheit
des hohen Stils, die dessen ethisch-intellektuellen Anspruch reprasentiert, wird
durch die Reflexion auf die menschlichen Rezeptionsbedingungen eingangiger
gemacht, die dadurch wiederum zivilisiert werden.

,»Die Kunst philosophirte mit den Leidenschaften, wie Aristoteles von der Vernunft
saget.” (GKA, S. 233.)

‘Stil’” ist keine retrospektive Konstruktion, die Winckelmann aus der griechischen
Kunstgeschichte herausliest beziehungsweise in sie hinein, sondern die historische
Rekonstruktion des in der kunstlerischen Produktion realisierten theoretischen
Modells der idealen Schdnheit, des Kanons schoner (Kérper-)Formen. Kunstge-
schichtsschreibung als Stilgeschichtsschreibung vollzieht die Selbstbewultwer-
dung der Kunst nur nach, die sich in den kanonischen Formen der kanonischen
Statuen, im idealen Statuen-Corpus, realisiert hat. Im engeren Sinne stellen nur
der hohe und der schéne Stil wirklich Stile dar, denn nur bei ihnen handelt es sich
um gestalterisch-thematische Systeme, die auf Schdnheit als theoretischem Prin-
zip aufgebaut sind. In ihnen realisieren sich die beiden Aspekte von Winckel-
manns metaphysischem Schdénheitskonzept: Grolie, Erhabenheit, Einfachheit und
Schénheit, Gefalligkeit, Mannigfaltigkeit.”’” Die sehr lange Epoche des &lteren

2""Obwohl sich seine Konzeption und Verwendung von “Stil” in der Geschichte der Kunst des
Alterthums von der bis dahin tiblichen VVerwendung als Erkennungsmerkmal eines spezifischen
Kinstlers (im Sinne von ‘Manier’) und als Darstellungsmodi von Kunstgattungen unterschei-
det, gibt Winckelmann keine Definition und vor allem keine Erklarung dieser Differenz. In ei-
nem Brief an Bianconi vom 22. Juli 1758, also noch in einem friihen Stadium der Arbeit an der
Geschichte der Kunst des Alterthums bezeichnet Winckelmann Caylus als den ersten, der “Stil’
auf die antike Kunstgeschichte anwende, vgl. WB |, nr. 224, S. 394. Caylus identifiziert ‘des-
sein’, ‘maniére’ und ‘style’, der flr ihn das Ausdruckséquivalent fiir den ‘Geschmack einer Na-
tion’ ist. Er expliziert die philologisch-rhetorische Abkunft seines Stilbegriffs zur Legitimation
der Ubertragung in den antiquarischen Diskurs, trotz der méglichen (und fir Winckelmann
zentralen) konzeptionell-intellektuellen Bedeutung von ‘dessein’ beschrénkt Caylus “Stil” auf
die rein technisch-formale Beschreibungsebene, die er von der inhaltlichen Ebene des Kunst-
werks explizit abkoppelt. Uber Bedeutung und Sinn der antiken Kunstwerke laBt sich laut Cay-
lus nur spekulieren. Die Bestimmung eines Stiickes als zum *agyptischen Stil” gehdrig, sagt nur
das und nichts tber kinstlerische oder auch kulturelle Intentionen; vgl. M. Kéfer, Winckel-
manns hermeneutische Prinzipien, S. 28f. Winckelmanns Stil-Konzept und dessen Binnendif-
ferenzierungen in ‘erhaben’ und ‘schon’ lassen sich als idealistische rhetorische Reformulie-
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Stils bildet zwar Formen aus, aus denen sich der hohe Stil entwickeln kann, es
fehlt aber das stilistische SelbstbewuRtsein. Er ist weniger selbst eine geschlosse-
ne Epoche als die technisch-praktische und intellektuell-theoretische VVorberei-
tungsphase, in dem die griechischen Kunstler die Formen und Techniken entwi-
ckeln, deren vollkommene Beherrschung durch Phidias und Polyklet erst zur theo-
retischen und praktischen Formulierung des kanonischen Schonheitsideals in den
beiden eigentlichen Epochenstilen fiihrt.2”

Nachdem alle im Paradigma der Schonheit méglichen Formen von
Weichheit und Gefélligkeit ausgeschopft sind, findet der schéne Stil sein naturli-
ches Ende: Der Originalitatsanspruch und die Konkurrenzsituation unter den
Kinstlern fiihren zur Umkehrung des Verhaltnisses von Schonheit und Gefallig-
keit, Abstraktion und Sinnlichkeit. Der grol3e Entwurf, die Idee, verschwindet in

rung der “‘disegno-colore’-Diskussion beschreiben; vgl. 1.2.2. Verschiebungen des kunstkriti-
schen und kunsttheoretischen Kontexte, u. 1.2.3. Winckelmanns Stil. Die Unterteilung der
Hochzeit der griechischen Kunst in zwei formal und funktional distinkte Stile, wobei der zwei-
te als Augmentation des ersten erklart wird, orientiert sich zum einen an der Differenz von
Kirze und Anmut, zum anderen an der von inventio als dem Eigentlichen der Darstellung und
elocutio als dessen “Einkleidung’. “Stil” ist fur Winckelmann vor allem eine intentionale Quali-
tat. Die zwei Stile sind gleichzeitig systematische Alternativen in einem metaphysisch begriin-
deten und bedeutendem Formenkanon und genetische Stadien im historischen Prozess der anti-
ken Kunst. Subjekt dieser stilistischen Entscheidung ist der neue Kollektivsingular ‘Kunst’.
Zur “actio’ als korperlicher ‘elocutio’ und der Applikation des Stil-Begriffs als VVorstufe von
Anthropologie und Psychologie bis zu Buffon vgl. R. Campe, Affekt und Ausdruck. Zur Um-
wandlung der literarischen Rede im 17. und 18. Jahrhundert, S. 423-448. Die Frage, ob hoher
oder schdner Stil in Winckelmanns antiker Kunstgeschichte den eigentlichen Héhepunkt und
damit dann die gestalterisch-inhaltliche Norm darstellt, ist so je nach Perspektive zu beantwor-
ten bzw. garnicht, weil die systematische Gleichwertigkeit der beiden Stile unbeachtet bleibt.
Sie erscheinen auch beide in allen groRen Kunstwerken, aber in verschiedener Gewichtung. Im
wahrhaft vollkommene Kunstwerk wéren beide stilistischen Hauptmerkmale ineinander aufge-
l0st, es ware vollkommen ohne Stil; vgl. GKA, S. 151. Zum systematischen Zusammenhang
von ‘erhabener’ und ‘schéner’ Schonheit in der Geschichte der Kunst des Alterthums vgl. A.
Potts, Flesh and the Ideal, S. 101-112, flr den tendenziellen Zusammenfall von ‘schén’ und
‘erhaben’ in Winckelmanns Statuenbeschreibungen und die damit korrespondierende Doppe-
lung seines Textes in poetisches und wissenschaftliches, Schreiben iber den Kérper vgl. K.
Schneider, Natur-Korper-Kleider-Spiel, S. 158-204. Schneiders Beschréankung der ‘Erhaben-
heit” auf ein formales Prinzip, das er mit den enthusiastischen Raptus-Inszenierungen der Sta-
tuenbeschreibungen koppelt und als Gegenfiihrung zur ‘Erhabenheit’ als Figur stoizistische
(Selbst-) Beherrschung liest (vgl. die Niobe-Interpretation S. 164-168), vernachlassigt explizit
die Funktion der Statuen als stilistische Paradigmen und ,,wissenschaftlich analytische* Kate-
gorien (vgl. S. 170), wodurch die formalen Differenzierungen tendenziell eingeebnet werden.
Winckelmanns stoizistische Forderungen werden zur Verschleierung eines sensualistischen
Kdorperkonzepts, der funktionale Zusammenhang zwischen Kérperlichkeit, Schénheit und
kunsthistorischer Hermeneutik und Beschreibbarkeit werden zu exklusiven Schreiboptionen
Winckelmanns.

,»Die Eigenschaften dieses lteren Stils waren unterdessen die VVorbereitungen zum hohen Stil
der Kunst, und fiihreten diesen zur strengen Richtigkeit und zum hohen Ausdruck: denn in der
Hérte von jenem offenbaret sich der genau bezeichnete Umri3, und die GewiRheit der Kennt-
nisse, wo alles aufgedecket vor Augen liegt.“ (GKA, S. 222.) Der dltere Stil hat zwar ein
,»Systema“ als Grundlage, Schénheit spielt darin aber keine Rolle, vgl. GKA, S. 224. Win-
ckelmann beschreibt ihn als geometrische Abstraktion von Expressivitat..
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der Anhdufung schoner Kleinigkeiten. Es beginnt der Stil der Epigonen und Ek-
lektiker. Weil hoher und schoner Stil als genetische Phasen der griechischen
Kunst gestalterisch-konzeptionelle Modelle sind, deren Wahrheit unabhé&ngig von
den geschichtlich-empirischen Umsténden ist, sind auch noch post-alexandrinisch
einzelne ideale Kunstwerke wie der Torso und der Apollo Belvedere maoglich.
Nach der Zeit ihres historischen Ortes werden die Epochenstile zu gestalterisch
frei verfugbaren rhetorischen Stilen. Als intellektuelle Leistung produziert die
spatgriechische und rémische Nachahmung des kiinstlerischen Héhepunkts der
griechischen Kunst noch einmal Meisterwerke, als Kopie vorgegebener Formen
fuhrt sie zum Verlust von deren konzeptionell-theoretischer Funktion, der sich vor
allem im Verlust der theoretischen und konzeptionellen F&higkeiten der Kinstler
zeigt. Virtuositat und Pedanterie treten an die Stelle des Ideals.”

Formal beschreibt Winckelmann die stilistische Entwicklung der griechi-
schen Kunst als Aufweichung und Verfliissigung von Zeichnung und UmriB3, der
historisch die moralisch-politische Verweichlichen der Griechen als Nation ent-
spricht. Flussigkeit und Weichheit stellen fur Winckelmanns stilistisches und poli-
tisches Ordnungssystem die zentrale Qualitét dar, die sowohl den formalen Zu-
sammenhang der antiken Kunstgeschichte, als auch den zwischen Kunst- und po-
litischer Geschichte organisiert. Als Form der beziehungsweise als gestalterisch-
formale Metapher flr Abstraktion, Idealisierung und Vergeistigung selbst sind
weiche und flussige Formen das Schonheitsmerkmal schlechthin. Die herausra-
gende &sthetische Qualitat des Apollo Belvedere liegt in seinem wie gegossen
wirkenden Umrif3:

»Keine Adern und Sehnen erhitzen und regen diesen Kdrper, sondern ein Himmli-

scher Geist, der sich wie ein sanfter Strom ergossen, hat gleichsam die ganze Um-
schreibung dieser Figur erfullet.“(GKA, S. 392.)

Die physiologischen Funktionen des Korpers, seine Materialitat und damit seine
Sterblichkeit werden in diesem geistigen Strom formlich weggespdlt. Die wenigen
positiven kdrperlichen Details wie Lippen, Nasenfliigel und Haare verweisen
nicht auf die Korperlichkeit des Gottes, sondern sind Schauplatz der Verachtung
fiir das ungestaltete Monster, das er gerade get6tet hat. Sie sind reine Zeichen sei-
nes Geistes und Symbole der Géttlichkeit.?*

Als Eigenschaft des Fleisches stellt “Weichheit” dagegen den negativen

2%\/gl. GKA, S. 235-237 u. S. 245. Auch hier fiihrt also das vernunftlose, sklavische Kopieren wie
von selbst zu ,,Hollandischen Formen und Figuren* (Gedancken, S. 37.)

.»[...] und die einzelnen Schénheiten der tibrigen Gotter treten hier, wie bey der Pandora, in Ge-
meinschaft zusammen.” (GKA, S. 393.)
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Pol der historischen und stilistischen Entwicklung dar: Friede und Wohlstand 1a3t
die Griechen unter Alexander die ,,Weichlichkeit ihrer Sinne* und ,,ihren naturli-
chen Neigung zum MifRiggang und zu Lustbarkeiten* zum Motor der kulturellen
Produktion machen.?®! Weichheit, Sanftheit, Rundheit und Lieblichkeit der For-
men werden zum absoluten Ziel und verlieren damit ihre Fahigkeit zur metaphori-
schen Darstellung der idealen Dimension des Kunstwerkes. Sie verschwindet mit
der zunehmenden Verweichlichung der Sitten und Formen. An die Stelle von G6t-
tern und Helden als idealen kiinstlerischen Gegenstanden treten die naturalisti-
schen Gattungen Portrait und Genre. Ubertrieben naturalistische Korperdarstel-
lung und Schwulst korrespondieren der moralischen Verweichlichung. Der lang-
same Abstieg der griechischen Kunst von den idealischen Gestalten des hohen
und schonen Stils wird von Winckelmann als zunehmende Verfleischlichung und
Verkleinerung quasi ‘formalethisch’ gefasst.

In der Entwicklungslinie von Apollo, Torso und Laocoon im Belvedere-
Projekt formuliert Winckelmann die Geschichte der Kunst des Alterthums als
Koppelung von fortschreitend idealistischem Thema und Verfliissigung der plasti-
schen Formen vor, in der Geschichte der Kunst selbst wird diese Trias als Flucht-
linie gegen die Verfallskurve der griechischen Kunst und Geschichte positioniert.
Die Beschreibung des Apollo Belvedere ‘nach dem Ideal’ plaziert Winckelmann
an einem Tiefpunkte der Kunstgeschichte. Das ,,bewundernswirdigste* Kunst-
werk erscheint als intaktes Modell der idealen griechischen Kunst im Augenblick
ihrer Zerstorung durch die Verwandlung in das Dekorationsdepot rémischer Kai-
ser. Der funktionale Zusammenhang von Winckelmanns Konzept idealer Kunst
als System der Schonheit und der Geschichte der Kunst als Ausgrabung dieses
Ideals aus den Trummern, die die Geschichte eigentlich ist, wird im Auftauchen
Apolls in Neros Kunstraub und in einer sich immer stérker in eine Aufzéhlung
historischer und antiquarischer Fakten verwandelnde ,,Geschichte der Kunst des
Alterthums. Nach den &ul’ern Umsténden der Zeit unter den Griechen betrachtet*
noch einmal deutlich: Als Beschreibung einer Statue gehort der *Apollo-Hymnus’
in den zweiten, duReren Teil der Kunstgeschichte, den sie als Beschreibung des
Wesens der Kunst auf ihren ersten Teil zurtckfihrt. Im ,,sanften Strohm* seiner
Gestalt 16st sich sowohl die antiquarisch-philologische Detailarbeit als auch die
sie begriindende historische Zerstérung des Ideals auf. Als reale Gegenwart des
Ideals transzendiert der Apollo die Geschichte genauso wie den Korper.

%v/gl. GKA, S. 345f.
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3.4. Laocoon und die antike Kunstgeschichte: Pathetische Grenzwertbestimmun-
gen, reale und ideale Kdrper, hoher Stil und schoner Stil

In der Geschichte der Kunst des Alterthums figuriert der Laocoon zweifach als
Modell expressiver Korperdarstellung: Innerhalb der von der Belvedere-Trias
gebildeten Stufenfolge markiert er als sterbender Held den realen menschlichen
Korper und dessen Darstellungsweise,?®? im Vergleich mit den Niobiden, die
Winckelmanns Reprasentantinnen des hohen Stils sind,?®® fungiert er als Grenz-
wertbestimmung flr Pathos als Inhalt und als Form, fir das Verhéltnis von Ex-
pressivitat und Erhabenheit.®* Die eigentliche Beschreibung des Laocoon findet
sich entsprechend der Konzeption der Geschichte der Kunst des Alterthums im
zweiten, historischen Teil. Sie markiert auf zweifache Weise den Hohepunkt der
griechischen Kunstgeschichte, denn die Skulptur stellt neben der Niobe, die Win-
ckelmann zwar mehrfach diskutiert, aber selbst im historischen Teil nicht be-
schreibt, das einzige erhaltene wirkliche Meisterwerk der griechischen Kunst dar,
bei dem stilistischer und historischer Ort identisch sind. Im Gegensatz zu der
kontrapunktisch gegen den zunehmenden Verfall der antiken Kunst gesetzten Se-
quenz der Meisterwerke des schénen Stils, die er einleitet,?®® stammt der Laocoon
aus der Zeit Alexanders des Grof3en.

Die Differenzierung des griechischen Ideals in ein kunsthistorisches Stil-
schema, in dem sich traditionelle botanische Zyklus- und Wachstumsmetaphorik,

%82\/gl.GKA, S. 163.

83\/gl. GKA, S. 226. Die sogenannte Niobidengruppe besteht im Kern aus der Statue von Niobe
und einer sich schutzsuchend in ihren SchoR bergenden kleiner Tochter, drei einzelnen Toch-
ternund einem liegenden Sohn. Sie wurden 1583 zusammen mit anderen Figuren entdeckt. Als
Gruppe wurden sie faktisch erst durch die spektakulére Inszenierung im Garten der Villa Me-
dici konstituiert, ihre Besetzung wechselte mehrfach. Seit 1781 wurden die funf zentralen
Skulpturen in einem besonders dafir entworfenen Raum der Uffizien in Florenz ausgestellt.
Sie wurden vor allem als Ausdruck verschiedener Leidenschaften bewundert; vgl. F. Haskell,
N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture, S. 274-279. Eine noch spek-
takularere Darstellung der sowieso schon spektakularen Inszenierung der Gruppe im Garten
der Villa Medici aus Perriers Segmenta nobilium signorum et statuarum que temporis dentem
invidium evase, Rom u. Paris: 1638, der bis ins 18. Jahrhundert beliebtesten rémischen Statu-
en-Anthologie, findet sich in F. Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classi-
cal Sculpture, S. 20. Vor allem die Qualitatsdifferenzen innerhalb der Gruppe lieen schon im
18. Jahrhundert Zweifel am griechischen Ursprung der Skulpturen und ihrer Zuschreibung an
Praxiteles oder Skopas aufkommen. Fir Winckelmann ist zumindest die zentrale Figur der
Gruppe zweifelsfrei nicht nur griechisch, sondern aus formalen Griinden von Skopas, denn
Praxiteles arbeitet schon im schonen Stil; vgl. GKA, S. 336. Heute wird die Skulptur als mehr
oder weniger gute Kopie einer hellenistischen Arbeit aus dem 4. oder 3. Jhdt. v. Chr. angese-
hen, die sich mdglicherweise auf eine altere Gruppe bezieht; vgl. F. Haskell, N. Penny, Taste
and the Antique. The Lure of Classical Sculpture, S. 278.

24\/gl. GKA, S. 169f.

85\/gl. GKA S. 347.
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rhetorische Stil-Konzepte und anatomisch-physiologische Koérpermodelle verbin-
den, veréandert Winckelmanns Bewertung und Beschreibung des Laocoon noch
einmal: Vor der Einfuhrung der Unterscheidung ‘erhaben/schon’ fir den Corpus
der antiken Kunst, die die visuell-formalen Differenzen der romischen Statuen zu
einer typologischen Reihe und einer historisch-genetischen Sequenz von Stilen
anordnet, bezeichnete das Eigenschaftspaar das einzelne griechische Meisterwerk.
Schon in den Gedancken findet sich die formale Differenzierung der statuarischen
Schonheit in eine eher sinnliche und eine Gbersinnliche idealische Schonheit. Die
Unterscheidung operiert im Gedancken-Laocoon vorwiegend als Form des Ver-
haltnis von formaler Gestaltung und Thematik. In der Bestimmung dieses Ver-
haltnisses als intentionale Struktur des Werkes bestand die hermeneutische Funk-
tion des Interpreten, der damit den schopferischen Akt des Bildhauers wiederholt
und erneuert. Die typologische Bestimmung der Belvedere-Statuen Laocoon, Tor-
so und Apollo als *Vergottlichungsreihe” des Korpers bereitet eine (Re-)Kon-
zeption der ‘erhaben/schon’-Differenz als Epochenstile in der Geschichte der
Kunst des Alterthums vor. Als Epochenstile sind sie bis zu einem gewissen Grad
abgeldst von thematischen Beschrankungen anwendbar.

In der Geschichte der Kunst gehort der Laocoon in die Epoche des scho-
nen Stils, mit seiner ausfiihrlichen Beschreibung beginnt dessen kunsthistorische
Darstellung. Sie kreist um den expressiven und realistischen Charakter des darge-
stellten Korpers. Das erste Kunstwerk des schonen Stils ist auch das Paradigma
fur Realismus und pathetische Expressivitat in der griechischen Kunst. Die visu-
ell-formalen Eigenschaften des Stiles, Weichheit und Ubergangigkeit der Formen
sowie deren Vielfaltigkeit, werden von Anfang an mit dem zu Schonheit oppositi-
onellen Konzept in Winckelmanns &sthetischem System, mit Ausdruck (und damit
auch mit der einfachen Nachahmung, der naturalistischen Kopie) in Zusammen-
hang gebracht. Dem sinnlichen Reiz, der die Figuren des schonen Stils auszeich-
net, korrespondiert die expressive Adaptierbarkeit des Stiles. Expressivitat wird
von Winckelmann als Doméne des Kdrpers bestimmt. Die Lokalisierung der Lao-
coon-Gruppe an der historischen Grenze von hohem und schénem Stil, den Win-
ckelmann als kinstlerisches Resultat und Reaktion auf die politische Entmachtung
und Befriedung der griechischen Polis-Kultur durch die makedonischen Kénige
herausstellt, nimmt dartberhinaus die in der Formulierung der ,,edle[n] Einfalt
und [] stille[n] GroRe* aufgehobene Zuordnung von schéner Form (dem Korper
Laocoons) und erhabenem Inhalt (seiner groRen Seele bzw. der des Bildhauers)
der Gedancken uber die Nachahmung wieder auf. Das Pathos der Darstellung
entspricht zwar nicht (mehr) dem strengen und einfachen Formenvokabular des
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hohen Stils, das moralische Pathos der Skulptur erscheint aber wie der gesamte
schone Stil als elegisches Echo auf die verlorene politische Freiheit und die damit
verbundene GroRe:
»Er [Lysippus, mit Apelles der ‘Begrinder’ des schénen Stils; CD] lebete zu einer
Zeit, in welcher die Griechen die SuRigkeit der Freyheit ohne Bitterkeit schmecke-
ten, in einiger Erniedrigung, aber in Eintracht; und die fast erloschene Eifersucht,
welche sie entkraftet hatte, lieB ihnen, wie wenn ihre Wuth in der Liebe aufhoret
eine stolze Erinnerung der vormaligen GroRe, und die Ruhe dbrig, [....]
Die besten Dichter und Kiinstler aber, die sich in dieser Zeit berihmt gemacht ha-
ben, waren noch von dem Stamme, welcher in dem Grunde der stolzen Freyheit
gepflanzet war, entsprossen, und die Sitten des Volks beférdeten die letzte Feinheit

und den auf das hochste getriebene Geist in den Werken des Witzes und der
Kunst.“ (GKA, S. 345f.)

In der Laocoon-Beschreibung des Florentiner Heftes herrscht dagegen noch die
Identitat von moralischem Pathos und pathetischer Geste. Flr die genauere Be-
stimmung der Korperauffassung entscheidet sich Winckelmann gegen “schon’ far
‘grof3’:

,Diese Figur ist wahrhaftig vor wunderwiirdig zu halten so wohl wegen der

<schon> grofRen Verstandnil? der Anatomie [und] den herrlichen Character;* (Flo-
rentiner Manuskript, S. 11.)

Die betonte Expressivitat und Korperlichkeit der Darstellung belésst den Belvede-
re-Laocoon im Bereich des Erhabenen. Schonheit fungiert hier als Begrenzung
der pathetischen Darstellung, nicht als ihre Basis. Nur im fast bewegungs- und
ausdruckslosen Korper des Apollo Belvedere fallen pathetische Emotionslosigkeit
und tbermenschliche Schonheit zusammen.

3.4.1. Stil Il: Korper als System von Formen und als locus der (historischen) Be-
wegung — Laocoon und Niobe

Winckelmann beginnt seine systematische Darstellung der griechischen Kunst mit
einer kurzen anthropologischen und moralisch-politischen Begriindung?®® ihres
besonderen Charakters als allgemeinem Wesen der Kunst, als einer Art immanen-
ter Asthetik und Kunsttheorie jenseits antiquarischer Gelehrsamtkeit:

,Die Abhandlung von der Kunst der Aegypter, der Hetrurier, und anderer VVolker
kann unsere Begriffe erweitern, und zur Richtigkeit im Urtheil fihren; die von den

286\/gl. GKA, S. 127-140. Sie nimmt die Argumentation fiir eine privilegierte griechische Idealna-
tur aus den Gedancken wieder auf, legt aber grosseres Gewicht auf die sozialen und politischen
Voraussetzungen der griechischen asthetischen GréRe (Freiheit und die Existenz einer politi-
schen Offentlichkeit). Hier finden sich auch Aussagen zu der von Winckelmann sonst meist
ignorierten gesellschaftlichen und kultischen Funktion der Kunst.
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Griechen aber soll suchen, dieselben auf Eins und auf das Wahre zu bestimmen,
zur Regel im Urtheilen und im Wirken.” (GKA, S. 128.)

Die Bestimmung dieses Wesens, das in der Schonheit liegt, beziehungsweise die
Struktur der Argumentation folgt dem klassischen rationalistischen Schema, in-
dem sie auf dessen Schwierigkeiten in diesem besonderen Fall hinweist:

,Denn die Schonheit ist eins von den groRen Geheimnissen der Natur, deren Wir-
kung wir sehen, und alle empfinden, von deren Wesen aber ein allgemeiner deutli-
cher Begriff unter die unerfundenen Wahrheiten gehoret. Ware dieser Begriff Ge-
ometrisch deutlich, so wirde das Urtheil der Menschen (iber das Schone nicht ver-
schieden seyn, und es wiirde die Ueberzeugung von der wahren Schonheit leicht
werden; [...]" (GKA, S. 142.)

Ihre geometrische Undemonstrierbarkeit und die Verschiedenheit im Urteil Gber
das, was schon ist, 148t Winckelmann das Definitionsverfahren scheinbar umkeh-
ren und zu einer eher empirischen Methode greifen. Die ,,Verschiedenheit der
Meynungen“ (GKA, S. 143) wird zum Ausgangspunkt der begrifflichen Klarung,
die auf die menschliche Konstitution als Ursprung der Verwirrung fiihrt. Der
Mensch als bedrftiger und begehrender Koérper ist nicht nur nicht zu einer reinen
Schau der vollkommenen Schonheit fahig, sondern seine Kérperlichkeit erschwert
auch die Mdglichkeiten ihrer begrifflichen Rekonstruktion aus dem Kérper. So
wird Schonheit mit (erotischer) Gefalligkeit verwechselt, genauso wie die spezifi-
schen klimatischen und biographischen Bedingungen, die den Kérper und seine
Wahrnehmung verandern, einen falschen Schénheitsbegriff vermitteln.?’

Der Korper verstellt den Begriff der Schénheit aber nicht nur, als organi-
sierte Form stellt er ihn auch dar, wenngleich in einer durch seine Materialitat
relativierten Erscheinung, in der gleichzeitig ‘Mannigfaltigkeit’ als ein zentraler

?877ur Sinnlichkeit als &sthetischer Blicktriibung vgl. GKA, S. 143 u. S. 148, zu den konkreten
Zufélligkeiten (v.a. ethnische Besonderheiten), die mit den Kérpern den Blick praformieren
vgl. GKA, S. 143-147. Das wahre &sthetische Sehen wird von Winckelmann fir Kiinstler und
Hermeneut identisch bestimmt: Es hat seinen Ursprung in der Natur des Menschen, muf3 aber
als kulturelle Praxis erzeugt werden; vgl. Gedancken; S. 30-35, dazu Kap. 2.3.2.1. Gesell-
schaftliche Produktion des natiirlichen Kérpers. In der Abhandlung von der Fahigkeit der Emp-
findung des Schénen in der Kunst, und dem Unterrichte in derselben (1763; KS S. 212-233)
wird der doppelte Produktionsort der wahren Empfindung schon im Titel profiliert. Ihre zwei-
fache Natur verdoppelt gewisserweise auch die Hermeneutiken: Wahrend schéne Jiinglinge mit
dem notwendigen sozialen Hintergrund durch den richtigen Unterricht zu Widergangern der
griechischen Plastik werden, also gleichzeitig praktische Hermeneutik betreiben und natirlich
Produkt eines &sthetischen Aktes ihres Lehrerfreundes sind, hat dieser Lehrer einen intellektu-
ell vermittelten Zugang zur Empfindung des Schonen. Er ist nur teilweise Kiinstler seiner
selbst, vor allem aber ein Gelehrter. In dieser Modellierung von Hermeneutik als exklusiver
Geistzeugung ist fur Weiblichkeit nicht nur kein Platz, Orientierung an weiblicher Schénheit
verunmaglicht das gesamte Projekt; vgl. KS, S. 216. Zur idealistischen Asthetik und ihren
hermeneutischen Wissenschaften als homosoziales Projekt vgl. Kap. 1. 1. Winckelmanns Stile
und die Urspriinge der Kunstgeschichte.
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Aspekt der Schonheit aufgehoben ist. Der geometrischen Undemonstrierbarkeit
korrespondiert die Vielfalt der mehr oder weniger falschen Meinungen, keines-
wegs aber das Abrucken von einem idealistischen Schonheitskonzept. Die Wahr-
heit dieses Konzeptes zeigt sich gerade in seiner Undarstellbarkeit more geometri-
co, dem Winckelmann ein von der Anschauung, von verstreuten Einzelheiten aus-
gehendes synthetisches Verfahren entgegensetzt. Durch Abstraktion und Idealisie-
rung 1Rt sich zu der fir Menschen héchsten Form der Schonheit gelangen:

,Die hochste Schonheit ist in Gott, und der Begriff der menschlichen Schénheit
wird vollkommen, je geméalRer und tGbereinstimmender derselbe mit dem hochsten
Wesen kann gedacht werden, welches uns der Begriff der Einheit und der Untheil-
barkeit von der Materie unterscheidet. Dieser Begriff der Schonheit ist wie ein aus
der Materie durchs Feuer gezogener Geist, welcher sich suchet ein Geschopf zu
zeugen nach dem Ebenbilde der in dem Verstande der Gottheit entworfenen ersten
vernlnftigen Creatur. Die Formen eines solchen Bildes sind einfach und ununter-
brochen, und in dieser Einheit mannigfaltig, und dadurch sind sie harmonisch; [...].
Aus der Einheit folget eine andere Eigenschaft der hohen Schonheit, die Unbe-
zeichnung derselben, das ist, deren Formen weder durch Punkte, noch durch Linien
beschrieben werden, als die allein die Schdnheit bilden; folglich eine Gestalt, die
weder dieser oder jener bestimmten Person eigen seyn, noch irgend einen Zustand
des Gemiliths oder eine Empfindung der Leidenschaft ausdriicke, als welche fremde
Zlge in die Schoénheit mischen, und die Einheit unterbrechen.” (GKA, S. 149f.)

Winckelmanns platonistisches Schonheitskonzept beinhaltet nicht nur einen basa-
len Formenkanon, der auf dsthetische Gestaltung generell anwendbar ist,”* es
stiftet in der Verbindung von Synthese und Abstraktion zudem einen Zusammen-
hang von idealem Begriff und der empirischen Realitat der Korper und der Statu-
en, aus dem sich ein Modell kunstlerischen Verfahrens und seiner hermeneuti-
schen Rekonstruktion®® ableiten 14Rt sowie das Koordinatensystem fiir ein histo-
risches Tableau der griechischen Kunst. Die auf schmaler Material-, aber breiter
kunsttheoretisch-philologischer Basis entwickelte idealistische Hermeneutik der
Gedancken uber die Nachahmung, die den Statuenkdérper in eine einfache dicho-
tomische Relation einspannt, wird aufgrund der Gegebenheiten der romischen
Kunstrealitat zu einer hermeneutischen Struktur modifiziert, in der die einfache
Dichotomie “Geist/ideal’-*Korper/real” immer weiter verdoppelt und auf ver-
schiedenen Ebenen miteinander verkoppelt wird. Modell und Ort dieser funktio-
nalen Zusammenschliisse von Gegensétzen bleibt der Statuenkdrper, weil er das

288\\inckelmann verwendet in der Passagen, in der er den positiven abstrakten ‘Begriff der Schon-
heit” kl&rt, Musik- und Architekturbeispiele; vgl. GKA, S. 150. Der uberindividuelle Kérper
wird erst am Schluf? eingefiihrt und leitet zur konkreten Bestimmung der Schonheit, den ideali-
schen Kdérperformen der griechischen Plastik tber.

*8|nklusive Kopienkritik und der Bestimmung von Falschungen und (schlechten) Restaurierun-
gen; vgl. GKA, S. 153f.
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Ideal des menschlichen Korpers ist. Die Geschichte der antiken Kunst wird von
ihm generiert, ihren Stilepochen geht die idealistische Schematisierung der Korper
systematisch voraus.

Einheitliche, groRe Formen und flieBende Linien bilden die Grundlage des
antiken Formenkanons. Das natirliche Modell fir die Transformation von Fleisch
und Stein zur idealischen Schonheit des Menschen und der Statue ist der jugendli-
che méannliche Korper:

,»In der schonen Jugend fanden die Kinstler die Ursache der Schénheit in der Ein-
heit, in der Mannigfaltigkeit und in der Ubereinstimmung. Denn die Formen eines
schonen Korpers sind durch Linien bestimmt, welche bestandig ihren Mittelpunct
verandern, und fortgefiihrt niemals einen Cirkel beschreiben, folglich einfacher,
aber auch mannigfaltiger als ein Cirkel, [...] Je mehr Einheit aber in der Verbin-
dung der Formen, und in der AusflieBung einer aus der andern ist, desto groRer ist
das Schone des Ganzen. Ein schones jugendliches Gewadchs aus solchen Formen
gebildet ist, wie die Einheit der Flache des Meeres, welche in einiger Weite eben

und stille, wie ein Spiegel erscheinet, ob es gleich allezeit in Bewegung ist, und
Wogen walzet.” (GKA, S. 152f.)

Die Identifizierung des Modells des idealen Korpers mit einem Stadium der Na-
turgeschichte des menschlichen Kdrpers einerseits, mit dem Trager der hochsten
Schonheit andererseits bezeichnet den Punkt, von dem aus Winckelmann die grie-
chische Kunst und die griechische Natur als typologisches Tableau beschreiben
kann:

,Der hochste Begriff Idealischer Mannlicher Jugend ist sonderlich im Apoll gebil-

det, in welchem sich die Starke vollkommener Jahre mit den sanften Formen des
schonsten Frihlings vereinigt findet.” (GKA, S. 158.)

Durch die Einbeziehung von Lebensalter, Geschlecht und Gattung (mythologische
Wesen, Gotter und Helden) differenziert sich das einférmige Ideal der Schonheit.
Die ,,Unbezeichnung“ nimmt die bezeichnenderen Formen des jeweiligen Korper-
typus an, die verschiedenen Korper mit ihren jeweils auch noch individuellen
Abweichungen werden von Winckelmann auf ihre modellhafte, ideale Gestalt
gebracht.”® Die geometrisch undemonstrierbare wahre Schénheit wird zur Grund-

2% m Unterkapitel ,,Von der Proportion (GKA, S. 172-177) gibt Winckelmann programmatisch
keine arithmetisch-geometrische Darstellung des menschlichen Korpers (,,die Arithmetische
Untersuchung wirde hier weniger, als die Schule des Fechtbodens in einer Feldschlacht hel-
fen.”, GKA, S. 176), sondern entwickelt die den Kodrper bestimmenden GrofRenverhdltnisse in
Relation zu platonistisch-pythagoréischen kosmologisch-mathematischen Spekulationen; vgl.
GKA, S. 172f. Im Abschnitt ,,\VVon der Schénheit einzelner Theile des Korpers* (GKA, S. 177-
184) werden nicht realistische Details besprochen, sondern die griechischen Ldsungen des
Problems, von unidealischen Einzelteilen aus idealische Formen und proportionale Verhéltnis-
se zu abstrahieren, d.h. Formen der griechischen Skulptur, die auf den ersten Blick unnatrlich,
anatomisch falsch wirken, werden als kanonische Naturformen erklért.
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lage einer Ikonographie, Typologie und Datierung idealer mythologischer Korper
und realer Statuen. Bevor die Linien und Formen der Korper und Statuen Linien
und Formen sind, sind sie Metaphern der wesenhaft unkorperlichen idealen
Schonheit, die eine Form der Gottheit ist:

»Was konnte Menschlichen Begriffen von sinnlichen Gottheiten wirdiger und fiir

die Einbildung reizender seyn, als der Zustand einer ewigen Jugend, und des Friih-

lings des Lebens, [...] Dieses war dem Begriffe von der Unverénderlichkeit des
géttlichen Wesens gemag, [...].“ (GKA, S. 156.)

Am Anfang, vom Aufbau des winckelmannschen Textes aber am Ende dieser
Hierarchie sich vergeistigender Korper steht der Koérper des Helden. Er ist von
den Idealitét reprasentierenden Korpern der Goétterbilder grundsatzlich durch seine
Naturlichkeit getrennt. Der Statuenkdrper, der einen Helden darstellen soll, stellt
vor allem die Korperlichkeit und Realitat dieses Korpers dar:

»Inihren Helden, das ist, in Menschen, denen das Alterthum die héchste Wirdig-

keit unserer Natur gab, n&herten sie sich bis an die Grénze der Gottheit, ohne die-

selben zu Gberschreiten, und den sehr feinen Unterschied zu vermischen.” (GKA,
S. 163.)

Den heroischen Korper erkennt man an einem Verhaltnis von Einheitlichkeit und
Mannigfaltigkeit, in dem formale Vielfalt, das heif3t eine differenzierte Darstel-
lung des Koérpers, gegentber den vereinheitlichenden Linien gerade erkennbar
uberwiegt. Heroische Korper sind von ihrer natirlichen Funktion gekennzeichnet,
ihre Muskeln und die Ubrigen ,, Triebfedern der Natur* (GKA, S. 163) sind im
Verhaltnis zu den idealen Kdrpern deutlich ausgebildet. Winckelmann demonst-
riert diesen feinen, aber grundlegenden Unterschied an der Belvedere-Trias und
deren fur die Bewegung von Oberkoérper und Armen zustandiger Muskulatur:
,»Die Regung dieser Muskeln ist am Laocoon (ber die Wahrheit bis zur Mdglich-
keit getrieben, und sie liegen wie Hiigel, welche sich in einander schlieRen, um die
hochste Anstrengung der Kréfte im Leiden und Widerstreben auszudriicken. In
dem Rumpfe des vergoétterten Hercules ist in eben diesen Muskeln eine hohe Idea-
lische Form und Schonheit; aber sie sind wie das Wallen des ruhigen Meeres, flie-
Rend erhaben, und in einer sanften abwechselnden Schwebung. Im Apollo, dem
Bilde der schénsten Gottheit, sind diese Muskeln gelinde, und wie ein geschmolzen

Glas in kaum sichtbare Wellen geblasen, und werden mehr dem Gefiihle, als dem
Gesichte, offenbar.” (GKA, S. 163f.)

Bei allen drei Statuen sind die Muskeln nicht naturgetreu dargestellt, da es sich in
allen drei Fallen nicht um die Darstellung eines bestimmten Individuums handelt,
die Formen der Idealisierung unterscheiden sich aber grundlegend. Beim Laocoon
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sind sie im Rahmen ihrer organischen und expressiven Funktion idealisiert,®! in
den beiden anderen Statuen wird, soweit das im mimetischen Kunstverstandnis
der Griechen (das dasjenige Winckelmanns ist) moglich ist, von ihrer empirischen
Funktion und Materialitat zugunsten der tbersinnlichen Metaphorisierbarkeit der
Form abgesehen.

Eine Darstellungsweise, die mit deutlich abgegrenzten und eher kleineren
Formen arbeitet, ist in Winckelmanns Interpretation des Laocoon Markierung
eines realen menschlichen Korpers. Auf der ikonographischen Ebene existieren
zwei grundsatzlich unterschiedene (menschlich/géttlich) Kérpermodelle, deren
Gleichwertigkweit auf der hermeneutischen Ebene wieder aufgeldst wird: Die
realistisch angespannten Muskeln des Laocoon resultieren nicht in einer grund-
satzlich anderen, in Konkurrenz zur idealen Form des gottlichen Korpers enstan-
denen Auffassung von Korper und Statue,?? sie entstehen (iberhaupt erst als Zei-
chen fur das VVorherrschen der Natur in der Differenz zum idealen Korper. Die
andere materiale Qualitat des Laocoon gegeniiber den rein “idealischen’ Darstel-
lungen von Torso und Apollo, die Winckelmann auf der Ebene der anatomi-
schen®® und der technischen?®* Ausarbeitung des Statuenkérpers in der Geschich-

#IDijese Uberhdhung realer Korperfunktionen nahert den Laocoon Figuren wie dem Fechter
Borghese an, den Winckelmann u.a. wegen der naturalistischen Kérper- und Gesichtsdarstel-
lung als Portraitstatue ansieht; vgl. GKA, S. 163 u. S. 394. Bei beiden findet sich auch die un-
geglattete Oberflache, s.u.

2%2Erst der barocke Naturalismus Berninis, in dem sich Auswiichsunge der antiken Dekadenzperi-
ode wiederholen, stellt eine intentionale Abweichung vom Ideal des Kérpers dar; vgl. GKA, S.
144 u. S. 359.

%Um die nicht-technische, sondern charakterlich-moralische Schwierigkeit, ideale jugendliche,
d.h. flieBende Linien und weiche Formen zu zeichnen, zu betonen, setzt Winckelmann in der
Geschichte der Kunst des Alterthums zum ersten Mal Apollo und Laocoon entgegen: ,,Man
merke aber, daf? ich hier bloR von Empfindung und Bildung der Schénheit im engerem
Verstand rede, nicht von der Wissenschaft im Zeichnen und im Ausarbeiten: denn in Absicht
des letzteren kann mehr Wissenschaft liegen, und angebracht werden in starken, als in zé&rtli-
chen Figuren, und Laocoon ist ein viel gelehrteres Werk, als Apollo; Agesander, der Meister
der Hauptfigur des Laocoons, muBte auch ein weit erfahrnerer und griindlicherer Kiinstler
seyn, als es der Meister des Apollo néthig hatte. Aber dieser muRte mit einem erhabenern Geis-
te, und mit einer zartlicheren Seele begabet seyn: Apollo hat das Erhabene, welches im Lao-
coon nicht statt fand.” (GKA, S. 154.) Die Interpretation einer ausgearbeiteten Anatomie als
Zeichen fur konkrete Kdrperlichkeit und Realismus sowie Expressivitat, die Winckelmann nur
wenige Seiten spater expliziert, scheint mit der hier formulierten Grundannahme idealistischer
Hermeneutik (vgl. Gedancken, S. 43), Kunstwerke seien gewissermalen Selbstportraits, zu
kollidieren. Die GroRe Agesanders zeigt sich aber gerade in seinem Verzicht, sein ganzes Wis-
sen und technisches Kdnnen in die Skulptur zu legen: ,,Der Weise findet darinnen (d.i. der La-
ocoon, CD) zu forschen, und der Kunstler unaufhérlich zu lernen, und beyde kénnen tberzeu-
get werden, dal? mehr in demselben verborgen liegt, als was das Auge entdecket, und dal’ der
Verstand des Meisters viel hdher noch, als sein Werk, gewesen.” (GKA, S. 348.) Dal} Kunst-
werke ideale Selbstportrats sind, ermdglicht das Erscheinen von Torso und Apollo jenseits der
eigentlichen Hochzeit der antiken Kunst.

,,ES finden sich aber einige der schénsten Statuen in Marmor, denen die letzte Hand bloR mit
dem Eisen, ohne Glatte gegeben worden, wie die Arbeit am Laocoon, an dem Borghesischen

294
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te des Alterthums hervorhebt, sind im modernen hermeneutischen Diskurs tiber
antike Kunst als Abstraktionen lesbar. Sie bedeuten Materialitat, Natur, reales
Fleisch, realistische Darstellung. Ohne als Form idealisierender Abstraktion lesba-
re Qualitaten konnten sie sonst im idealistischen Paradigma Winckelmanns nur als
gleichzeitig simpler und virtuos-raffinierter Naturalismus, als dekadenter Form,
die sich auf der Grenze zur Nicht-Kunst befindet, beschrieben werden.

Realistisch dargestellte Kérperformen fungieren tber die Bedeutung *Kor-
perlichkeit” hinaus als ‘Ausdruck’. Sie werden von einer Physiologie der Gefuihle
produziert, die so darstell- und lesbar sind. Winckelmanns idealistisches Schon-
heitskonzept privilegiert Ruhe und Bewegungslosigkeit, auf der Ebene des Aus-
drucks also gerade Ausdruckslosigkeit, auf formaler Ebene einfache, grof3e und
ubergéngige Formen, nicht das definierte Higelprofil von Muskeln und Sehnen.
Sie sind Metaphern fur die Abgeschlossenheit und Autonomie des idealen Sub-
jekts. Schon einfache Bewegungen des Korpers wie das Heben eines Armes, in
der zeitgendssischen Terminologie unter ‘Handlung’ rubriziert, bedrohen deswe-
gen die Schonheit einer Statue. Bewegungen als Ausdruck von Gefiihlen steigern
diese Gefahr noch, in dem sie die ideale Subjektivitat selbst in Mitleidenschaft zu
ziehen drohen. Expressivitat und Realismus der Korperdarstellung sind in Win-
ckelmanns idealistischer Hermeneutik konstitutiv und funktional miteinander ver-
bunden:

,Der Ausdruck ist eine Nachahmung des wirkenden und leidenden Zustandes un-
serer Seele, und unsers Korpers, und der Leidenschaften so wohl, als der Handlun-
gen. In beyden Zustdnden verandern sich die Ziige des Gesichts und die Haltung
des Korpers, folglich die Formen, welche die Schonheit bilden, und je gréRer diese
Veranderung ist, desto nachtheiliger ist dieselbe der Schonheit.”“ (GKA, S. 167.)

Die Oppositionen von Expressivitdt und Schonheit auf der einen Ebene, erhabener
beziehungsweise idealischer Schénheit und sinnlich-schéner Schonheit auf der
anderen Ebene, die von Winckelmann in einem Koordinatensystem aufeinander
bezogen werden, das die Lokalisierung der verschiedenen Statuenkdrper auf einer
typologischen und einer stilgenetischen historisch-chronologischen Achse ermdg-
licht, markieren Grenzen innerhalb dieses Tableaus antiker Kunst, die von Win-

Fechter des Agasias, an dem Centaur in eben der Villa, an dem Marsyas in der Villa Medicis,
und an verschiedenen andern Figuren zeiget. Am Laocoon sonderlich kann ein aufmerksames
Auge entdecken, mit was fiir meisterhafter Wendung und fertiger Zuversicht das Eisen gefiih-
ret worden, um nicht die gelehrtesten Ziige durch Schleifen zu verlieren.” (GKA, S. 253.) Wie
der Laocoon sind auch alle anderen Statuen, die von Winckelmann hier angefiihrt werden, kei-
ne Gotter, sondern fast schon programmatische ‘Kérperwesen’. Auch in der kulturgeschicht-
lich-anthropologischen Erklarung fir diese Bearbeitungstechnik wird ihr realistischer Effekt
betont, vgl. GKA, S. 253f.
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ckelmanns paradigmatischen Statuen selbst thematisiert und verwischt werden.

Die Belvedere-Trias ist als Hierarchie der sich ‘vergdttlichenden’ Korper
auch ein Stufenmodell sich “vergottlichender” Expressivitét, an dessen Ende die
winzige Veranderung der apollinischen Gesichtsziige und ein die Grol3formen des
Korpers betonendes Bewegungsmotiv die Gelassenheit des géttlichen Uberwin-
ders der delphischen Python darstellen. Die Schénheit des Ausdrucks, die den
Apollo Belvedere zm Paradigma des schénen Stils macht, nimmt in der vollkom-
menen Ungeruhrtheit und statuarischen Bewegung Qualifikationen des hohen
Stils an, die sich auf den Betrachter und vor allem auf den Stil seiner Beschrei-
bung Ubertragen.

Der schone Stil integriert Expressivitat und Korperlichkeit (auch als Ei-
genschaften der Kiinstler und des Publikums)®®® als Grenzwerte, er beinhaltet fast
das gesamte Spektrum der in der idealistischen antiken Kunst méglichen Themen
und Formen. Fir den hohen Stil sind sie dagegen nicht Grenzbestimmungen, son-
dern die absolute Grenze. Er ist auf der Ebene von Winckelmanns Dichotomisie-
rung von Schonheit und Ausdruck, die die reine Form der Schonheit mit Aus-
druckslosigkeit identifiziert, beschrankt auf die Gestaltung dieser Identitét. Er
entspricht vor allem dem Konzept der ‘Unbezeichnung’, der Qualitatslosigkeit als
Qualitat. Gotterbilder scheinen zumindest bei einer strengen Definition des hohen
Stils dessen einzig addaquate Produkte. Durch ihre Teilnahme am Ideal der Schon-
heit &hneln sich alle antiken Statuen tber die Stilgrenzen hinweg immer, ihre
menschliche Herkunft und ihr naturmimetisches Prinzip dagegen differenzieren
die Einformigkeit der idealen Statue in die Vielfalt der antiken Kunstgeschichte.
Im hohen Stil ist diese Differenzierung auf ein Minimum beschrénkt. Hier
herrscht, und das nicht nur aus den Zuféllen der Monumentenlage, die Einformig-
keit auf gestalterischer Ebene, die der Hohe des Gegenstandes vollkommen ent-
spricht. Es gilt der universale Kanon der proportionalen Verhaltnisse, nicht die
idealisierte einzelne Form.?*® Wahrend im schonen Stil Zeit gleich auf mehreren
Ebenen vergeht, als organischer Wachstums- und Verfallsprozess des menschli-
chen Korpers und als Verfeinerungs- und Korruptionsprozess des statuarischen

2% Da aber in der Menschlichen Natur zwischen dem Schmerze und dem Vergniigen, auch nach

dem Epicurus, kein mittlerer Stand ist, und die Leidenschaften die Winde sind, die in dem
Meere des Lebens unser Schiff treiben, mit welchen der Dichter segelt, und der Kdnstler sich
erhebet, so kann die reine Schénheit allein nicht der einzige Vorwurf unserer Betrachtung seyn,
sondern wir missen dieselbe auch in den Stand der Handlung und Leidenschaften setzen, wel-
ches wir in der Kunst in dem Wort Ausdruck begreifen.” (GKA, S. 151.) Sowohl den Wechsel
zum schdnen Stil als auch dessen interne Entwicklung hin zu Eklektizismus und Dekadenz
entwickelt Winckelmann aus der Sinnlichkeit von Publikum und Kinstlern; vgl. GKA, S. 232-
235.

2%\/gl. GKA, S. 224f. und Winckelmanns platonistische Bestimmung der Proportion S. 172-177.
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Formenkanons, ist sie innerhalb des hohen Stils sistiert. In der reinen idealischen
Schonheit seiner Statuenkorper realisiert sich die reine Gegenwart und die vollige
Ausdruckslosigkeit, in denen der Korper verschwindet.

Als absolutes Gegenteil bestimmen Expressivitat und der realistisch darge-
stellte Korper auch das Konzept des hohen Stils, in dessen paradigmatischer Sta-
tue, der Niobe, Winckelmann den Zusammenfall von Ausdruckslosigkeit, Einfor-
migkeit, Pathos und Ideal der Kunst inszeniert. Davon abzuweichen ist anthropo-
logisch-(kunst-)historische Notwendigkeit, aber auch Beginn des &sthetisch-
ethischen Korruptionsprozesses, den die Kunstgeschichte darstellt. An der Niobe
und im Vergleich mit dem Laocoon konstruiert er jenseits der typologischen Fol-
ge vom idealen expressiv-realistischen Korper des Heros zur schonen Bediirfnis-
losigkeit und Gelassenheit des goéttlichen Korpers das Verhaltnis von Ausdruck
und Schonheit, Konkretheit und Abstraktion, Sinnlichkeit und Ideal als sich aus-
schlieBende Gegensétze, die die Differenz von hohem und schonen Stil strukturie-
ren. Zur visuellen Klarung dieser Grenze konfrontiert Winckelmann mit der Niobe
und dem Laocoon zwei Statuen, die sich thematisch stark dhneln.”’ Es handelt
sich um Gruppen und in beiden Skulpturen wird ein &ulerster Grad an Gefiihlsin-
tensitat dargestellt: Todesangst in der weiblichen Gruppe, extremer Schmerz und
dessen Beherrschung im sterbenden Priester. Auf dieser Ahnlichkeit baut Win-
ckelmann ein System von Gegensatzen auf, das den Laocoon gerade wegen des
dargestellten korperlichen Schmerzes zum Représentanten der Lebendigkeit
macht, die Niobe wegen der vollstdndigen Regungslosigkeit zur Représentation
des Todes und der ,,h6chsten Schonheit“. Die idealische Schonheit des hohen Stils
wird negativ bestimmt, im Gegensatz zum schoénen Stil ist der hohe Stil die Kunst
der Abwesenheit.

,Ein solcher Zustand, wo Empfindung und Uberlegung aufhéret, und welcher der
Gleichgiltigkeit &hnlich ist, verandert keine Ziige der Gestalt und der Bildung, und
der groRe Kunstler konnte hier die hochste Schonheit bilden, so wie er sie gebildet

hat: denn Niobe und ihre Tochter sind und bleiben die hdchsten Ideen derselben.”
(GKA, S. 170.)

Obwohl das Thema der Niobe extremes Gefiihl und existentielle Bedrohung ist,
findet keine Verdnderung der schdnen Form statt, im Gegenteil: Die Vollkom-
menbheit der Statue beruht auf dem Umschlag der Extreme. Steigert das Leiden die
Lebendigkeit und Materialitat des Kérpers im Laocoon und beférdert ihn damit
zum beziehungsweise an den konkreten historischen Beginn des schonen Stils,
dessen Ubergangigkeit in die Dekadenz von Naturalismus und Virtuositit im rea-

»"Der Vergleich findet im Abschnitt tiber den angemessenen Ausdruck statt, vgl. GKA, S. 170.
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listischen Statuenkorper Laocoons angelegt ist, gibt es die Differenz von Schon-
heit und Ausdruck, Leben und Tod in der Niobe nicht. Im Erstarren vor Angst
erschafft sich die Statue in gewisser Weise selbst. Expressivitat und Korperlich-
keit, die im Laocoon als typologische und psycho-physiologische Zeichenschicht
auf der schonen Form liegen, die sie damit modifizieren, tilgen sich in der Niobe
selbst. Die Identitat von Stein und Fleisch, deren Herstellung im kreativen und im
hermeneutischen Akt Produkt und Metapher der antiken Plastik als Abstraktions-
prozess ist, ist in der Statue der fir ihren Hochmut bestraften Koénigin so herge-
stellt, daR der reale Marmor sich selbst darstellt.?%®

Die Niobe-Statue ist die Figur der Abstraktion. Sie nimmt damit bis zu ei-
nem gewissen Grad in der Geschichte der Kunst des Alterthums die Postion ein,
die der Laocoon in den Gedancken (iber die Nachahmung hat. lhre Figuration von
Abstraktion und Idealitat unterscheidet sich gleichzeitig grundlegend von der des
Gedancken-Laocoon, wie auch von dem in der Belvedere-Trias und seinen einzel-
nen Skulpturen sich abspielenden Abstraktions- und Idealisierungsprozef in der
Geschichte der Kunst des Alterthums: Erst die vollstandige Bewuftlosigkeit
macht die Niobe zur Repréasentantin des hohen Stils der griechischen Kunst und
zum lIdealbild hdchster Schonheit. Die am Laocoon und auch an den beiden ande-
ren Statuen der Belvedere-Trias abgelesenen materialen und idealen Transforma-
tionsprozesse setzt Winckelmann mit Formen autonomer Subjektivitét bezie-
hungsweise Subjektwerdung in Beziehung. In der Versteinerung der Niobe zum
Paradigma der Kunst an sich hat das Gegenteil statt: Der vollstandige Verlust von
Empfindung und Denken, die vollkommene Objektivierung ist nicht das Ende
einer Transformation, wie sie der gelassen-hochmiitige und erhaben-schéne Apol-
lo Belvedere in der typologischen und historischen Konstruktion der Geschichte
der Kunst des Alterthums darstellt, sondern tibergansgloser Umschlag von Stein in
Idee. Die Skulptur reprasentiert das Ideal der idealistischen Hermeneutik, die rei-
ne abgeschlossene Form, die ‘hdchste Idee der héchsten Schonheit’>°. Ohne the-
matisch-ikonographische und ohne praktisch-technische Konkretisierungs- und
Individualisierungsverluste erscheinen VVollkommenheit und Schonheit, das We-
sen der Kunst, die jede Subjektivitat (auch die des hohen Stils) tberschreitet:

2% Die Tochter der Niobe, auf welche Diana ihre tédtlichen Pfeile gerichtet, sind in dieser unbe-
schreiblichen Angst, mit Gbertaubter und erstarrter Empfindung vorgestellet, wenn der gegen-
wartige Tod der Seele alles Vermdgen zu denken nimmt; und von solcher entseelten Angst
giebt die Fabel ein Bild durch die Verwandlung der Niobe in einen Felsen: [...].“ (GKA, S.
170.)

%Um Winckelmanns Anhaufung von Superlativen zur Niobe zu paraphrasieren; vgl. GKA, S.
170.
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,Die Niobe und ihre Tochter sind als ungezweifelte Werke dieses hohen Stils anzu-
sehen, aber eins von den Kennzeichen derselben ist nicht derjenige Schein von
Hérte, welche in der Pallas eine Muthmalung zur Bestimmung derselben giebt,
sondern es sind die vornehmsten Eigenschaften zur Andeutung dieses Stils, der
gleichsam unerschaffene Begriff der Schonheit, vornehmlich aber die hohe Einfalt,
so wohl in der Bildung der Kopfe, als in der ganzen Zeichnungen, in der Kleidung,
und in der Ausarbeitung. Diese Schonheit ist wie eine nicht durch Hulfe der Sinne
empfangene Idea, welche in einem hohen Verstande und in einer gliicklichen Ein-
bildung, wenn sie sich anschauend nahe bis zur Gottlichen Schonheit erheben
kdnnte, erzeuget wirde; in einer so grofRen Einheit der Form und des Umrisses, das
sie nicht mit Mhe gebildet, sondern wie ein Gedancke erwecket, und mit einem
Hauche geblasen zu sein scheint.” (GKA, S. 226f.)

Die vollstandig autoreflexive Struktur der Niobe, in der der kreativ-metaphorische
Prozess auf das Moment des Umschlags zusammengezogen ist, 1&Rt den struktu-
relle Ort des Hermeneuten, der sich in den Kunstwerken des schonen Stils in der
Kluft zwischen der idealen Schonheit und der sie realisierenden Korper auftut,
fast verschwinden. Mehr als die vollkommene theoretische Struktur zu konstatie-
ren, die Bestimmung der Niobe als Paradigma des hohen Stils bleibt dem Interpre-
ten nicht. Ihre Eigenschaftslosigkeit und Einférmigkeit, die sogar die Harte ande-
rer Kunstwerke des hohen Stils verschwinden I463t, steht im Zentrum von Win-
ckelmanns stilistischer Einordnung der Statue, in der das morderische Thema auf-
geht. Aus der Idealitat der Statue folgt ihre Unbeschreibbarkeit. Selbst im histori-
schen Teil der Geschichte der Kunst erféhrt man tber ihre kinstlerische Gestal-
tung nichts mehr. Die Niobe wird zur Allegorie der Kunst. An ihr als ihrem voll-
kommenen theoretischen Objekt wird das Paradox von Winckelmanns idealisti-
scher Hermeneutik sichtbar: Uber das ideale Kunstwerk kann nur abstrakt und
tautologisch gesprochen werden, erst im Auseinandertreten von ldeal und Reali-
sierung im konkreten Kunstwerk, in der Liicke zwischen idealem Gehalt und sinn-
lich schdner Form des Kunstwerks, dem Statuenkdrper, wird der hermeneutische
Prozel} in Gang gesetzt, der an die Stelle des vollkommenen Kunstwerks den
vollkommenen Text des Kunstwerks, die Geschichte der Kunst des Alterthums,
und sein Subjekt, den idealen Hermeneuten, setzt.

Am Schicksal der Niobe in Winckelmanns Kunstgeschichte 1aRt sich die
konkrete textproduzierende Macht der idealistischen Perspektive tber die Realitat
der Kunstwerke ablesen: Der ungesehene Laocoon der Gedancken lieferte mit
seinem nicht schreienden Gesicht und nicht schmerzverzerrtem Korper fehlende
Zeichen, die Winckelmanns Interpretation der Statue als Zeichen des Fehlens zum
Ausgangspunkt des hermeneutischen Prozesses macht, der in der ,,edle[n] Einfalt
und [] stille[n] GoRe* des Textes die ideale Einheit des Kunstwerks re- und substi-
tuiert. Dasselbe Verfahren kostet die Niobe, die Winckelmann gesehen hatte, mit
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der Beschreibbarkeit ihre konkrete Gestalt, statt dessen wird ihr Mythos zur Nar-
ration der Stilgenese.
Im Vergleich zum Laocoon stellt die zentrale Skulptur der Niobe-Gruppe,

— die eigentliche Niobe, in deren SchoR sich die jlingste Tochter schmiegt —, eine
plastisch Uberzeugendere LAsung des gestalterischen Problems dar, mehrere Figu-
ren in eine Skulptur zu integrieren. Wegen dieser kompositorischen Ldsung ist die
Niobe zumindest flir heutige Betrachter weit eher ein Bild von Mutterliebe als der
Laocoon von Vaterliebe, zu dem ihn Winckelmann nach der Autopsie im Belve-
dere-Hof macht. Mutterschaft nimmt im Niobe-Mythos die zentrale Rolle ein.
Apollo und Artemis, die einzigen Kinder Latonas, toten mit den Kindern Niobes
den Ursprung ihrer Hybris, ihren Kinderreichtum. Winckelmanns Gegenuberstel-
lung von Niobe und Laocoon als Beispiel sich selbst negierender Expressivitat,
die ihrer Transformation in das Paradigma des hohen Stils vorangeht, basiert zwar
auf der thematischen Ahnlichkeit der Statuen. Im Gegensatz zur abschlieBenden
Laocoon-Interpretation im historischen Teil der Geschichte der Kunst des Al-
terthums bleibt das Mutter-Sein Niobes jedoch ausgeblendet. Die Abwesenheit
Apollos und der ménnlichen Niobiden vom Schauplatz des Kindermordes ver-
weist auf das Geschlecht der verbleibenden Protagonistinnen der Szene: Bei Win-
ckelmann erschieBt exklusiv Diana die Tochter Niobes.** Die geschlechtliche
Differenz scheint neben bekleidet-unbekleidet, erhaben-schon, ausdruckslos-
expressiv, passiv-aktiv eine weitere basale Opposition zu sein, die den Vergleich
von Laocoon und Niobe strukturiert. Die Identifizierung von Tod, Erhabenheit
und reiner Idealitat wird implizit auf Weiblichkeit ausgedehnt. Auch das von
Winckelmann angefiihrte zweite Beispiel des hohen Stils, die Athena Farnese,*
ist weiblich. Ihre stil-und gegenstandseigentiimliche Bewegungs- und Zeitlosig-
keit wird noch gesteigert durch die historische Unberiihrtheit, die zur Betonung
des Objektcharakters der Statue flhrt:

»Jene Statue ist der groBen Kdnstler dieser Zeit wiirdig, und das Urtheil tber die-

selbe kann um so viel richtiger seyn, da wir den Kopf in seiner ganzen urspringli-

chen Schonheit sehen: denn ist derselbe auch nicht durch einen scharfen Hauch

verletzet worden, sondern er ist so rein und glanzend, als er aus den Handen seines
Meisters kam.” (GKA, S. 226.)

3%1m Niobe-Mythos selbst wird die Geschlechterdifferenz beim Morden zwar streng eingehalten,
Apollo erschief3t die mannlichen, Artemis die weiblichen Niobiden, bei Winckelmann gibt es,
auch im Gegensatz zum damaligen Zustand der Niobiden im Garten der Villa Medici, aber nur
Protagonistinnen.

%01 Die vorziiglichen, und man kann sagen, die einzigen Werke in Rom und der Zeit dieses hohen
Stils sind, so viel ich einsehen kann, die oft angefiihrte Pallas von neun Palme hoch, in der Vil-
la Albani, und die Niobe und deren Téchter in der Villa Albani.” (GKA, S. 226.)
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Subjektlosigkeit und Objektivitét als Konsequenz und Basis der Formprinzipien
des hohen Stils greifen auf den weiblichen Korper zuriick, Mannlichkeit ist Fun-
dament und Form der Selbstkonstitution.>*

Dieser Einsatz der Geschlechterdichotomie entspricht dem zeitgendssi-
schen heterosexistischen Diskurs, ohne jedoch dessen offen frauenkorperfeindli-
che Vorstellungen zu tibernehmen.*® Weichheit als privilegierte plastische forma-
le Eigenschaft wird von Winckelmann nicht nur mit den Ausgiefungen des Geis-
tes identifiziert, in einem bestimmten Typus der Darstellung méannlicher Korper,
dem Bacchus, ordnet er sie als weibliche Formen beziehungsweise Formen der
Verweiblichung ein, ohne damit Verweichlichung zu beschreiben:

,Die zwote Art Idealischer Jugend [die erste ist der Apollo; CD] von verschnitte-
nen Naturen genommen, ist mit der Mannlichen Jugend vermischt im Bacchus ge-
bildet, und in dieser Gestalt erscheinet derselbe in verschiedenem Alter bis zu ei-
nem vollkommenen Gewadchse, und in den schénsten Figuren allezeit mit feinen
und rundlichen Gliedern, und mit der volligen und ausschweifenden Hiften des

%92|m historischen Teil der Geschichte der Kunst des Alterthums fiihrt Winckelmann drei Athleten-
skulpturen als kanonischen ménnliche Statuenmodelle an (Doryphoros, Diadumenos und Dis-
cobolos), in denen die zwei zentralen Kiinstler des hohen Stils neben Scopas, Polyklet und My-
ron, das Ideal des méannlichen menschlichen Kdrpers formulieren; vgl. GKA, S. 335f. Nicht
Frauen, sondern Ideale sind die natirlichen Gegensténde des hohen Stils, ihnen entsprechen
Kinstler von fast ibermenschlichen Dimensionen. Im Text der Geschichte der Kunst des Al-
terthums sind die Kinstlerheroen und ihre Kérpermodelle Namen und platonistische Proporti-
onsideale.

%3m Gegensatz zur Weiterfiihrung des klassizistischen Statuen-Diskurses in der Weimarer Klas-
sik und idealistischen Philosophie finden sich bei Winckelmann kaum Denunziationen des
weiblichen Korpers als per se inform und haBlich. Dieser Kérper als locus organischer Verrot-
tung und moralischen Verfalls wird post Winckelmann als Riickseite des klassischen mannli-
chen Statuenphantasmas von Ménnern errichtet, deren (hetero)-sexuelle Orientierung kein For-
schungsgegenstand ist. Zur klassizistischen Obsession mit dem faulen weiblichen Fleisch vgl.
Wilfried Menninghaus, Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfindung, Frank-
furt/Main: 1999, S. 132-159. Menninghaus erweitert die Bachtinschen Lektiiren dieses Kor-
permodells als Residuum der vitalen Realitét des Korpers unterhalb der gesellschaftlichen Re-
pression der Sexualitat, in dem er dessen Bedeutung innerhalb des Ausdifferenzierungsprozefl
des Asthetischen um 1750 beschreibt: Ekel ererregende Zustande des weiblichen Kérpers bzw.
ihre Darstellung innerhalb des &sthetischen Bereichs selbst sind Grenzbestimmungen der &sthe-
tischen Lust gegeniiber den nur sinnlichen Listen. Winckelmanns Rekurrenz auf das platoni-
sche Modell der Schonheit, das durch seine spezifische homosoziale Form diesen Abgren-
zungsmechanismus zur v.a sexuellen Lust in einen Produktionsmechanismus von Schénheit als
mannlich-intellektueller Eigenschaft verwandelt, bendtigt deswegen keine massiven misogy-
nen Feldziige wie Lessing, Herder, Kant et al. Menninghaus erklart deren Vereklung des orga-
nischen weiblichen Korpers (bei simultaner Fetischisierung des unpenetrierbaren jungfréuli-
chen Statuenkdrpers) aus dem Konflikt der dsthetischen ‘Homoerotik’ mit der sozialen Hetero-
sexualitét, der zu besonders rabiaten Grenzziehungen durch die genannte Verdoppelung des
weiblichen Koreprs in eine reine und eine unreine Form fiihrt, vgl. a.a.0., S. 151-159. Men-
ninghaus bezieht sich auf das von Mary Douglas entwickelte Modell der Semantik von
‘rein/unrein’ als Ersatzcode zur Stabilisierung sozialer Kommunikation, der immer dann akti-
viert wird, wenn die systeminterne Codierung versagt. Er geht nicht darauf ein, da Schénheit
immer eindeutiger weiblich codiert und quasi re-sexualisiert werden muf3, um diese Konfliktsi-
tuation tberhaupt erst zu ereugen.
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Weiblichen Geschlechts.” (GKA, S. 160f.)

Die weichen weiblichen Formen an einem mannlichen Kdrper verbildlichen ein
Schwellenstadium, das Zu-Sich-Kommen der (korperlichen) Lust als Zu-Sich-
Kommen des Selbstbewuftseins:
,Das Bild des Bacchus ist ein schdner Knabe, welcher die Grénzen des Friihlings
des Lebens und der Junglingschaft betritt, bey welchem die Regung der Wollust
wie die zarte Spitze einer Pflanze zu keimen anfangt, und welcher zwischen
Schlummer und Wachen, in einem entziickenden Traume halb versenkt, die Bilder

desselben zu sammeln, und sich wahr zu machen anfangt: seine Ziige sind voller
SlRigkeit, aber die frohliche Seele tritt nicht ganz ins Gesicht.” (GKA, S. 161.)

Weiblichkeit wird von Winckelmann also ganz traditionell mit Passivitét, Subjekt-
und Bewul3tlosigkeit verbunden, als formale Qualitat innerhalb seiner idealisti-
schen Asthetik fungiert sie unabhingig vom ‘wirklichen’ Geschlecht ihres Tra-
gerkorpers®®: Die paradigmatischen Statuen des hohen Stils sind weiblich, ohne
weibliche Formen zu haben. Ihre Weiblichkeit realisiert sich in ihrer idealen Ob-
jektivitat, als Allegorie der antiken Kunst. Die ,,volligen und ausschweifenden
Hiften* Bacchus’ demonstrieren sein Erwachen zum Gott des Rausches.

In gewisser Weise existieren in Winckelmanns Antike Frauenkorper nicht,
sondern nur Frauenkleider. W&hrend Winckelmann zur Klarung des ,,Begriff(s)
der Schonheit in Weiblichen Gottheiten®, hier geht es um die verschiedenen weib-
lichen Korperformen, nur etwas mehr als zwei Seiten benétigt,*®® handelt er den
mannlichen Korper auf mehr als sieben Seiten ab®®. Der Abschnitt tiber die Klei-
dung dagegen behandelt zwar nicht nur die ,,Zeichnung bekleideter Griechischen
Figuren Weiblichen Geschlechts” (GKA, S. 190), wie die Uberschrift verkiindet,
aber Winckelmanns Zuordnung ist eindeutig:

»,Vvon diesem ersten Theile des zweyten Stiicks dieses Capitels, das ist von der Be-
trachtung der Zeichnung des Nackenden in der griechischen Kunst, gehe ich zu
dem zweyten Theile, welcher von der Zeichnung bekleideter Figuren handelt. [...]
Eine umsténdliche Untersuchung tber die Bekleidung der Alten, kann ich hier
nicht geben, sondern ich will mich auf die weiblichen Figuren einschrénken, weil

die mehresten Mannlichen Figuren Griechischer Kunst, auch nach den Zeugnissen
der Alten, unbekleidet sind.” (GKA, S. 190.)

3Winckelmanns Referenz auf ,,verschnittene Naturen* fiir die weiblichen Rundungen mannlicher
Korper la6t sich als eine Form der Naturalisierung der formalen Androgynie verstehen, die den
Kastrierten als eine Art drittes Geschlecht oder als jenseits des Geschlechts konstituiert. Der
Werk-Charakter des Korpers wird so eher verstarkt als zuriickgenommen. Zur historisch-
biographischen und &sthetischen Bedeutung des Kastratentums bei Winckelmann vgl. Simon
Richter, Laocoon’s Body and the Aesthetics of Pain, S. 48-61.

3%5\v/gl. GKA, S. 164-166.

3%\/gl. GKA, S. 157-164.
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Die Identifizierung von mannlichen Kérpern mit Nacktheit, weiblichen Korpern
mit Bekleidung bestimmt auch die Verteilung im typologischen Tableau: Obwohl
es sehr viel mehr bekleidete als unbekleidete Figuren gibt, und die technisch-
praktischen Anforderungen fiir die plastische Wiedergabe von Stoff héher sind,
rangieren die nackten Statuen vor den Gewandfiguren. Der Korper ist die natdrli-
che Form des Ideals, der Faltenwurf eine Form des Wissens und wie der Ausdruck
rhetorisch:

,»An der Zeichnung bekleideter Figuren hat zwar der feine Sinn und die Empfin-

dung, so wohl im Bemerken und Lehren, als im Nachahmen, weniger Antheil, als

die aufmerksame Beobachtung und das Wissen; aber der Kenner hat in diesem

Theile der Kunst nicht weniger zu erforschen, als der Kunstler. Bekleidung ist hier

gegen das Nackende, wie die Ausdriicke der Gedanken, das ist wie die Einkleidung

derselben, gegen die Gedanken selbst; es kostet oft weniger Miihe, diesen, als jene
zu finden.” (GKA, S. 212.)

Die ménnlichen Statuen des schonen Stils streifen ihre weichen, weiblichen Kor-
performen wie ein Kleid tber. Nicht auf der Stufe rein sinnlicher Betrachtung
dieser Statuenkdrper stehen zu bleiben, erfordert tiber das angelernte rhetorische
und technische Wissen hinaus, das fur die Beurteilung der wirklichen Kleiderfra-
ge notwendig ist, eine angeborene schdne Seele. Nur diese Seele sieht in den ero-
tisch anziehenden Gestalten von Bacchus, Satyren und Apollo das Spiegelbild der
metaphysischen Qualitadten von Schénheit. Als Gewandfigur legt Niobe dagegen
ihr weibliches Geschlecht, ihre Miitterlichkeit ab, und nimmt ihre eigentliche Ges-
talt an: Sie wird zur Figur der vollkommenen Figuration — Allegorie der Kunst.

3.4.2. Stil 111: Schonheit als Beherrschung des Ausdrucks

In der Gegenuberstellung von Laocoon und Niobe klart Winckelmann den theore-
tischen und methodischen Zusammenhang von Expressivitat, Kérperdarstellung,
gestalterisch-technischem Vermdgen und Stil. Obwohl im Laocoon ein erhabenes
Thema dargestellt wird, ist die Statue auf der Ebene der Stil-Epochen nicht erha-
ben, sondern gehort wegen ihrer kdrperbetonten und expressiven Darstellung zum
schonen Stil. Die strenge Definition des hohen Stils schlie3t die Darstellung von
Handlung und Ausdruck aus. Seiner Gbersinnlichen, rein idealen Schonheit ent-
sprechen nur Gotterbilder oder eben die Niobe als Selbstreprésentation des Stils.
Innerhalb des schonen Stils, der gestalterisch durch weiche, runde und flieRende
Formen bestimmt ist, bildet der Laocoon wegen seiner expressiv-realistischen
Korperdarstellung den Grenzwert schonen Ausdrucks. Das die antike Kunstge-
schichte und ihre moderne Hermeneutik strukturierende Idealitatsprinzip be-
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stimmt noch vor der Stil-Epoche den spezifischen Zeichencharakter des Statuen-
korpers. Seine Expressivitat und sein Realismus sind Effekte seiner Naturzugeho-
rigkeit und Materialitat. Die sinnlichen Qualitaten seiner Darstellungsweise wer-
den als Differenz markiert und in das idealistische Zeichenregime integriert. Die
Beschreibung des Laocoon im historischen Teil der Geschichte der Kunst des
Alterthums ist das Ergebnis dieser Transformation des Kdrpers beziehungsweise
der realistischen Korperdarstellung in ein Zeichen fiir Korperlichkeit und Expres-
sivitat
Obwohl der Gegenstand dieser Beschreibung zumindest den gemaligt ho-

hen Ton der Torso-Beschreibung in der Geschichte der Kunst des Alterthums
doppelt rechtfertigen kdnnte, — im Laocoon werden heroisch-stoischer Todes-
kampf und Vaterliebe dargestellt, dartiberhinaus ist er das einzige erhaltene Meis-
terwerk aus der Blte der griechischen Kunst, also gleichzeitig Monument ihrer
GréRe und Schénheit wie ihres Untergangs —,>*’ gehort die eigentliche Beschrei-
bung der mittleren Stillage des genus deliberativum an. Es Uberwiegen Sétze, die
das Aussehen des von Schmerzen und Willensanstrengung gezeichneten Korpers
konstatieren. Die meisten bewegungsanzeigenden Verben werden als Partizipial-
konstruktionen verwandt, selbst die erzdhlende Passage am Beginn der Beschrei-
bung, in der Schmerz und Geistesgegenwart sich gegenseitig das Schlachtfeld des
Kaorpers streitig machen, verdeutlicht eher den physiologischen Zustand des Kor-
pers, als daR sie die Dynamik des Todeskampfes zu einer heroischen Tragodie
stilisiert:

»,Laocoon ist eine Natur im hdchsten Schmerze, nach dem Bilde eines Mannes ge-

macht, der die bewulte Starke des Geistes gegen denselben zu sammeln suchet;

und indem sein Leiden die Muskeln aufschwellet, und die Nerven anziehet, tritt der

mit Stérke bewaffnete Geist in der aufgetriebenen Stirne hervor, und die Brust er-

hebet sich durch den beklemmten Othem, und durch Zuriickhaltung des Ausbruchs

der Empfindung, um den Schmerz in sich zu fassen und zu verschlieRen. Das ban-

ge Seufzen, welches er in sich, und den Othem an sich zieht, erschépfet den Unter-

leib, und machet die Seiten hohl, welches uns gleichsam von der Bewegung seiner
Eingeweide urtheilen l1&Rt.“ (GKA, S. 348.)

In der Torso-Beschreibung der Geschichte der Kunst verwandelt Winckelmann
die Anatomie des Rumpfes in die Taten des Herkules und Meereswellen, der A-
pollo ist eine Gaétterversammlung und vor allem ein FlieRen und Schwimmen, die
reine Bewegung, die den Betrachter in die ewige Gegenwart des Heiligtums ver-
setzt. Im Vergleich ist der deskriptive und aufzahlende Stil, den Winckelmann fir
den Laocoon verwendet, statisch und wenig rhetorisch. Er appelliert nicht an die

7vgl. GKA, S. 347,
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imaginativen Potenzen des Betrachters, anstelle eines verunstalteten Marmor-
blocks den vergottlichten Herkules zu sehen oder gar sich selbst und die histori-
sche Situation hinter sich zu lassen. Statt dessen wendet sich der Text an seinen
antiquarischen und psycho-physiologischen Sachverstand. Neben dem Ausrdumen
antiquarisch-philologischer Zweifel an der Identitat des Belvedere Laocoon mit
der von Plinius beschriebenen Gruppe soll Winckelmanns letzte Laocoon-
Beschreibung das signifikante formal-gestalterische Abweichen vom idealen Kor-
per- und Statuenmodell der Antike aus diesem Konzept heraus erklaren.

In einer allein Thema und Gestaltung der Statue berlicksichtigenden Per-
spektive stellte ihre zurickgenommene Darstellungsweise in der Beschreibung
einen stilistischen Mil3griff dar. Schon im ersten Satz konstatiert Winckelmann
den pathetisch-expressiven Charakter der Skulptur. Die folgende Beschreibung
scheint dann gegen das aptum-Gebot (auch in seiner hermeneutischen Version der
Form-Inhalt-Adéquanz) zu verstol3en, wenn sie sich auf die Aufzdhlung von Kor-
perbewegungen und deren Korrelation mit Seelenregungen beschrankt. Das zu-
riickgenommene Pathos ist zudem auf die Passage begrenzt, in der die emotionale
Interaktion zwischen Vater und S6hnen beschreiben wird.3® Es entspricht aber
der Position des Laocoons innerhalb der internen Formenhierarchie des schonen
Stils und der allgemeinen Korpertypologie. Trotz seiner erhabenen Thematik und
der Schonheit des Statuenkorpers wird in der Skulptur des sterbenden Priesters
kein wirklich idealischer Gegenstand dargestellt, sondern eben

,»eine Natur im héchsten Schmerze, nach dem Bilde eines Mannes gemacht, der die
bewuRte Starke des Geistes gegen denselben zu sammeln suchet” (GKA, S. 348.)

Was die Statue an idealischer Darstellung oder idealischen Formen beinhaltet,
ihre Schonheit, resultiert aus der bewuf3ten Wendung gegen die naturlichen kor-
perlichen Reaktionen und ist auch selbst kérperliche Reaktion. Die erhobene
Brust und der eingezogene Unterleib des Laocoon, seine hochgezogenen Augen-
brauen und das zusammengeprelite ,,Augenfleisch sind als gegenlaufige Bewe-
gungen Ausdruck der Kérperbeherrschung durch den Geist und der Eigensténdig-
keit des Korpers. In den expressiven Verwindungen und Verzerrungen des Statu-
enkdrpers analysiert Winckelmann seine formale Gestaltung. Die im Gegensatz zu
Torso und Apollo Belvedere betont naturalistische Darstellung des Korpers im
Laocoon wird zur natlrlichen Metapher von Expressivitat: Sinnlichkeit, Korper-

308«Sein eigenes Leiden aber scheint ihn weniger zu beéngstigen als die Pein seiner Kinder, die ihr
Angesicht zu ihrem Vater wenden und um Hiilfe schreyen: [...]“ (GKA, S. 348.) Die Formulie-
rung paraphrasiert die biblische Anrufung Gottes, vor allem in den Psalmen.
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lichkeit und Empfindung bilden die Natur des Menschen, die Realitat des Korpers
begriindet die Intensitat der Empfindung und das weniger hoch gestimmte Regis-
ter der Beschreibung.

Im fast vOllig vergeistigten Korper Apollos driicken sich dagegen auch nur
gemaRigte und transitorische Empfindungen aus. Der von der Apollo-
Beschreibung inszenierte Raptus schreibt sich gerade nicht vom Korper her, son-
dern von der idealen Gegenwart des Gottes. Die typologische Hierarchie der Sta-
tuenkorper, die im Florentiner Heft und im systematischen Teil der Geschichte
der Kunst des Alterthums Gegenstand der Darstellung ist, fir den Modus der Dar-
stellung selbst aber keine Rolle spielt, wandert in die stilistisch-rhetorischen Dif-
ferenzen innerhalb der drei groRBen Statuenbeschreibungen des historischen Teils
ein: Die Konkretheit psycho-physiologischer Korperdarstellung Gbersetzt Win-
ckelmann in die pathetische Schlichtheit einer (fast) protokollarischen Aufzeich-
nung, der sich die spirituellen Korper hin zum hymnischen Pathos der Apollo-
Beschreibung entziehen.

Winckelmanns Bestimmung von Expressivitét als der zentralen Funktion
und Legitimation naturalistischer Korperdarstellung spielt sich innerhalb seines
Konzepts antiker Kunst ab, das Abstraktion und Idealisierung, konkretisiert in
schénen und idealen Kdorpern, als deren wesentliches Merkmal bestimmt. Im
Konzept des ‘schonen Ausdrucks’ reguliert diese idealistische Schonheitsnorm
den naturalistischen Statuenkorper tber die Form-Inhalt-Entsprechung hinaus. Die
Schonheit des Ausdrucks bestimmt Art und Grad der darstellbaren Gefuhle und
ihre Darstellungsweise. Thematisch erscheint diese Restriktion der gestalterischen
und konzeptionellen Mdglichkeiten von Kiinstler und Kunstwerk im Laocoon als
Widerstand gegen die Uberwaltigung durch den Schmerz, der den sterbenden
Priester noch mit seinen Kindern mitleiden 1aR8t. An Winckelmanns Lokalisierung
dieses Mitleidens in Laocoons Augen wird die visuelle und formale Fakten kon-
stituierende Kraft seines normativen theoretischen Konzeptes und dessen struktu-
rellen Zwang, seine idealistischen Sinnkonstruktionen verkdrpert zu sehen, an-
schaulich: Dem die eigenen Schmerzen des Kdrpers und den eigenen Tod trans-
zendierenden noblen Gefuihl Laocoons fir die Kinder entspricht ein am Statuen-
korper kaum wahrnehmbares, weil fast unkdrperliches Zeichen.

»|---] denn das vaterliche Herz offenbaret sich in den wehmitigen Augen, und das

Mitleiden scheint in einem triben Dufte auf denselben zu schwimmen.” (GKA, S.
348.)

Die Augen Laocoons sind leer wie die fast aller ohne ihre urspriingliche Farbfas-
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sung erhaltenen antiken Skulpturen. Dagegen ignoriert Winckelmann die kompo-
sitorische und gestalterische Ungleichheit der Figuren vollstandig. Im Zentrum
des hermeneutischen Aktes steht wie schon beim Gedancken-Laocoon etwas
Nicht-Sichtbares der Statue, das zur Metapher flr den idealistischen Inhalt der
Statue wird.>® Der Text der Beschreibung begrenzt die das Gesicht des Sterben-
den verzerrenden heftigen Gefuhle zum schdnen Ausdruck véterlichen Mitleids
und tragisch-heroischer Selbstbeherrschung. Den in seiner Hermeneutik eigentli-
chen Trager des idealistischen Gehalts der antiken Kunst, ihre Schonheit, setzt
Winckelmann auf dieselbe Weise ein, als Behauptung der formalen Beruhigung
gegen die nicht-schonen expressiven Windungen und Schwellungen des Korpers:
,Die Natur, welche der Kunstler nicht verschénern konnte, hat er ausgewickelter,
angestrengeter und méachtiger zu zeigen gesuchet: da, wohin der groRte Schmerz
geleget ist, zeiget sich auch die grofite Schonheit. Die linke Seite, in welche die
Schlange mit dem witenden Bisse ihren Gift ausgiel3et, ist diejenige, welche durch
die néchste Empfindung zum Herzen am heftigsten zu leiden scheint, und dieser
Theil des Korpers kann ein Wunder der Kunst genennet werden. Seine Beine wol-
len sich erheben, um seinem Uebel zu entrinnen: kein Theil ist in Ruhe: ja die Mei-
Relstreiche selbst helfen zur Bedeutung einer erstarreten Haut 1).“ (GKA, S. 349;

die FuBnote bezieht sich auf die Belohnung mit einer Stelle als papstlichem Sekre-
tér flr Felix von Fredis, der den Laocoon entdeckte.)310

Was die besondere Schonheit der linken Seite ausmacht, bleibt unbestimmt: Die
anatomisch detaillierte und physiologisch korrekte sowie technisch virtuose Ges-
taltung gehdren nicht zum Bereich der eigentlichen Schdnheit, sondern werden
von Winckelmann ausdriicklich als besonders nattrliche und ausdrucksstarke
Darstellung gewirdigt. Die Qualitét der besonders schénen linken Seite Laocoons
IRt sich aus dem Text Winckelmanns nur vermuten: Weil der Laocoon von Age-
sander, einem antiken Bildhauer, und nicht von einem modernen, auf den expres-
siven Effekt konzentrierten Kinstler wie Bernini gemacht worden ist, beinhaltet
das Zentrum von Schmerz und Lebendigkeit auch die groRte Schonheit. Die idea-
listische Norm des schénen Ausdrucks produziert zum Ausgleich der duRersten
Expressivitat und Korperlichkeit, — der Schlangenbiss ist die Stelle, an der Lao-

311 der friihen Briefversion der Laocoon-Beschreibung versieht Winckelmann das in einem trii-
ben Duft auf den Augen schwimmende mitleidige Vaterherz Laocoons mit der Randbemer-
kung: ,,Dieses kdnnen nur Sonntags=Kinder, so wie die Gespenster, sehen. Aber es ist kein
Hirn=Gespinst.“ (Brief an Baron Stosch, WB I, nr. 192, S. 309). Sowohl die hohe Selbstein-
schatzung Winckelmanns wie auch das bei allem philologisch-kunstkritischen Methodenbe-
wulitsein und propagiertem empirischen Wissenschaftsverstandnis im Grunde divinatorisch-
priesterliche Hermeneuten-Konzept wird in dieser Marginalie deutlich.

319Scriptor germanicae linguae in der Vatikanischen Bibliothek war eines der ersten Amter Win-
ckelmanns in Rom. Vielleicht steckt in der sonst kryptischen Bemerkung ein Verweis auf die
eigene erstaunliche Karriere und Bedeutung als der eigentliche Ausgraber des Laocoon und der
griechischen Kunst.
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coon zu sterben beginnt —, dort auch die groRte Schonheit. Analog zur Selbststatu-
ierung der Niobe liegt sie gerade in der beginnenden Todesstarre, die die aufge-
wihlten Formen des Korpers beruhigt.

Die oben zitierte Passage schliel3t die Laocoon-Beschreibung der Ge-
schichte der Kunst des Alterthums ab. Ihre Koppelung von extremer Schonheit
und extremem Schmerz findet sich noch nicht in dem Text, den Winckelmann
schon 1757 Baron Stosch zur Begutachtung vorgelegt hatte. Der am Anfang dar-
gestellte Gesamteindruck der Statue wird darin variiert. Die grundlegende opposi-
tionelle plastische Struktur lokalisiert Winckelmann nun in einem konkreten Teil
der Statue einschlieBlich deren bildhauerischer Faktur. Diese Konkretisierung der
Beschreibung bleibt gleichzeitig an der Oberflache: Die formalen Bestimmungen
beschranken sich auf unspezifische Komparative und Superlative und die theoreti-
sche Ableitung des besonderen Kunstcharakters der linken Seite. Die Funktions-
hierarchie von Winckelmanns hermeneutischem Verfahren tritt im sich konkret
gebenden kunstpraktischen “Nachtrag’ zur eigentlichen ,,Beschreibung nach dem
Ideal” zutage: Der ideale Gehalt der Statue, im Falle des Laocoon das tragische
Sterben eines Helden, konstituiert nicht nur ihre gestalterisch-formalen, aber auch
historisch-philologischen Aspekte erst als eigenstéandige Interpretationselemente
und Interpretationsebenen, sondern beschrénkt damit gleichzeitig deren herme-
neutischen und argumentativen Stellenwert. Der Hintanstellung der formalen
Analyse auf der textuellen Ebene entspricht ihre Unterordnung unter den eigentli-
chen hermeneutischen Akt, als dessen VerdulRerlichung in die konkrete Realitat
des Statuenkorpers, seine Anatomie und seine Faktur, sie erscheint. Der Interpret
antiker Statuen wiederholt damit den kiinstlerischen Schépfungsakt, die Realisie-
rung des ldeals in der Statue, und macht ihn gleichzeitig riickgangig. Er tragt die
Materialschichten wieder ab, indem er die Anatomie und die Faktur des Statuen-
korpers auf die ideale Darstellung zurlickschreibt.

Eine Statue wie der Laocoon scheint fur Winckelmanns idealistische Her-
meneutik insoweit ein Problem darzustellen, als die expressive Gestaltung und die
naturalistische Kdrperauffassung der Skulpturengruppe offensichtlich mit der Pra-
ferenz fiir Abstraktionsfiguren kollidiert. Die Integration des Laocoon in die
Schonheitsnorm der idealistischen Hermeneutik wird statt dessen zum Ausweis
der F&higkeiten von modernem Interpret und antikem Kdnstler: Die formalen Dif-
ferenzen zum Schonheitsideal der antiken Korperdarstellung verweisen doppelt
auf die gestalterischen und technischen Fahigkeiten des Bildhauers, dessen ,,Stér-
ke des Geistes* sich in der letztendlichen Unterordnung seines Konnens, das er in
den Abweichungen wie den profilierten Muskeln und der mit dem Meil3el gear-
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beiteten Oberflache demonstriert, unter den schonen und einheitlichen Ausdruck
der Statue zeigt. Der Interpret realisiert dieses komplexe Verhaltnis von naturalis-
tischer Darstellung, technischer Virtuositat und idealistischer Schonheitsnorm im
Laocoon und erschliefl3t daraus dessen typologischen Modellcharakter, seinen ide-
alen Gehalt. Die gestalterischen Unterschiede zum idealistischen Formenkanon
werden in die ihn bestimmende Kdorper-Geist- und Natur-ldeal-Opposition tber-
flhrt, der Laocoon wird zur Reprasentation des idealen Menschen, des Helden,
und des idealen nattirlichen Korpers.

In der Beschreibung der Geschichte der Kunst des Alterthums konstituiert
Winckelmann den Laocoon erneut als Gegenstand seiner idealistischen Herme-
neutik. Wie im Gedancken-Laocoon erscheint die Statue in der Beschreibung als
Schauplatz oppositioneller Kréfte. Sie wird nach der Autopsie von Winckelmann
aber nicht mehr als ideale Figur des hermeneutischen Aktes, zur Allegorie der
antiken idealistischen Asthetik und der modernen idealistischen Hermeneutik sti-
lisiert. Der Laocoon der Kunstgeschichte verliert im Angesicht des rdmischen
Statuencorpus seine privilegierte Funktion und wird zum Teil dieses Corpus, der
sich erst in Winckelmanns idealistischer Perspektive als einheitlicher Gegenstand
des hermeneutischen Interesses formiert. Die Geschichte der Kunst des Al-
terthums beschreibt diesen Statuencorpus als eine Reihe von Kdérperdarstellungs-
formen, deren Abfolge durch die technische und politische Entwicklung, vor al-
lem aber durch das sich verandernde Verhaltnis von Ideal und Natur, Abstraktion
und sinnlicher Konkretion bestimmt wird. Winckelmann erfa3t diese Relation in
seinem neuen Stil-Konzept, das im Gegensatz zu den kunsthistorischen Versuchen
seiner Zeitgenossen und der abstrakten und einfachen Formbestimmung der Ge-
dancken eine differenzierte und differenzierende Erfassung und Beschreibung der
antiken Kunstwerke ermdglicht.

Die expressive und naturalistische Darstellung des Korpers im Laocoon
wird von Winckelmann nun detailliert beschrieben: VVon der ,,edle[n] Einfalt und
[] stille[n] GroRe* des Gedancken-Laocoons ist nicht mehr die Rede. Statt dessen
werden in der Beschreibung die konfligierenden Affekte und die daraus resultie-
renden korperlichen Effekte herausgearbeitet. Der Laocoon ist nun das Beispiel
fiir den griechischen Modus, Bewegung darzustellen. Die schon die Gedancken-
Interpretation leitende Geist-Kdrper-Opposition strukturiert auch Winckelmanns
viel konkreter argumentierende Beschreibung des Laocoon nach dem Augen-
schein. Sie produziert nun aber, ausgearbeitet zu einer hermeneutischen Methode,
mit den visuellen Fakten umzugehen, fast das umgekehrte Ergebnis. Die Statue
wird zum typologischen Modell fur die Darstellung extremer innerer und &ulerer
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Bewegung. Winckelmann bestimmt an ihr die idealistischen Grenzen einer natura-
listische Darstellung des Korpers. Sie ist legitimiert durch ihre Ausdrucksfunkti-
on, — naturalistische und expressive Darstellung des Korpers sind in Winckel-
manns Rekonstruktion der antiken Asthetik identisch —, die auch den Intensitats-
grad der Darstellung reguliert: Der fundamental idealistische Charakter der grie-
chischen Kunst bestimmt auch das, was ihr an Ausdruck moglich ist. Er ist zwar
nicht unbedingt auf noble Gefiihle beschrankt, aber er basiert auf (Selbst-) Beherr-
schung. Die groRRe Seele wird erst in extremis sichtbar, wodurch es in der Statue
nie zum AuRersten kommt. Naturalismus und Expressivitat fungieren in Win-
ckelmanns idealistischer Hermeneutik als strukturell zwingendes Gegengewicht
zur Abstraktion und Regungslosigkeit ihres eigentlichen Schonheitsideals. Sie
gehoren zu einer idealistischen Bedeutungsokonomie, fir deren Fortbestand sie
unerl&Rlich sind: Der Widerstand der Korper und des Marmors liefert dem herme-
neutischen Verfahren Gegenstand und Energie, um die Differenz zwischen Natur
und Ideal immer wieder zu schlieBen und zu konstituieren.
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4. Winckelmanns antike Statue und die Anfange der Kunstgeschichte

In Winckelmanns Konzeption der antiken Statue als Modell einer idealistischen
Asthetik und Hermeneutik erscheint die Statue immer zweimal, als theoretisches,
normatives Modell und als konkreter historischer Gegenstand. Die Zusammenfiih-
rung beider Statuen erscheint als Ziel dieses Antiken-Projektes, Statuenbeschrei-
bung und Kunstgeschichte bilden seine gleichwertigen und aufeinander bezoge-
nen Formen. Die so erschriebene Einheit von theoretischem Modell und konkre-
tem Einzelwerk wird von Winckelmann als Wiederholung und Restitution der
urspriinglich in und von der antiken Skulptur représentierten idealen Einheit von
Geist und Korper beziehungsweise Materie verstanden. Einheit, Einheitlichkeit,
Gleichformigkeit und Ganzheit bilden das konzeptionelle Zentrum seines Statuen-
Modells, dessen formale und gestalterische Aspekte sich den theoretischen und
philosophischen Implikationen nach- und unterordnen.

Noch vor der Préaferenz antiker Skulptur verweist Winckelmanns Bestim-
mung von Einheit und Ganzheit als deren charakteristischer und wichtigster Qua-
litat auf die klassizistische Herkunft seiner Kunsttheorie: Der von den Kklassizisti-
schen Kunststromungen des 17. Jahrhunderts propagierte Werk- und Formenka-
non und vor allem dessen theoretische Begriindung, die die konzeptionelle und
intellektuelle Leistung des Kunstlers, die Idea (Bellori) oder den Entwurf, das
Disegno, als das eigentliche Kunstwerk faf3t, wird von Winckelmann von Beginn
an akzeptiert. Seine Karriere als Kunsttheoretiker entwickelt sich aus dem konser-
vativen Impuls, gegen die anti-klassische sensualistische Kunsttheorie und kinst-
lerische Praxis der Mitte des 18. Jahrhunderts den philosophisch-metaphysischen
Anspruch der klassizistischen Kunsttheorie zu restituieren. Kunst ist bei Win-
ckelmann primar ein Medium und eine Metapher der Wahrheit, ihre Schdnheit
uberschreitet die rein sinnliche Rezeptionsebene des Gefallens hin zu einem abs-
trakten Begriff beziehungsweise zur Reprasentation von Abstraktion selbst. Diese
defensive Ausgangsposition begrindet einerseits die polemische Stellung gegen
die moderne, das heif3t hier nicht-klassizistische Kunst seit dem 17. Jahrhundert,
fir Winckelmann in Bernini personifiziert, andererseits die Adaption des Vokabu-
lars der modernen Kunstkritik, um die antike Kunst in ihrer alten Grolie zu restau-
rieren. Die Konzeption der antiken Statuen als Kunst(werk) fihrt Winckelmann
ebenso zur Kritik am traditionellen antiquarisch-philologischen Diskurs, in dem
antike Statuen nur als ikonographische und textphilologische Zuordnungsproble-
me existieren, der asthetisch-ethische normative und modellhafte Anspruch der
Antike gegen die moderne Abwertung aber aufrecht erhalten wird. Winckelmanns
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Statuen-Konzept entsteht aus der Adaption moderner kunstkritischer Methoden
und Terminologie fur eine traditionsreiche idealistische Kunsttheorie, die schon
durch die programmatische Vorbild- und Modell-Funktion der Antike die zeitge-
ndssische &dsthetische und moralische Situation als dekadent denunziert.

Den Ansatzpunkt fur Winckelmanns Anwendung moderner kunstkritischer
Verfahren fir die die antike Skulptur innerhalb der klassizistischen Tradition bil-
det das fur beide Diskurse zentrale Konzept der Einheit: Das Kriterium der Ein-
heit des Kunstwerks, wie es in der franzosischen, sensualistisch orientierten
Kunstkritik entwickelt wurde, bezieht sich vor allem auf die formale Geschlos-
senheit des Kunstwerks (de Piles). Thematisch-narrativische Einheitlichkeit und
die Ubereinstimmung von Form und Inhalt spielen zwar noch eine Rolle, werden
aber primar unter formal-gestalterischen Kategorien diskutiert. Als formale Be-
schreibungskategorie und Bewertungskriterium ist die ‘Einheit des Kunstwerks’
implizit anti-akademisch, weil sie die nach inhaltlich-thematischer Dignitat orga-
nisierte akademische Gattungshierarchie unterlauft. Stilleben und Landschaften
geraten mit Historiengemélden und allegorischen Darstellungen auf dieselbe Ebe-
ne. Der in der idealistischen Kunsttheorie und klassizistischen Tradition propa-
gierte Begriff von Einheit, vor allem wie er von Winckelmann fir die antike
Skulptur in Anschlag gebracht wird, hat dagegen einen philosophisch-
metaphysischen Anspruch, zumindest eine solche Fundierung: Einheit ist hier ein
Attribut der Wahrheit und des Geistes, sie ist die Form der Ideen und selbst eine.
Als philosophisches Konzept basiert dieser Einheitsbegriff auf der traditionellen,
dichotomisch strukturierten Metaphysik und deren erster Unterscheidung von
Geist und Materie. Sein Gegensatz ist die Mannigfaltigkeit der sinnlichen Er-
scheinungen, hinter der der einheitliche, ordnende und formende Geist aufzuspu-
ren ist. Der Effekt der Transformation dieser Metaphysik in eine Kunsttheorie ist
einerseits die Aufwertung des Kunstlers, insoweit seine gestalterische Arbeit geis-
tig und intellektuell ist, und des Kunstwerks als philosophisches Medium, ande-
rerseits fuhrt sie zur Abwertung oder zumindest Marginalisierung der technisch-
handwerklichen Seite der Kunst und vor allem ihres sinnlichen Aspektes. Der
idealistische kunsttheoretische Terminus Einheit beinhaltet gerade als formales
Kriterium inhaltliche, vor allem philosophisch-ethische Implikationen wie die
Beherrschung der Materie, des Kdrpers durch den Geist. Winckelmann fihrt die
beiden gegensatzlichen, historisch-genetisch aber zusammenh&ngenden Konzepte
von Kunst als Einheit zu einer Kunsttheorie zusammen, die die antike Statue nicht
nur als das Paradigma von Kunst schlechthin, sondern auch von (Kunst) Theorie
konstituiert. Abstraktion und Idealisierung werden als praktischer und theoreti-
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scher VereinheitlichungsprozelR von der Statue verkorpert, in ihr verbinden sich
die gegensétzlichen Teile der Theorie in der Evidenz des schonen Kunstwerks.
Dieses Kunstwerk ist die Darstellung des (mannlichen) menschlichen Korpers.
Obwohl Winckelmanns Kunsttheorie grundsatzlich idealistisch bestimmt
ist, der Korper und in seinem Gefolge die Materialitat der Statue tendenziell als
inferior zu behandeln wére, findet durch die Erhebung der Statue selbst in einen
theoretischen Status eine Neupositionierung ihrer empirischen Realit4t innerhalb
des interpretatorischen Umgangs mit antiker Skulptur statt, der damit selbst trans-
formiert wird. Aus den traditionellen, teilweise entgegengesetzten Funktionen der
Statue in den verschiedenen Diskursen entsteht als Nachvollzug des statuarischen
Idealisierungs- und Verkorperungsprozesses eine moderne idealistische Herme-
neutik, die ihren Gegenstand als selbstbeziigliches, autonomes Kunstwerk konsti-
tuiert. Basis dieses konstitutiven Aktes ist die Identifizierung von Statue und dar-
gestelltem Korper. Der Korper wird von Winckelmann in Gestalt des vollkomme-
nen griechischen Korpers zum locus der kinstlerischen Einheit gemacht. Seine
Nachahmung und die intellektuelle Durchdringung des ihm zugrundeliegenden
Formprinzips fuhrt die antiken Bildhauer zur idealen, die materialen und konkre-
ten Ausgangsbedingungen transzendierenden idealen Kunst, zur Darstellung idea-
ler Kdrper. Der Korper und seine skulpturale Darstellung wird zur Metapher des
Geistes beziehungsweise des Ideals, die Analyse seiner Formen zum integralen
Bestandteil des hermeneutischen Prozesses. Die ErschlieBung des idealen Gehal-
tes der Statue erfolgt Gber die Zuordnung und Interpretation der Korperdarstellung
zum idealen Korper. Die &sthetische Bedeutung ist identisch mit dem Grad an
Differenz des konkreten Statuenkdrpers zum Ideal. Realistische oder sogar natura-
listische Korperdarstellungen bedeuten nun auch reale, das hei3t menschliche
Kdorper. Realismus, Korperlichkeit, Materialitt und Expressivitat werden zu ei-
nem Themen- und Formenkomplex innerhalb des idealistischen Statuen-Modells.
Winckelmann bestimmt den klassizistischen Formenkanon als ideale Kor-
perdarstellung. Dessen Praferenz fir grol3e, flachige Formen und eine flissige
Linienflihrung, die von den konkreten korperlichen Details und ihrer anatomisch-
physiologischen Funktion zugunsten eines einheitlichen und schnell zu erfassen-
den Gesamteindrucks des Korpers abstrahieren, macht er zum visuellen Aquiva-
lent der Abstraktion und zum eigentlichen korperlichen MetaphorisierungsprozeR.
Abweichungen von diesem Modell idealer Korperdarstellung innerhalb des kano-
nischen antiken Statuencorpus werden zu einer Typologie der Korperdarstellung
und schliel3lich in der Geschichte der Kunst des Alterthums zu einer genetisch-
historisch bestimmte Abfolge von Stilen systematisiert. Uberschreitungen, die
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nicht mehr in dieses ideale Korperschema integriert werden kdnnen, werden als
Dekadenzphanomene beschreibbar, die zur nicht-idealen sensualistischen und
pedantisch-intellektualistischen Kunst der Moderne fiihren.

Die Transformation von Stein nicht in Fleisch, sondern in die Darstellung
von Fleisch, das die Unkorperlichkeit des Geistes représentiert, liefert gleichzeitig
das methodische Modell fir den hermeneutischen Stellenwert des konkreten Sta-
tuenkorpers: Seine Analyse als formaler Zusammenhang wird durch seine meta-
phorische Funktion fir Geist und Ideal zu einem wichtigen Element des herme-
neutischen Prozesses, in dem die empirische Realitat der Statue und ihre Autopsie
nun zum Argument gegen konkurrierende kunstkritische und antiquarische Inter-
pretationen wird. Der theoretische Primat der idealistischen Hermeneutik be-
schrankt die formale Analyse der Statue gleichzeitig auf die Metaphorizitét ihrer
konkreten Erscheinung. Eine konkrete Beschreibung des Statuenkoérpers als ana-
tomisch-physiognomischer und gestalterischer Zusammenhang fungiert im her-
meneutischen Text der Statue selbst als Zeichen eines besonderen, ndmlich kor-
perbetonten, realistischen und expressiven Darstellungstypus der antiken Skulp-
tur, der die formal-gestalterische Entsprechung zu einem nicht rein idealen Inhalt
darstellt.

Winckelmann macht die griechische Statue zum Zentrum des kunstkriti-
schen und antiquarischen Diskurses. Die Ubertragung der fiir die antike kulturelle
und kinstlerische Praxis als bestimmend angesehenen Prinzipien Abstraktion und
Idealisierung auf theoretische Fundierung und Methodik der beiden Diskurse fiihrt
ihn zur Formulierung einer modernen Kunsttheorie der antiken Kunst. Die Statue
wird zum Paradigma des selbstbeziiglichen, autonomen Kunstwerks und erhélt
selbst theoretischen Status. Winckelmanns moderne hermeneutische Praxis ver-
steht sich als Nachvollzug der in der antiken Skulptur aufgehobenen antiken
klnstlerischen Praxis, die ihr entsprechende Textgattung ist die beschreibende
Rekonstruktion der antiken Skulptur und Kunstgeschichte. Die Konstitution der
Statue als steinerne Theorie flhrt zu einer paradoxen Funktion der konkreten
kinstlerischen Gestaltung im hermeneutischen Prozess: Sie wird, verglichen mit
ihrer unbedeutenden Position fur das antiquarisch-philologische Interpretationsin-
teresse, das sich auf die Ikonographie als Instrument lokalhistorischer und biogra-
phischer Zuschreibung beschrénkt, zu einem zentralen Bedeutungstrager, der
selbst liber die tatsdchliche Funktion der formalen Analyse in der zeitgendssi-
schen, von Winckelmann als sensualistisch bewerteten Kunstkritik hinausgeht.
Trotz programmatischer Forderung nach der Einheit des Kunstwerks als Grundla-
ge und Ziel stutzt sich die kunstkritische Praxis tatsdchlich meist auf die thema-
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tisch-narrative Ebene der Darstellung. Nur inhaltlich uninteressante Genres wie
Landschaft und Stilleben werden primér auf ihre formal-gestalterischen Bedin-
gungen untersucht. Kunstkritische Diskussionen der formalen Aspekte antiker
Statuen demonstrieren dazu oft noch den sensualistischen, zumindest anti-
klassizistischen Ursprung ihrer Methoden und Kriterien, wenn deren sinnliche
Unzuganglichkeit, die Harte und Trockenheit ihrer Gestaltung, konstatiert wird. In
Winckelmanns idealistischer Hermeneutik der antiken Statue entsprechen sich
Thema und Darstellungsweise nicht nur, sondern sie fallen vollstdndig zusammen.
Abstraktion und Idealisierung sind hier als kunstlerische Gestaltungsprinzipien
Thema, sie bilden eine Art narrative Grundlage, die von der Einheit des Themas
zur Einheit des Kunstwerks fuhrt: Der Statuenkorper, die Statue als Kérperdarstel-
lung, ist die im hermeneutischen Prozel3 zu bestimmende Form, er gibt die Modi
der formalen Analyse vor: Anatomie und Physiognomik. Die technisch-
handwerklichen Aspekte der Darstellung, die Materialitat der Statue, erscheinen
als Effekte beziehungsweise Teile ihrer Form als Korper. Als Grundform der anti-
ken Skulptur und als formale Grundlage des hermeneutischen Verfahrens wird der
menschliche Korper in der Konsequenz von Winckelmanns Kunsttheorie immer
wieder durch seine ideale Bedeutung berschrieben. Seine zentrale Funktion ist
metaphorisch: Je weniger naturalistisch und technisch anspruchsvoll seine Dar-
stellung, desto besser verschwindet die konkrete Statue in ihrer theoretischen Mo-
dellfunktion. Die idealistische Auflésung der Statue als materiales und formales
Ph&nomen ist die konstitutive Bedingung ihrer gestalterischen Analysierbarkeit
und deren Fokus.

Winckelmanns Konstitution des Korpers als grundlegendes formales
Merkmal der antiken Statue macht die Kérperformen und die Art ihrer Darstel-
lung zu visuellen Metaphern, die ihre Interpretation im Paradigma idealer Kunst
selbst motivieren. Diese Selbstbeziiglichkeit der Statue, die sie grundsatzlich au-
tonom gegen nicht-ideale, konkrete historische oder nur narrative Sinnzuschrei-
bungen macht, ist ihr idealer Gehalt. Beides wird vom Statuenkdrper begriindet.
Die antike Statue ist autonomes Kunstwerk in der Darstellung des Korpers als
Représentant des Ideals. Selbstreflexivitat und Autonomie sind daher keine primar
formalen Strukturen des Kunstwerks, sondern sie realisieren ihre eigentliche phi-
losophische Bedeutung, die Form der idealen Subjektivitat zu sein, in der Statue
beziehungsweise im hermeneutischen Akt, der aus dem Verhéltnis von konkreter
Statue, dargestelltem Korper und Thema der Darstellung erst die Statue als auto-
nomes Kunstwerk erschlief3t.

Durch Winckelmanns Interpretationsstrategie werden die &sthetische Vor-
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bildfunktion der antiken Statuen und ihre traditionelle humanistische Bedeutung
als exemplum virtutis aufeinander bezogen. Die antike Skulptur wird zu einem
privilegierten Zugang zur Wahrheit, zum eigentlichen Wesen des Menschen, der
immanent, d.h. Uber die Lektire der Statue als visueller Metapher, nicht vermittelt
uber den historischen beziehungsweise philologischen Kontext geschieht. Die
Statuen-Hermeneutik konstituiert auch den Interpreten als ideales Subjekt. Erst
die ErschlieBung der idealistischen Modellfunktion der Statue ermdglicht die Re-
konstruktion und Bewertung ihres (kunst)historischen Kontextes.

Winckelmann formuliert mit seinem Antiken-Projekt eine Asthetik und
Hermeneutik, in der die konkrete Gestalt der Statue zum zentralen Argument und
zur Basis des hermeneutischen Prozesses wird, der die einzelne Statue als allge-
meingultiges theoretisches Modell idealer Subjektivitat konstituiert. Die Rekon-
struktion der Statue als visuelle Metapher fiir Einheit, Geschlossenheit, Selbstbe-
zuglichkeit, Autonomie, als Figur des idealen hermeneutischen Subjekts integriert
auf der methodischen Ebene formale Analyse sowie kunstkritische und gelehrte
Untersuchung, die durch die Restaurierung der fundamentalen VVollkommenheit
der antiken Skulptur neu legitimiert werden. Weil die griechischen Statuen exis-
tieren, gibt es auch ihre Kunstgeschichte als moderne hermeneutische Form der
antiken idealistischen Asthetik. In dieser Konstruktion wird die detaillierte forma-
le Analyse und antiquarisch-philologische Kleinarbeit durch den Fokus der idea-
listischen Einheitsésthetik legitimiert und begrenzt. Kunstgeschichte als Wissen-
schaft arbeitet von Beginn an als stabiles Paradox: Emphatische Kunstfeier und
profane kunstkritische und philologische Detailarbeit, die antike Skulptur als Mo-
dell idealer Subjektivitat und als Ansammlung anatomischer und visueller Daten
stehen sich als gegensétzliche Konzepte und Praktiken gegentiber und bedingen
sich gegenseitig. Winckelmanns Antiken-Projekt, die antike Statue als astheti-
sches und hermeneutisches Ideal-Modell zu restaurieren, ist durch diesen herme-
neutischen Charakter prinzipiell unabschlief3bar und immer schon vollendet.
Selbst die Kritiker seiner neuen klassizistisch-idealistischen Konzeption der anti-
ken Statue werden von diesem Paradox bestimmt, dessen konstitutiver Charakter
und dessen Unvermeidlichkeit ihnen meist entgeht.

In der Kritik treten die beiden Elemente dieser modernen Kunsttheorie als
Kunstgeschichte fast immer auseinander: Auf der einen Seite werden noch stren-
gere Klassizistische beziehungsweise idealistische Statuenkonzepte formuliert, die
Winckelmann mangelnde Konsequenz oder falsche Argumente bei der Restaurie-
rung der idealen antiken Skulptur vorwerfen. Die andere Seite bemangelt die ge-
ringe visuelle und historisch-empirische Evidenz der Ergebnisse seiner idealisti-
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schen Hermeneutik, ihren philosophischen und konstruktivistischen Charakter. In
der Weiterfiihrung von Winckelmanns Stil-Epochen-Kunstgeschichte, die in Aus-
differenzierung der antiquarisch-philologischen Studien zu den modernen wissen-
schaftlichen Disziplinen Klassische Philologie, Archdologie und Kunstgeschichte
statt hat, verschwindet das methodische Bewul3tsein fur die paradoxe Struktur des
eigenen VVorgehens zunehmend in der vom Grundungsheros restituierten Grofie
und Vollkommenheit des Forschungsgegenstandes. Die erneuerte Legitimation
des Studiums der Antike fiihrt zum unreflektierten ‘Riickfall’ in die traditionelle
antiquarische und philologische Praxis. Aus der theoretischen Arbeit am herme-
neutischen Modell wird die stereotyp formulierte Anrufung von Winckelmanns
emphatischem Kunstbegriff in Vorworten zu weiteren Kunstgeschichten der Anti-
ke, Reisefiihrern und Lexika.

Fur die deutsche idealistische Asthetik im eigentlichen Sinne wird Win-
ckelmanns Antiken-Projekt wiederum zum Vorbild nun explizit geschichtsphilo-
sophischer, die gesamte Kunstgeschichte umfassender theoretischer Konstruktio-
nen, die ihre konkrete materiale Fundierung inklusive der idealen Konzeption der
griechischen Kunst von ihm tibernehmen. Der Erfolg von Winckelmanns Statuen-
Asthetik und Hermeneutik ist umfassend: Neben der grundsatzlich theoretischen
Konstruktion des Statuenkonzepts, oft sogar ohne das BewuRtsein fiir dessen idea-
listischen Modellcharakter, werden Winckelmanns Statuenbeschreibungen zu den
Statuen selbst. Seine Modellierung des Verhaltnisses von konkreter Statue und
idealistischer Interpretation, der Umsetzung visueller Fakten in universale Gehalte
wird weniger als hermeneutisches Verfahren, denn als fertiges Ergebnis und als
eigenes Kunstwerk rezipiert. Der Laocoon wird in der deutschen kunsttheoreti-
schen und kunsthistorischen Literatur bis weit ins 19. Jahrhundert ,,edle Einfalt
und stille GroRe, so wohl in der Stellung als im Ausdruck*(Gedancken, S. 43)
beziehungsweise

,»eine Natur im héchsten Schmerze, nach dem Bilde eines Mannes gemacht, der die
bewuRte Starke des Geistes gegen denselben zu sammeln suchet” (GKA, S. 348.)

darstellen. Selbst Kritik an der Angemessenheit dieser Beschreibung, die ihre
mangelnde visuelle Evidenz und den Naturalismus der Statue als Argumente ge-
gen ihren herausgehobenen &sthetisch-theoretischen Stellenwert bei Winckelmann
anfihrt, akzeptiert die von ihm geschaffenen theoretischen Pramissen der Statuen-
Hermeneutik, in der das (re-)konstruierte Ideal die empirische Evidenz begriindet
und produziert. Eine Neuformulierung des Zusammenhangs von visuellen Fakten,
formaler Analyse und der idealen Modellfunktion der Statue geht mit einer grund-
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sétzlichen Auseinandersetzung mit Winckelmanns dsthetischem und hermeneuti-
schen Konzept einher, die fast hundert Jahre spater im Rahmen der Verwissen-
schaftlichung und Disziplinierung der Kunstgeschichte als universitares Fach
stattfindet. Der interpretatorische Horizont, in den &sthetisch gestaltete Objekte
nun eingestellt werden, wird nicht mehr von ihrer metaphorischen Brauchbarkeit
bei der Konstruktion metaphysisch-spekulativer Weltentwirfe aufgespannt, son-
dern aus internen Organisationsprinzipien ableitet. Die klassizistische Einheit als
paradigmatische Form des Kunstwerks verwandelt sich aus dem Ursprung des
hermeneutischen Aktes in den Gegenstand einer formalen Analyse, die sie als
Komplex von heterogenen Formverhaltnissen rekonstruiert.

4.1. Noch einmal auf Anfang: Begriindung der Kunstgeschichte als autonomer
Wissenschaft in Wien — Robert Zimmermann und Alois Riegl

350 Jahre nach der Entdeckung des Laocoon in den Ruinen der Titus-Thermen
und rund hundert Jahre nachdem Winckelmann den Laocoon im Belvedere-Hof
das erste Mal gesehen hatte, erscheint in den Oesterreichischen Bléattern fiir Lite-
ratur und Kunst ein Aufsatz von Robert Zimmermann, dessen bescheidener Titel
Auch ein Wort Gber Laokoon eine Marginalie zu einem schon ausfuhrlich traktier-
ten Thema ankilindigt. Wie bei einem anderen, sehr viel berihmteren Text mit
»Auch ein ...“ im Titel, Herders Auch eine Philosophie der Geschichte zur Bil-
dung der Menschheit, ist die vorgebliche Bescheidenheitsgeste der Uberschrift ein
Understatement, das die weitrdumigen Anspriiche und Absichten des Autors ver-
deutlicht, nicht verbirgt. Zimmermanns Aufsatz tiber Laocoon ist kein weiterer
Kommentar in der 1856 schon uniibersehbar gewordenen Liste von Interpretatio-
nen, sondern eine Auseinandersetzung mit der deutschen idealistischen Asthetik
und Hermeneutik, die sich in Winckelmanns Laocoon-Interpretation paradigma-
tisch verkdrpert. Am Schluf? wird sie verabschiedet, weil sie dsthetische Formung
und ethischen Wert identifiziert, wenn auch mit einem gewissen Bedauern Zim-
mermanns uber die eigene Unfahigkeit zu dieser Verwechslung:

»Vvermdgen wir daher nicht dasjenige im Laokoon zu entdecken, was Winckel-
mann darin suchte und vielleicht nur deswegen entdeckte, weil er es suchte, so hort
er deshalb in der Darstellung dessen, was uns sein wahrer Gegenstand zu sein
scheint nicht auf, ein unerreichbares Muster zu sein. [...] Die leidenschaftlichste
Bewegung, die Feuerbach an der Gruppe preist, verméahlt sich mit dem, was Les-
sing an ihr rihmt, mit der Beherrschung durch die Schonheit. Der hoffnungslose
Kampf ist noch in edlen Grenzen gehalten, und das entflohene Bewusstsein haucht
uber das jammervolle Ende einen elegischen Duft aus.
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[...] Eine Zeit, die es liebte, die Todeszuckungen der Gladiatoren, an deren qualvol-
lem Ende sie sich im Cirkus labte, in marmorenen Kopien dem Nachgenuss zu er-
halten, in der Martern, wie sie Seneca beschreibt, an Christen verlibt, zum Schau-
spiel dienten, konnte auch an der wahrheitsgetreuen Darstellung der Pein schlan-
genzermalmter kréftiger Leiber Geschmack finden. Dass ein Rest von Scham sie
dazu den Laokoon wéhlen liess, bei dem der entsetzlichste Jammertod als Gotter-
strafe veredelt und lber das Niveau frevelhafter Augenlust erhoben scheint, lasst
uns umso mehr wiinschen, es moge Gliicklicheren gelingen, in dem Werke selbst
die Andeutung einer Uber die sinnliche Darstellung menschlichen Elends sich erhe-
benden ldee und dadurch einen Gber die &sthetische Formvollendung zur ethischen
Hahe sich verkldrenden Charakter nachzuweisen.“**

Verfalst wurde diese knappe und deutliche Abrechnung mit einer fur das bil-
dungsburgerliche Selbstverstandnis in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts be-
deutenden Tradition, — Zimmermann fuhrt ihre alltagskulturelle dekorative, ihre
literarisch-theoretische und ihre archaologisch-kunsthistorische Version selbst an
— 312 quf dem klassischem Boden des deutschen Bildungs- und Kunstideals, wah-
rend eines vom k. k. Unterrichtsministeriums geforderten mehrmonatigen Aufent-
haltes in Italien.**® Auch diese ‘Italienischen Reise’ gehorcht dem klassischen
Programm, dieses Programm ist aber selbst schon Gegenstand historischer und
asthetischer Forschung: Zimmermann besucht nicht nur die obligatorischen Stati-
onen, er betrachtet sie vor allem auf ihre Funktion fir und in der klassischen deut-
schen Tradition.*** Zweck seines Aufenthaltes in Italien sind ,4sthetische Stu-

$1Robert Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 374-375. In: Robert Zimmermann, Stu-
dien und Kritiken zur Philosophie und Asthetik, 2 Bde., Wien: 1870; Bd. 2: Zur Asthetik. Stu-
dien und Kritiken, S. 359-374.

»[-.. Seit Winckelmann; CD] steht der Ruf des Laokoon fest und ist mit unserer classischen
Literatur zugleich in die Gemuther aller Gebildeten gedrungen. In diesen lebt er in classischem
Ansehen fort, wie auch die Meinung der Arch&ologen sich seitdem tiber das Werk geandert hat.
[...] Zahllose Abbildungen und Gypsabgusse sind von dieser Gruppe verbreitet, [...].“(R. Zim-
mermann, Auch ein Wort iber Laokoon, S. 359-360).

3BIn der Vorrede seiner Geschichte der Asthetik bedankt sich Zimmermann ausdriicklich fir die

Unterstiitzung; vgl. Robert Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissen-
schaft, Wien: 1858, S. XIII. Die Asthetik-Geschichte stellt den ersten Teil von Zimmermanns
Asthetik dar. Der zweite systematische Teil erscheint erst 1865 unter dem Titel Allgemeine As-
thetik als Formwissenschaft.

3Y%m zweiten Band der Studien und Kritiken findet sich neben der Dekonstruktion des idealistisch-

bildungsbiirgerlichen Laocoons ein Vortrag tber Paestum (Die Tempel von Pastum. In: R.
Zimmermann, Studien und Kritiken zur Philosophie und Asthetik, Bd. 2, S. 374-399) und ein
Text Uber Asmus Carstens (Asmus Carstens, In: a.a.0., S. 273-294). Die Gegenstande markie-
ren auch Zimmermanns Verstandnis von Goethe und Schiller als Exponenten der Weimarer
Klassik, die Zimmermann bei aller inhaltlichen und systematischen Kritik als prototypische
Konzepte einer Asthetik, die Form bzw. Geformtsein zur Basis ihrer Uberlegungen macht, po-
sitiv bewertet und gegen die idealistische Asthetik absetzt; vgl. R. Zimmermann, Geschichte
der Asthetik als philosophischer Wissenschaft, S. 355-379 (Goethe) u. S. 483-547 (Schiller).
Epigraph des gesamten Bandes ist ein Zitat aus einem Brief Schillers an Goethe, in dem der
Verfasser die ,,Schlaffheit tiber asthetische Dinge” mit ,,moralischer Schlaffheit* parallelisiert;
vgl. a.a.0., S. [IV].

312

193



dien“**, die in seinem opus magnum, der zweiteiligen Asthetik (1858/65), miin-
den, weniger emphatische Bildungserlebnisse. Der Aufsatz Auch ein Wort tiber
Laokoon ist Produkt dieser italienischen Studien und ein Seitenstlick beziehungs-
weise ein Vorgriff auf das Kapitel zu Winckelmanns Asthetik in der Geschichte

der Asthetik als philosophischer Wissenschaft®'®.

4.1.1. Zimmermanns Asthetik als Formwissenschaft: Kunst ohne Geschichte und
die historischen ‘Manieren des Vorstellens” — Kunstgeschichte als historische
Kunstkritik

Zimmermanns Auseinandersetzung mit Winckelmanns klassischer Laocoon-
Beschreibung sowie seine doppelstrangige wissenschaftsgeschichtliche und &sthe-
tiktheoretische Rekonstruktion Winckelmanns idealistisch-hermeneutischer
Kunstgeschichte ist flr eine gegenwartige Relektire der klassischen deutschen
idealistischen Asthetik und Kunsttheorie-Tradition von Interesse, die deren Brii-
che und Heterogenitét, aber auch die durch ihren Erfolg verdeckten Alternativen
und Gegenprojekte aufsucht.*!” In der Geschichte der Philosophie des 19. Jahr-
hunderts ist Zimmermann eine vor allem auch institutionell und disziplinenge-
schichtlich wirkmé&chtige Figur, die gleichzeitig im philosophie-historischen Be-
wulitsein eher am Rande vorkommt. Diese Position teilt er mit der programma-
tisch vertretenen anti-idealistischen Philosophie Johann Friedrich Herbarts, deren
Einsetzung als 6sterreichische Schulphilosophie spatestens 1861 mit Zimmer-

$15Geschichte der Asthetik, S. XI1I.

318y/gl. Geschichte der Asthetik, S. 313-355.

#1774 Robert Zimmermanns &sthetiktheoretischem Entwurf als Alternative zur idealistischen As-
thetik und Hermeneutik und seiner historischen Kontextualisierung in tibergreifenden nicht-
spekulativen Asthetik-Konzepten des 19. Jhdts., vgl. Lambert Wiesing, Die Sichtbarkeit des
Bildes. Geschichte und Perspektiven der formalen Asthetik, Reinbek b. Hamburg: 1997, S. 13-
18 u. S. 30-35; Stephan Nachtsheim, Kunstphilosophie und empirische Kunstforschung 1870-
1920, Berlin: 1984 (Kunst, Kultur und Politik im deutschen Kaiserreich. Schriften eines Pro-
jekt-Kreises der Fritz-Thyssen-Stiftung, hg. v. Stephan Waetzold, Bd. 7), S. 32-37 u. S. 63-67.
Zimmermanns herbartianischer Philosophie- und Wissenschaftsbegriff, der mit an Logizismus
und Szientizismus grenzendem Vokabular und Stil einhergeht, schlief3t ihn augenscheinlich
von historischen Rekonstruktionen der einfiihlungsasthetischen und vitalistischen Transforma-
tionen der idealistischen Asthetik und Hermeneutik im 19. u. 20. Jhdt. aus; vgl. Georg Braun-
gart, Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs der Moderne, Tubingen: 1995, S. 205. Fir die Ge-
schichte formaler bzw. strukturaler Asthetik- und Kunstkonzepte bildet der Herbartianismus
und Zimmermanns ‘formale Asthetik’ einen wichtigen Ausgangspunkt; vgl. Karl Clausberg,
Wiener Schule — Russischer Formalismus — Prager Strukturalismus. Eine komparatistisches
Kapitel Kunstwissenschaft, v.a. S. 152-173. In: Werner Hofmann, Martin Warnke (Hg.), Idea.
Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle, Bd. 2, Hamburg: 1983, S. 151-180. Clausbergs histori-
sche und systematische Skizze des &sthetischen Formalismus u. Strukturalismus liefert, wenn
man gegen die chronologischen Fakten formuliert, zumindest einen Ausschnitt der historischen
Zusammenhange, gegen deren zeitgendssische ‘Effekte’, den franzdsischen Strukturalismus
und Post-Strukturalismus, Braungart eine Art post-idealistische Traditionslinie der Einfiih-
lungsasthetik konstruiert; vgl. G. Braungart, Leibhafter Sinn, S. 1-8.
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manns Berufung auf den Wiener Lehrstuhl fiir Philosophie stattfindet.**® Schon
am Anfang seiner akademischen Karriere, die er als Schuler Bolzanos beginnt, der
dessen kritische Haltung gegen Herbarts immer noch zu kantianischen (weil psy-
chologischen) Kritik an Kants idealistischem Subjektivismus teilt, positioniert
sich Zimmermann damit eindeutig und programmatisch gegen die Philosophie des
deutschen Idealismus.®*® Mit der stirkeren Hinwendung zum Herbartianismus
mildert er seine anti-idealistische Haltung keineswegs. Vom philosophischen Rea-
lismus Herbarts aus wird die um 1850 vor allem als geschichtsphilosophische
Asthetik auch auBerakademisch wirkmachtige idealistische Philosophie zu dem
Gegner fur Zimmermanns (Neu-)Begriindung der Philosophie als Wissenschaft.
Die Verwissenschaftlichung der Philosophie ist gleichzeitig auch ein Projekt, das
die durch ihre spezifische Mischung von Aufklarung und Katholizismus margina-
lisierte dsterreichische Philosophie fiir die Moderne 6ffnet. Diese philosophische
Moderne erscheint aus 6sterreichischer Perspektive gepragt vom preussisch-
protestantischen beziehungsweise liberal-anarchistischen deutschen Idealismus. In
der Philosophie Herbarts erscheint eine alternative moderne philosophische Kon-
zeption, die vor allem fur die begriindungstheoretischen Bedrfnisse der empiri-
schen Wissenschaften attraktiv ist, und nicht nur wissenschaftspolitisch, sondern
auch systematisch mit der 6sterreichischen Tradition, vor allem Bolzanos Beg-
riffs- und Satzlogik, zu verbinden ist.

Die Institutionalisierung des Herbartianismus im schulischen und akade-
mischen Lehr- und Unterrichtswesen der k. und k.-Monarchie durch die Exner-

#87ur Dominanz des Herbartianismus nicht nur in der Universitatsphilosophie des deutschspra-
chigen Raumes in der zweiten Halfte des 19. Jhdts. vgl. Klaus Christian Kéhnke, Entstehung
und Aufstieg des Neukantianismus. Die deutsche Universitatsphilosophie zwischen Idealismus
und Positivismus, Frankfurt/Main: 1993, S. 117ff. Zu den wissenschaftspolitischen Hinter-
grinden fir die Adoption des Herbartianismus als quasi offizielle Philosophie des 6sterreichi-
schen Kaiserreichs in der Restaurationsphase nach 1848, vgl. Georg Jager, Die Herbartianische
Asthetik — ein 6sterreichischer Weg in die Moderne, S. 196-198. In: Herbert Zeman (Hg.), Die
Osterreichische Literatur. Ihr Profil im 19. Jahrhundert (1830-1880), Graz: 1982, S. 195-219.
(Die osterreichische Literatur. Eine Dokumentation ihrer literarhistorischen Entwicklung. In
Zusammenarbeit mit dem Institut fiir Osterreichische Kulturgeschichte und dem Ludwig
Boltzmann-Institut fiir Osterreichische Literaturforschung hg. v. Herbert Zeman) u. Roger
Bauer, Der Idealismus und seine Gegner in Osterreich, Heidelberg: 1966, S. 61f., S. 66f. u. S.
70f.

319Bolzano schreibt am 11. 3. 1846 an Zimmermann: ,,Der ldealismus beruht wesentlich nur auf
der Vermengung des Gegenstandes der Vorstellung mit der Vorstellung selbst, und schon
Leibniz dirfte hier zu beschuldigen sein, noch offenbarer Kant, Fichte, Hegel, deren Systeme
auf der bestdndigen Verwechslung des Begriffes des an sich gedachten oder objektiven Begrif-
fes und des Gegenstandes beruht.” (zitiert bei Eduard Winter, Der Josephinismus und seine
Geschichte. Beitrége zur Geistesgeschichte Osterreichs. 1740-1848, Briinn, Miinchen, Wien:
1943, S. 35). Zu Bolzanos Kritik am deutschen Idealismus, der fiir ihn neben den im Zitat ge-
nannten natirlich Schelling und Schlegel, aber auch Herbart umfagt vgl. R. Bauer, Der Idea-
lismus und seine Gegner in Osterreich, S. 48-50.
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schen Reformen bedeutet schon auf der schlichten biographischen Ebene einen
massiven Einflul auf zentrale Protagonisten der deutsch-6sterreichischen Geistes-
geschichte. Der doppelte schulphilosophische Erfolg, als Schule tatsachlich Schu-
le gemacht zu haben, flhrt fur die wissenschafts- und ideengeschichtliche Aufar-
beitung des 19. Jahrhunderts zum Gegenteil: Auler als biographische Fulinote zu
groRen Osterreichern oder als Fehlstelle systematischer Darstellung kommt der
Herbartianismus vor allem als eine Art philosophischer Austriazismus bezie-
hungsweise in der Historiographie einer dsterreichischen wissenschaftlichen Nati-
onalidentitét vor.**® Im BewuRtsein der Zeitgenossen war der Herbartianismus
nicht nur als offizielle und institutionalisierte Schulphilosophie der Donaumonar-
chie sowie als Referenz fir die disziplinare Abkoppelung von Naturwissenschaf-
ten und Mathematik aus dem akademischen und theoretischen Zustandigkeitsbe-
reich der Philosophie présent, sondern als 6ffentlichkeitswirksame Position gegen
den deutschen Idealismus.***

Robert Zimmermann nimmt in diesen publizistischen Auseinandersetzun-
gen schon vor seiner Berufung auf den philosophischen Hauptlehrstuhl in Wien
wegen seiner zahlreichen Publikationen, seinem Sinn fiir (auch wissenschaftspoli-
tische) Polemik und seinem Hauptinteressensgebiet, der Asthetik, eine zentrale
Position ein. Schon in seiner Olmutzer Antrittsvorlesung 1850 profiliert Zimmer-
mann das herbartianische Modernisierungsprojekt der institutionalisierten oster-
reichischen Philosophie gegen die universalen Erklarungs- und Deutungsansprii-
che der idealistischen Philosophie, deren ungenaue Begrifflichkeit ein zentraler
Angriffspunkt ist. Dal die Wissenschaftlichkeit der Philosophie in ihren Begriffen

320A1s zusammenfassende Darstellung dieser Forschungstradition in &sthetikgeschichtlicher Per-
spektive mit einer Quellenbibliographie vgl. G. Jager, Die herbartianische Asthetik — ein dster-
reichischer Weg in die Moderne, v.a. S. 196-200 u. S. 216-219 (Bibliographie).

%21Einen aktuellen Uberblick der grundlegenden Bedeutung des Herbartianismus fir die Selbstbe-
schreibung des sich sprunghaft ausdifferenzierenden Wissenschaftssystem des 19. Jahrhunderts
gibt der Sammelband Herbarts Kultursystem. Perspektiven der Transdisziplinaritat im 19.
Jahrhundert, hg. v. Andreas Hoeschen u. Lothar Schneider, Wiirzburg: 2001. Die bis in die
1980er Jahre fast vollstandige Absenz des Herbartianismus in den jeweiligen disziplindren His-
toriographien, mit Ausnahme der Padagogik und Psychologie, erklaren die Herausgeber zum
einen aus (und als) dessen Erfolg. Als Teil der jeweiligen disziplindren Selbstkonstitution und
durch sein strikt gegenstandskorrelatives Wissenschaftskonzept wird er im Fortschritt der ein-
zelnen Disziplinen in der jeweiligen Methodologie aufgesaugt und auf der Gegenstandsebene
obsolet. Als philosophisches System bzw. als philosophische Schule ist er zum anderen Objekt
der aktiven Verdrangungsarbeit des Neukantianismus. Die ndchste Generation von philosophi-
schen Lehrstuhlinhabern schafft sich in Kant einen genealogischen Ursprung, der die Philoso-
phiegeschichte des 19. Jhdts. durchstreichen soll. Eine Geste, die durch das historiographische
Desinteresse der Herbartianer erleichtert wird; vgl. Andreas Hoeschen, Lothar Schneider, Der
ideengeschichtliche Ort des Herbartianismus. Einleitung in: Herbarts ,Kultursystem’ — Die Be-
deutung des Herbartianismus fir die Grundlegung und Entwicklung der Wissenschaft im 19.
Jahrhundert, S. 10f. In: a.a.0., S. 9-21.
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begriindet und dal} Philosophie als Wissenschaft Arbeit an den Begriffen als Rela-
tionsformen sei, sich also um das ‘Wie’ von Aussagen mit allgemeinem Giltig-
keitsanspruch zu kiimmern hat, bestimmt von Beginn an Zimmermanns philoso-
phisches Konzept.

,»3. 1. Philosophie ist die Wissenschaft, welche entsteht durch Bearbeitung von

Begriffen. Ihr Verhéltnis zur Nichtphilosophie besteht nicht darin, dass sie Ande-

res, sondern dass sie anders weiss. Ihr Charakteristisches liegt darin, dass sie sich

nicht wie andere Wissenschaften [....] mit den Gegenstanden, sondern mit den auf
diese beziiglichen Begriffen zu schaffen macht.“3%

Das Zentrum der begrifflichen Verdunklungen des subjektivistischen Idealismus
lokalisiert er vier Jahre spater paradigmatisch in dessen Asthetik. Sie verlege Re-
volution in die Asthetik und mache sie so permanent.®?®* An die Stelle 4sthetischer

$22Robert Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft (Asthetik, zweiter systemati-
scher Theil), Wien: 1865, S. 3. Unter ‘Begriff’ versteht Zimmermann keine logische Form,
sondern eine auf etwas Gegebenes bezogene Vorstellung, die ‘objektiv’ ist, weil sie vom vor-
stellenden Subjekt unabhéngig ist. Durch diesen Bezug ist der Begriff immer schon selbst
‘Form’, weil er aus der Zuordnung von Materie und Form besteht bzw. diese Zuordnung ist;
vgl. a.a.0., S. 4f. Logik ist insoweit die Basiswissenschaft der Philosophie, weil sie die Wis-
senschaft der reinen Formen ist, d.h. Formbeziehungen nicht in Bezug auf das Material der
Begriffe untersucht. Die philosophischen Teildisziplinen, fur die der Gegenstandshezug rele-
vant ist, sind nur in der Perspektive des materialen Bezugs das Pendant zur Logik, ,,materiale
Begriffswissenchaften“ (a.a. O., S. 6). Die Asthetik nimmt innerhalb der materialen Begriffs-
wissenschaft eine Sonderstellung ein, weil sie Formen nicht als richtig-falsch bestimmt, son-
dern als gefallt-miRfallt. Die gesamte praktische Philosophie féllt deswegen in den Bereich der
Asthetik. Gewisserweise ist die formale Asthetik die Logik der Praxis; vgl. a.a.0., S. 34. Zim-
mermanns Konzeptualisierung der Logik zur Bestimmung von Wissenschaft generell wird im
allgemeinen eher mit Bernhard Bolzano als mit Herbart in Verbindung gebracht; vgl. L. Wie-
sing, Die Sichtbarkeit des Bildes, S. 36f. u. S. 41, sowie R. Bauer, Der Idealismus und seine
Gegner in Osterreich, S. 71f. Das Zimmermann-Zitat ist eine Paraphrase der herbartschen De-
finition von Philosophie als Begriffswissenschaft, formuliert z. B. in Uber philosophisches
Studium: ,,Das Eigenthumliche der Philosophie ist, daf? sie Begriffe zu ihrem Gegenstand
macht.“ (Johann Friedrich Herbart, Uber philosophisches Studium, S. 275. In: Johann Friedrich
Herbart, Sdmtliche Werke, in chronologischer Reihenfolge hg. v. Karl Kehrbach u. Otto Fli-
gel, Bd. 1, Langensalza: 1892, S. 227-296). Herbarts Begriffsbegriff ist relational und in Kon-
sequenz formal. Die Konsequenzen fiir die philosophische Systematik sind mit Zimmermanns
Systematik konform. Zum ungewdhnlichen Verhiltnis von Asthetik und Ethik im Herbartia-
nismus vgl. Wolfhart Henckmann, Uber die Grundziige von Herbarts Asthetik, S. 233-236. In:
A. Hoeschen, L. Schneider (Hg.), Herbarts Kultursystem, S. 231-258. Zimmermann versteht
seine Asthetik als Herbarts Asthetik (vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwis-
senschaft, S. VI-VIII), worin ihm nicht alle Herbartianer, v.a. im Bezug auf Zimmermanns
Apriorismus und seinen System-Begriff, folgten; vgl. dazu G. Jager, Die Herbartianische As-
thetik — ein dsterreichischer Weg in die Moderne, S. 203-206.

323 Das idealistische Subjekt stie die Objektivitat vom Thron, das Prinzip der Kunst, der Kritik
wie das des Lebens ward der Egoismus.” (Robert Zimmermann, Die spekulative Asthetik und
die Kritik, S. 37. In: Oesterreichische Blatter fiir Literatur und Kunst. Beilage zur Oesterrei-
chisch-Kaiserlichen Wiener Zeitung Nr. 6, 6. Februar 1854, S. 37-40.) Die zentrale Position
der Asthetik innerhalb des Idealismus stellt Zimmermann in der Vorrede zum historischen Teil
seiner Asthetik weniger als Vorbereiter und Ersatz der totalen Revolution dar, sondern be-
stimmt sie aus innersystematischen Griinden: ,,Die Aufhebung des Dualismus zwischen Frei-
heit und Nothwendigkeit, welche noch Schiller als blossen Imperativ, als etwas ansah, das wir
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Urteile und der Formbestimmung des asthetischen Begriffes sei auf der dsthetik-
theoretischen Ebene die Rekonstruktion des Gangs der absoluten Idee zu sich
selbst, also Geschichtsphilosophie, getreten. Nicht das ‘Wie’, sondern das ‘Was’
von Gegenstinden bestimme ihre Asthetizitat. Auf der Ebene praktischer Asthe-
tik, in Kunstkritik und Kunstgeschichte, herrschen Psychologismus und Historis-
mus. Eine sehr polemische Rezension des letzten Teils von Friedrich Theodor
Vischers Asthetik®** und der programmatische Artikel Zur Reform der Aesthetik
als exacter Wissenschaft, den Zimmermann 1858 im Zentralorgan des Herbartia-
nismus, der Zeitschrift fiir exacte Philosophie, erscheinen lieR,** personalisieren
die grundsatzliche ,,metaphysische* Differenz®?°. Mit Vischers Reaktion Uber das
Verhaltnis von Inhalt und Form in der bildenden Kunst entsteht ein publizistischer
Streit, der als Form-versus-Gehaltsasthetik-Debatte die dsthetische Diskussion
zwischen 1850 und 1880 thematisch und methodologisch bestimmt.*?” Weniger

aus praktischen Ricksichten als realisirbar betrachten miissen, wurde zuerst im Schénen als
wirklich vorhanden (gesperrt) aufgefasst, und damit die Kunst als Thatigkeit des wahren Ich’s,
die Schénheit als wahre Losung aller Gegensatze betrachtet. Damit aber trat die Aesthetik in
den Mittelpunkt der Speculation, in ihr fand die erste unmittelbare Anschauung statt, deren
Auffindung die Aufgabe (gesperrt), deren Auslebung den Inhalt (gesperrt) aller Philosophie
ausmachte. [...] die Schonheit [wurde] zum Spiegel der Totalitat.“ (R. Zimmermann, Geschich-
te der Asthetik als philosophischer Wissenschaft, S. 1X). Die Adjektive, die Zimmermann ver-
wendet, um die Effekte der idealistischen Asthetik auf die dsthetische Praxis zu beschreiben
(»intolerantester Subjectivismus®, ,,gemithliche[r] Quietismus®; a.a. O., S. X) demonstrieren,
daf er sich hier im theologischen Bereich sieht. Zum theologischen Charakter des ,,absoluten
Kunstwerks®, das nicht nur Vorstellungsgegenstand, sondern wirklich seiend ware, und damit
nicht zur Asthetik gehért vgl. a.a.0., S. 155-157.

324\/gl. [Robert Zimmermann].[Rez.] Vischer, Dr. Friedr. Theodor: Aesthetik oder Wissenschaft
des Schonen. 3. Theil: Die Kunstlehre. 2. Abschnitt. Die Kunste. 4. Heft: Die Musik, Stuttgart:
1857. In: Litterarisches Centralblatt 1857, Sp. 673-675. Die Rezension erschien zuerst anonym.
In seiner Replik Uber das Verhaltnis von Inhalt und Form in der Kunst identifiziert Vischer
den Angreifer als Zimmermann (vgl. Friedrich Theodor Vischer, Uber das Verhéltnis von In-
halt und Form der Kunst, S. 202. In: ders., Kritische Génge, hg. v. Robert Vischer, Bd. 4,
Miinchen: 2. vermehrte Auflage 1922, S. 198-221), der seine Autorschaft in der Rezension der
Replik en passant erwéhnt (vgl. [Robert Zimmermann].[Rez.] Vischer, Dr. Fr, Uber das Ver-
héltnis von Form und Inhalt in der Kunst, In: Litterarisches Centralblatt 1859, Sp. 67f.)
Vischer interpretierte Zimmermanns formalistische Asthetik sowie die Wendung zum Forma-
lismus in der allgemeinen asthetischen Diskussion genauso politisch, als durch das Scheitern
der Revolution bedingte Alternative zu einem realpolitischen Zynismus; vgl. Fr. Th. Vischer,
Uber das Verhaltnis von Inhalt und Form in der Kunst, S. 199. Zimmermann war 1848 Mit-
glied der Studentenlegion und trat im Rahmen der Exnerschen Reformen seinen Marsch durch
die Institutionen an.

325\/gl. Robert Zimmermann, Zur Reform der Aesthetik als exacter Wissenschaft, In: Zeitschrift
fur exacte Philosophie Bd. 2, Hft. 4, 1858, S. 309-358. (Wieder verdffentlicht in Robert Zim-
mermann, Studien und Kritiken zur Philosophie und Asthetik, Bd. 1: Zur Philosophie, Wien:
1870, S. 223-265.)

$25Genauso wie Zimmermann war sich Vischer bewuBt, daB im Streit zwischen Form- und Ge-
haltsasthetik grundsétzliche Differenzen tber die letzten Fragen verhandelt werden; vgl. vor al-
lem Friedrich Theodor Vischer, Kritik meiner Asthetik, S. 330-393 (zu Zimmermann). In:
ders., Kritische Génge, Bd. 4, S. 222-419.

%277y Zimmermann und Vischer als Pole, die die Struktur des asthetiktheoretischen Feldes zwi-
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polemisch, dafiir grundsatzlich verwirft Zimmermann Vischers idealistisches As-
thetikkonzept in der Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissenschaft,
dem ersten historischen Teil seines eigenen Entwurfs der formalen Asthetik, die
sich als systematische Durchfiihrung des Herbartschen Formbegriffs versteht.
Vischer fungiert dort als Exponent des Spatidealismus, der Hegels Geschichtsphi-
losophie cum Asthetik beerbt und weiterfiihrt. Er wird von Zimmermann zu einer
Art lebendigem Fossil beziehunsgweise zum Vertreter einer aussterbenden Spe-
zies,*® seine Qualitaten als ,,geistreicher Kunstkenner“** schliefen Vischer als
lebende Person dazu noch implizit aus dem Kreis ernstzunehmender, das heif3t
wissenschaftlicher Asthetiker aus.

schen 1850 und 1880 bestimmen, vgl. Lothar Schneider, Realismus und formale Asthetik, S.
261-266 u. S. 279-281. In: A. Hoeschen, L. Schneider (Hg.), Herbarts Kultursystem, S. 259-
281, u. Stephan Nachtsheim, Kunstphilosophie und empirische Kunstforschung 1870-1920, S.
65 u. S. 83-86. Die ‘Losung’ des Konflikts sieht Vischer in der Transformation der idealisti-
schen Gehaltsésthetik in eine Konzeption des Asthetischen, die Symbolizitat als holistische Er-
fahrung empathischer und emphatischer Sinnproduktion versteht. Gegen die hegelianische His-
torisierung der autonomen Kunst macht Vischer die Erfahrung des Kunstwerks im hermeneuti-
schen Akt stark, den er mit der Psychophysiologie individueller Formwahrnehmung verbindet.
Das Kunstwerk als symbolische Struktur bildet so die Schnittstelle von idealer Subjektivitat
und der Partikularitat des wahrnehmenden Individuums, das Produzent und Rezipient sein
kann. Diese Privilegierung von Winckelmanns realem autonomen Kunstwerk und seiner Her-
meneutik drangt die geschichtsphilosophische Komponente idealistischer Asthetik in den Hin-
tergrund. Der illustrative Charakter der Kunst fir die Bewegung des Begriffs 16st sich im Pra-
sentismus der Alleinheitserfahrung auf. Nicht Geschichts-, sondern Naturphilosophie bildet
den metaphysischen Hintergrund von Vischers Symbolbegriff. Seine Anschliebarkeit an die
Einflihlungsasthetik (v.a. Johannes Volkelt und Robert Vischer) verbucht Vischer als empiri-
sches und systematisches Argument gegen den &sthetischen Formalismus; vgl. L. Schneider,
Realismus und formale Asthetik, S. 273f.; S. Nachtsheim, Kunstphilsophie und empirische
Kunstforschung, 1870-1920, S. 86-96. Fiir Zimmermann bzw. die formalistische Asthetik, die
Asthetik als autonomen, d.h. eigengesetzlichen Bereich konstituiert, ist diese Neufassung des
Symbolbegriffs keine Lsung des “Wie-’ oder ‘Was-ist-Kunst’-Problems. Als Artefakten
kommunikativer Praxis sind Kunstwerke bei Zimmermann immer symbolisch. Sie werden ge-
macht, um wahrgenommen zu werden; vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Form-
wissenschaft, S. 374f. u. S. 476-478. Ihre Asthetizitit besteht gerade nicht in ihrer symboli-
schen Struktur, die von Zimmermann auch nicht als Form urspriinglicher Sinnproduktion be-
stimmt ist, sondern als Sonderform des Zeichengebrauchs. Als soziale Praxis ist dieser immer
konventionalisiert, auch natiirliche Zeichen (wie Farben und Téne, Formen und Linien) sind
gua Zeichen deswegen kiinstliche Zeichen; vgl. a.a.0., S. 398 u. S. 404f. Zur Bedeutung der
formalistischen Asthetik Zimmermanns und des Herbartianismus generell fiir die Formulierung
semiotisch-strukturaler Kunst-Konzepte vgl. Andreas Hoeschen, Gegenstand, Relation und
System im ,asthetischen Formalismus’, S. 315f. In: A. Hoeschen, L. Schneider, Herbarts Kul-
tursystem, S. 297-316, u. Carl Klausberg, Wiener Schule — Russischer Formalismus — Prager
Strukturalismus, S. 153f. u. S.165f. Zum empirischen Kunstwerk als Problem von Zimmer-
manns formalistischer Asthetik s. u.

%28 Am Schluss hat der Verfasser den Grundsatz, dass der Lebende als solcher der Geschichte
nicht angehdrt, nur in Bezug auf einige Freunde der Hegel’schen Schule Gbertreten. [...,] das
verdiente Ansehen, in welchem der geistreiche Kunstkenner steht, [mag den Verfasser; CD] bei
Vischer (gesperrt) entschuldigen;” (R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosophi-
sche Wissenschaft, S. XIII.)

29EDd.
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Die Wissenschaftlichkeit der Asthetik geht fir Zimmermann mit der idea-
listischen Verwandlung in Kunstgeschichte, verstanden sowohl als Geschichte der
Kunst wie als Erz&hlung dieser Geschichte, verloren. Auch dieser Verlust hat
doppelte Konsequenz: Nicht Logik analoge Arbeit an den &dsthetischen Begriffen,
die zu objektiv gultigen &sthetischen Formen fuhrt, sondern schlichtes Meinen
und Verkinden bestimmt die Seite des &sthetischen Subjekts, chronologisches
Protokoll die der asthetischen Objekte. Das spezifisch Asthetische ésthetischer
Gegenstande, ihre Form, verschwindet in der Dominanz idealer Gehalte. Als De-
rivat idealistischer Asthetik partizipiert die Kunstgeschichte an deren umfassen-
dem Wahrheitsanspruch und der Verheiung ganzheitlicher Erfahrung, vom
Kunstwerk selbst bleibt aber nicht viel mehr brig als seine symbolische Struktur.
Deren Anbindung an ein bestimmtes Stadium der idealen Teleologie ist die Arbeit
der idealistisch-hermeneutischen Kunstgeschichte. Vom Standpunkt Zimmer-
manns ‘formaler Asthetik’ aus ist idealistische Kunstgeschichte hilfswissenschaft-
liches Instrument einer Wissenschaft, die keine ist.**

Obwohl Zimmermanns Asthetik systematisch (und in der anti-
idealistischen Polemik programmatisch) nicht historisch argumentiert, spielt sie in
der Konstitution der Kunstgeschichte als Wissenschaft und als selbststandiger
universitarer Disziplin eine wichtige, wenn auch im philologischen Apparat dis-
ziplinen- und methodengeschichtlicher Untersuchungen eher verborgene Rolle:
Robert Zimmermann ist der ,,philosophische Lehrer®** von Alois Riegl. Stellt

330\/gl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissenschaft, S. 1X-XI. Die
systematisch begriindete problematische Stellung der Kunstgeschichte als historisch-
hermeneutischer Disziplin in der Aesthetik, — Kunstgeschichte ist ein Verzeichnis der Irrtimer
in Bezug auf das Kunstschéne —, (vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissen-
schaft, S. 171) wird im Vorwort der Geschichte der Asthetik durch die Charakteristik der (idea-
listischen) Kunstgeschichte als kriterienloses Geschichten erzéhlen polemisch gewendet.

331K urz und biindig formuliert Lorenz Dittmann ,,Robert Zimmermann, Professor in Wien, war der
philosophische Lehrer Riegls.” (Lorenz Dittmann, Stil, Symbol, Struktur. Studien zu Katego-
rien der Kunstgeschichte, Miinchen: 1967, S. 38 [Anm. 18]). Noch viel exklusiver wird Riegls
Verhdéltnis zu Zimmermann von Michael Podro beschrieben: ,,At the University of Vienna he
was taught by the aesthetician Robert Zimmermann (1824-1898), the principal expositor of the
philosophy of Johann Friedrich Herbart.“ (Michael Podro, ‘Riegl, Alois’, S. 369. In: Jane
Turner (Hg.), Grove Dictionary of Art, Bd. 26, London & New York: 1996, S. 369f. In den
Selbstbeschreibungen der ‘Wiener Schule der Kunstgeschichte” wird Riegls Beziehung zu
Zimmermann ambivalent gewertet. Julius von Schlosser betont einerseits die Unvermeidlich-
keit und Bedeutung seines Einflusses auf die beiden Hauptvertreter Wickhoff und Riegl, die
sich allein schon aus der zentralen Position Zimmermanns und des “Herbartianismus’ im Oster-
reichischen Bildungs- und Universitatswesen ergebe, andererseits hebt er die philologisch-
historische Grundhaltung beider hervor, um den Verdacht des ‘spekulativen’ Formalismus ab-
zuwehren. Wegen seiner strengen Systematizitat, in der Kunstgeschichte zur Geschichte for-
maldsthetischer Problemlésungen werde, schlieft Schlosser Riegl (zusammen mit Wo6lfflin)
zum Schluf aus der eigentlichen Kunstgeschichte aus; vgl. Julius von Schlosser, Die Wiener
Schule der Kunstgeschichte. Riickblick auf ein Sakulum deutscher Gelehrtenarbeit in Oster-
reich. Nebst einem Verzeichnis der Mitglieder bearb. v. Hans Hahnloser, Innsbruck: 1934
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Winckelmann den mythischen Griindungsheros der Kunstgeschichte und Archédo-
logie dar, ist Riegl ,,der erste moderne Kunsthistoriker“**. Er formuliert
,»,das erste System der Kunstgeschichte, ein Geflige sich gegenseitig stlitzender Be-

stimmungen, das es ermdglicht, jede Aussage in einen Verweisungszusammenhang
einzustellen.***

(Mitteilungen des dsterreichischen Instituts fiir Geschichtsforschung, Erg.-Bd. XIlII, Hft. 2), S.
5, S. 37-49, u. inshes. S. 46-47. Schlossers defensive Haltung geht Max Dvoraks kategorische
Ablehung irgendeines positiven Einflusses Zimmermanns und des Herbartianismus auf Riegl
voraus. Seinen historisch-philologischen Lehrern geht es in Dvoraks Nachruf aber auch nicht
besser. Riegl erscheint als wissenschaftlicher Revolutionar, der die Kunstgeschichte gleich
mehrfach vom Kopf bildungsburgerlicher Erbauungsliteratur in Form von Kulturgeschichte
und Asthetik auf die wissenschaftliche FiiRe, die Formulierung asthetischer Probleme und ihrer
Ldsungen, stellt; zum Verhéltnis zu Zimmermann vgl. Max Dvorak, Alois Riegl, S. 280. In:
ders., Gesammelte Aufsétze zur Kunstgeschichte, Minchen: 1929, S. 279-298.

%3250 Hermann Bauer, Kunsthistorik. Eine kritische Einfiihrung in das Studium der Kunstgeschich-
te, 2., verb. u. erw. Aufl., Minchen: 1979, S. 75. In Bauers Darstellung der Geschichte der
Kunstgeschichte, die in die kunsthistorischen Begriffe und Methoden, v.a. in das paradoxe und
problematische Verhaltnis von empathisch verstandenem Kunstwerk und seiner historischen
bzw. analytischen Behandlung in der Wissenschaft einfiihrt (a.a.O., S. 60-107), wird ihr Ver-
lauf durch die Abfolge paradigmatischer Einzelleistungen figuriert: Vasari - Winckelmann -
Burckhardt - Riegl. Riegls analytisch-deskriptives Konzept der Stilgeschichte erscheint als Er-
be und Konsequenz von Winckelmanns normativem Stilkonzept, das von ihm gleichzeitig kon-
sequent entidealisiert und historisch-deskriptiv gewendet wird (vgl. a.a.0., S. 25, S. 71 u. S.
79-80). Mit dieser Modernisierung beendet Riegl endgultig die im Grunde immer noch vorwis-
senschaftliche, weil mit allgemeinem Bildungs- oder Wahrheitsanspriichen operierende Kunst-
geschichtsschreibung und etabliert sie als wissenschaftliche Disziplin, als spezialisierten Dis-
kurs von Spezialisten uUber spezielle Gegenstande (a.a.O., S. 87-88 u. S. 99): ,,»Riegls Erbenc,
um eine Bezeichnung H. Sedlmayers zu verwenden, sind wir (d.h. Kunsthistoriker; CD) al-
le.“(Bauer, Kunsthistorik, S. 80. Bauer bezieht sich auf Sedlmayers Aufsatz Riegls Erbe, in.
Hefte des Kunsthistorischen Seminars der Universitat Miinchen 4, Minchen: 1963; CD).

33| orenz Dittmann, Stil, Symbol, Struktur, S. 16. Weiter unten schreibt Dittmann: ,,lhrer [der
Schriften Riegls; CD] grundlegenden Bedeutung fiir alle folgende kunstgeschichtstheoretische
Arbeit wegen kann auf eine erneute kritische Erdrterung nicht verzichtet werden.” (a.a.O., S.
17.) Diese Formulierung deutet Dittmanns kritische Haltung zu Riegls Ansatz und seinen dis-
ziplindren Konsequenzen an, zu denen er im Grunde alle analytischen, deskriptiv-historisch ar-
gumentierenden kunsthistorischen Ansétze rechnet. Bei der Beschreibung der methodenge-
schichtlichen Traditionslinie von Riegl (und Zimmermann, der die &sthetische Blindheit dieser
Ansétze begriindet; vgl. a.a.0., S. 38f.) zu Panofsky und Gombrich erwéhnt Dittmann deren
erzwungene Auswanderung in den angelséchsischen Raum nicht (a.a.O., S. 48f.) Er selbst ver-
tritt einen ontologisch-existentialen Begriff des Kunstwerks, der Kunst als ,,eine Eréffnung der
Wahrheit* begreift und damit den im deutschen Idealismus gebildeten Kunstwerk-Begriff wei-
terfihrt; vgl. a.a.0., S. 11f. Seine methodologische Rekonstruktion der Kunstgeschichte als
Wissenschaft, die der exilierten methodischen Traditionslinie die Erfahrung der Wahrheit der
Kunst entgegenstellt, — ohne den Namen Heidegger zu nennen —, tiberschreibt die rassistisch
und ideologisch motivierte Ausgrenzung von Forschern theoretisch mit der Verwerfung von
kunstwissenschaftlichen Konzepten, die ihren historischen Ursprung in der Ablehnung der ide-
alistischen Asthetik-und Kunstgeschichtstradition haben. Zum wissenschafts- und vergangen-
heitspolitischen Charakter der Auseinandersetzung um den eigentlichen Gegenstand der
Kunstwissenschaft, Form oder Inhalt, in der deutschen Kunstgeschichte in den 1960er Jahren;
vgl. Hermann Bauer, Form, Struktur, Stil: Die formanalytischen und formgeschichtlichen Me-
thoden. S. 155-158. In: H. Belting, H. Dilly, W. Kemp u.a. (Hg.): Kunstgeschichte. Eine Ein-
fihrung, Berlin: 3. durchgesehn. u. erw. Auflge., 1988, S. 151-168. Die Bezeichnungen fir die
streitenden Parteien erscheinen im Verhéaltnis zum historischen Ursprung der Debatte ver-
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Riegls *System’ wird in der disziplindren Geschichtsschreibung als “Stilgeschich-
te’ apostrophiert, er ist eine der zentralen Figuren der Wiener ‘Schule der Kunst-
geschichte’. Der kunsthistorischen Praxis verschafft er eine erkenntnis- und vor
allem wissenschaftstheoretische Grundlage und etabliert sie um 1900 als ,,eine]...]
vergleichsweise moderne]...] und programmatische[...] Wissenschaft.“*** Der dis-
ziplindre Theoretisierungsschub, der Kunstgeschichte zu einer geisteswissen-
schaftlichen Modellwissenschaft in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts macht,
spielt sich grof3enteils als Auseinandersetzung mit Riegls Auffassung tber die
Aufgaben der Kunstgeschichte als wissenschaftlicher Disziplin ab:

»Kunstgeschichte als Wissenschaft hat also seit Winckelmann zum obersten Ziele,
die Kunsterscheinungen durch Heraushebung der ihnen gemeinsamen Merkmale
untereinander zu verkniipfen und sie im Wege der also gewonnenen Erkenntnis in
unser Bewul3tsein einzufiihren. Die Kunstgeschichte will uns in Stand setzen, jedes
Kunstwerk, das uns unter die Augen kommt, sofort unter ein uns bereits bewuf3tes
Allgemeineres, den Stilbegriff, zu subsumieren, so dal} das Kunstwerk den stéren-
den Charakter des Fremdartigen verliert, wodurch wir erst recht fahig gemacht
werden, das Spezifische, Eigenartige, Ungewohnte daran mit dem vollen Reize,
wie ihn jede Abwechslung hervorzurufen pflegt, zu genieBen.“335

tauscht. Die im Exil konstituierte ‘ikonographische Schule’ Panofskys, die sich zumindest par-
tiell auch als Fortfiihrung von Riegls wissenschaftstheoretischer Begriindung der formalisti-
schen Stilgeschichte versteht, erhalt von den deutschen Kunsthistorikern, die sich als die
Sachwalter der Kunst qua Form als ontologisch bedeutsam eingesetzt haben, das Verdikt intel-
lektualistischer Inhaltsfixiertheit. Kunst représentiert nun in ihrem Gestaltetsein ‘Objektiv-
Wesentliches’ (Sedlmayr) oder ethnisch-kulturellen Seelenausdruck (Pinder). Diese Form von
Formverstandnis hat ihre Wurzeln in der idealistischen Formkonzeption bei Winckelmann, der
Umschlag ins Ideologische erfolgt zweihundert Jahre spater im Rahmen eines philosophisch-
theoretischen Diskurses, in dem Asthetizitit und Diskursivitit als existentiale Gegensatze for-
muliert werden. Der Kunsthistoriker wird so zum tragischen Helden, auch in seiner Funktion
als letzter Posten vor der vélligen Verédung der Welt durch die seinsvergessene Gegenwart.
Zur Bedeutung der “angelsachsischen Erfahrung * fiir die Ikonographie, sowie den Zusammen-
hang ihres logisch-rationale Wissenschaftskonzept, fiir das allgemeine Nachvollziehbarkeit das
einzige Wahrheitskriterium ist, mit der Fehlrezeption nach 1945 vgl. Johann Konrad Eberlein,
Inhalt und Gehalt: Die ikonographisch-ikonologische Methode, S. 178-183. In: H. Belting, H.
Dilly, W. Kemp u.a. (Hg.): Kunstgeschichte, S. 169-190. Weit ungnadiger gegeniiber den Ver-
strickungen des ontologisch-existentialen Kunstverstandnisses der deutschen Kunstgeschichte
in den europdischen Faschismus bis in die 1980er Jahre hinein und den tragischen Aspirationen
ihrer Vertreter ist Otto K. Werckmeister, Anhang: Picassos Guernica in der Zitadellenkultur.
In: Otto K. Werckmeister, Zitadellenkultur. Die schone Kunst des Untergangs in der Kultur der
achtziger Jahre, Miinchen,Wien: 1989, S. 157-168. Schon 1973 hatte Werckmeister das hei-
deggerianisch inspirierte Kunstwerk-Konzept Kurt Badts, das Dittmann als das ésthetisch an-
gemessene gegen die analytisch-historische Beschrénkung positioniert (vgl. L. Dittmann, Stil,
Symbol, Struktur, S. 11f.), als anti-rationalistisch und mythologisch kritisiert und seine An-
schlieRbarkeit an die faschistische Kunst- und Wissenschaftspolitik und fir ihre Verdrangung
nach 1945 herausgearbeitet; vgl. Otto K. Werckmeister, [Rez.] Kurt Badt, Eine Wissenschafts-
lehre der Kunstgeschichte, Verlag M. Du Mont Schauberg, Kdln 1971, 199 S., 15.80.), S. 275.
In: Kunstchronik Bd. 26, 1973, S. 266-275.

%%Hermann Bauer, Kunsthistorik, S. 99.

%5Alois Riegl, Eine neue Kunstgeschichte. Uber C. Gurlitt, Geschichte der Kunst, 1901 (1902), S.
44, in: ders., Gesammelte Aufsétze, hg. v. K. M. Swoboda, Augsburg & Wien: 1929, S. 43-50.
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Riegl verwendet zur Erfassung und Beschreibung der Stilph&nomene ein VVokabu-
lar, dessen Verwandschaft zu wahrnehmungs- und kunstpsychologischen Termi-
nologien des 19. Jahrhunderts den Schluf? auf deren konstitutive Funktion nahe-
legt.**® Die Psychologie, in Gestalt welcher historischen Praxis auch immer, spielt

Die disziplindr wohl bedeutendsten Auseinandersetzungen mit Riegls formalistischer Kunstge-
schichte sind Hans Sedlmayr (v.a. Die Quintessenz der Lehren Riegls) und Erwin Panofsky
(v.a. Der Begriff des Kunstwollens). Fiir eine umfassende Bibliographie der disziplinenge-
schichtlich bedeutsamen Auseinandersetzungen mit Riegl in den 1920er und 1930er Jahre, in
denen auch die Neuedition der Spatrémischen Kunstindustrie und die Herausgabe seiner wich-
tigsten Aufsatze stattfindet vgl. [Art.] Riegl, Alois, S. 325f. In: Peter Bettenhausen, Peter H.
Feist u. Christiane Fork (Hg.), Metzler Kunsthistoriker Lexikon. 200 Portréts deutschsprachi-
ger Autoren aus 4 Jahrhunderten, Stuttgart, Weimar: 1999, S. 323-326. Zur geisteswissen-
schaftlichen Modellfunktion der Kunstgeschichte vgl. Hans-Ulrich Gumbrecht, Schwindende
Stabilitat der Wirklichkeit. Eine Geschichte des Stilbegriffs, S. 769-776. In: Hans-Ulrich, K.
Ludwig Pfeiffer (Hg.), Stil. Geschichte und Funktion eines kulturwissenschaftlichen Diskurs-
elementes, Frankfurt/Main: 1986, S. 726-788, u. Jost Hermand, Literaturwissenschaft und
Kunstwissenschaft. Methodische Wechselbeziehungen seit 1900, Stuttgart: 1965, S. 11-20.
Kritisch diskutiert Heinrich Dilly die literaturwissenschaftliche Annaherung (Oskar Walzel u.
Fritz Strich) an die theoretisch avancierte, weil formalanalytisch operierende Kunstgeschichte.
Er konstatiert eine vorwiegend geistesgeschichtliche Adaption der ‘kunstgeschichtlichen
Grundbegriffe’. Der eher metaphorischen Gebrauch der Terminologie &Rt deren Funktion,
formale Differenzen deskriptiv zu erfassen und systematisieren zu kénnen, zu eine Art anthro-
pologischen Konstanten mutieren. Der methodisch-theoretische Gewinn der kunstgeschichtli-
chen Formanalyse geht in dieser literaturwissenschaftlichen Adaption also gerade verloren;
vgl. H. Dilly, Heinrich WalIfflin und Fritz Strich, S. 274-279. In: Christoph Konig, Eberhard
Lammert (Hg.), Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 1910 bis 1925, Frankfurt/Main:
1993, S. 265-285. Disziplinimmanente Verwandlungen von ‘kunsthistorischen Grundbegrif-
fen’ in vitalistisch-anthropologische Kulturtypologie z.B. bei Max Dvorék geht Dilly nur in ei-
ner Anmerkung ein; vgl. a.a.0., S. 280.

%%6Beij den begriffen handelt es sich vor allem um die Paare ‘haptisch’-“optisch’, “nahsichtig’-
“fernsichtig’, ‘“Kdrperraum’-* Freiraum’, “isolierend’-* verbindend’, vor allem aber der um den
umstrittenen Grundbegriff seiner Stilgeschichte, das ‘Kunstwollen’.

Die wissenschaftstheoretische Begriindungsleistung Riegls wird auch in neuesten disziplinenge-
chichtlichen Darstellungen zumindest implizit zuriickgenommen, wenn seine Leistung auf das
Gebiet der Ornamentik und des Kunsthandwerks eingegrenzt und als Effekte einer veralteten
psychologischen Konzeption beschrieben werden. Beispielhaft sei hier auf den Artikel zu Riegl
im P. Bettenhausen, P. H. Feist u. Ch. Fork (Hg.), Metzler Kunsthistoriker Lexikon. 200 Port-
rats deutschsprachiger Autoren aus 4 Jahrhunderten, S. 323-326 verwiesen. In solchen Darstel-
lungen von Riegls Konzeption der Kunstgeschichte als Wissenschaft kommt unter Umsténden
auch das unbehagliche Verhéaltnis der Disziplin zu ihrer eigenen Wissenschaftlichkeit zum
Ausdruck, das seit der paradoxen Konstitution ihres Gegenstandes durch Winckelmann metho-
dologische Reflexionen mehr oder weniger deutlich bestimmt. Riegls Aufldsung des traditio-
nellen Kunst-Wissenschaft-Paradoxes durch die veranderte Gegenstandskonstitution, nicht das
autonome Werk, sondern Reihen von &sthetischen Formen sind Gegenstand der Kunstge-
schichte, arbeitet natirlich auch am UnbewuBten der Disziplin.

Im Rahmen methodologischer Rekonstruktionen des ‘Kunstwollens’, deren Ziel eine Klarung
des wissenschaftstheoretischen Status von Kunstgeschichte bzw. Kunstwissenschaft ist,
bestimmen Erwin Panofsky und Hans Sedimayr auch die begriffliche, d.h. konstruktive Funk-
tion der Terminologie Riegls.; vgl. Erwin Panofsky, Der Begriff des Kunstwollens (1920), u.
Uber das Verhéltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie. Ein Beitrag zu der Erérterung tiber
die Mdglichkeit ,,kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe” (1925). In: E. Panofsky, Aufsétze zu
Grundfragen der Kunstwissenschaft, zusammengestellt u. herausgegeben v. Hariolf Oberer u.
Egon Verheyen, Berlin: 1964, S. 33-47 u. S. 49-83; H. Sedlmayr, Die Quintessenz der Lehren
Riegls, in: Alois Riegl, Gesammelte Aufsatze, S. XII-XXXIV.
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fiir die neue ‘Kunstgeschichte als Stilgeschichte” aber eine nurmehr hilfswissen-
schaftliche Rolle. Riegls bindre Oppositionen lassen sich auf Zimmermanns
Grammatik elementarer dsthetischer Formen in der Allgemeinen Asthetik als
Formwissenschaft zuriickfiihren.**’ Der sich als ‘Asthetik von unten’ verstehen-
den psychologischen Asthetik der Fechner-Schule spricht Riegl einen bestenfalls
hilfswissenschaftlichen Wert fiir die ,,positivistische Theorie des Kunstwollens**%®
zu. Die Fechnerianer argumentieren entgegen ihrer Programmatik zu wenig empi-
risch-positivistisch, sondern zu stark normativ-genetisch auf der Basis eines vom
(kunst-)historischen Material nicht gedeckten Entwicklungskonzeptes argumentie-
ren, das grundsatzlich am klassischen européischen Schonheitskonzept und dem
schon kanonisierten Gang der Kunstgeschichte festhalt.**® Was Riegl fiir seine

%37\/gl. Robert Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, Wien: 1865 (Asthetik.
Zweiter systematischer Theil), S. 389-434 (Punkt und Fl&che, Linie und Raum als &sthetische
Elemente) u. S. 483-497 (die Unterscheidung von Tastbild/plastisch und Gesichtsbild/optisch).
Zum terminologischen Zusammenhang vgl. Michael Podro, The Critical Historians of Art,
New Haven, London: 1982, S. 71, u. Willibald Sauerlander, Alois Riegl und die Enstehung der
autonomen Kunstgeschichte am Fin de siécle, S. 130. In: Roger Braun, Eckhard Heftrich,
Helmut Koopmann, Wolfdietrich Rasch, Willibald Sauerlander und J. Adolf Schmoll gen. Ei-
senwerth (Hg.), Fin de Siecle. Zur Literatur und Kunst der Jahrhundertwende, Frankfurt/Main:
1974, S. 125-139. Dittmann diskutiert in seiner Analyse des ‘Kunstwollens’ relativ ausfiihrlich
Riegls Unterscheidung von haptisch/plastisch und optisch als wahrnehmungspsychologische
Kategorien, um ihre Unbrauchbarkeit aus ihrer wissenschaftlichen Uberholtheit heraus zu de-
monstrieren; vgl. L. Dittmann, Stil, Symbol, Struktur, S. 38-41. DaR die beiden Begriffe, wie
auch andere psychologistisch anmutenden Grundbegriffe bei Riegl, eben Begriffe sind und
keine psychogenetischen Qualifizierungen, entgeht Dittmann, weil er Riegls &sthetische Wahr-
nehmungs- und Abbildtheorie konsequent naturalistisch versteht. Dal3 nicht die terminologi-
schen Ubernahmen, sondern Riegls Operationalisierung des Formbegriffs von Zimmermanns
flir die kunsthistorische Analyse der zentrale Punkt ist, betonen L. Wiesing, Die Sichtbarkeit
des Bildes, S. 576f., u. S. Nachtsheim, Kunstphilosophie und empirische Kunstforschung
1870-1920, S. 81f. ‘Form’ bei Zimmermann ist eine Relation von Elementen, die im Verhaltnis
zu der von ihnen gebildeten Form weniger komplex und untereinander homogen sind. Psycho-
logische Ableitungen sind fur diesen Formbegriff, im Gegensatz zum Symbol der Einfiihlungs-
asthetik, prinzipiell irrelevant. Zum Verhaltnis der formalistischen Asthetik zur Psychologie

S.u.

8. Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 56.

3%\/gl. Alois Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 56-64, in: ders., Gesammelte Aufsétze, S. 51-
64. Zum Klassizistischen Vorurteil der experimentellen Asthetik Fechners und anderer, das sie
wiederum fiir F. Th. Vischers Umformulierungen seiner idealistischen Asthetik anschlieRbar
und zur Préhistorie der Einfihlungsasthetik macht, vgl. G. Braungart, Leibhafter Sinn, S. 146-
148 u. S. 192-197. Riegls Stilgeschichte und die psychologische bzw. experimentelle Asthetik
der Fechner-Schule gehdren insoweit zur selben wissenschaftstheoretischen Position in der Ge-
schichte der Asthetik und Kunstwissenschaft im 19. Jahrhundert, weil sie gegen die idealisti-
sche Asthetik, der sie empiriefreie Spekulation vorwerfen, eine ‘Asthetik von unten’, vom ge-
gebenen Material aus fordern; vgl. S. Nachtsheim, Kunstphilosophie und Kunstforschung
1870-1920, S. 34-37. Die Psychologen in der 2. Halfte des 19. Jhdts., die sich gegen die Be-
vormundung durch die Philosophie als eigenstandige Disziplin konstituieren, finden in der her-
bartianischen Wissenschaftslehre eine brauchbare Begriindungstheorie fiir die methodologische
Reflexion; vgl. Horst Thomé, Metaphorische Konstruktion der Seele. Zu Herbarts Psychologie
und ihren Nachwirkungen. In: A. Hoeschen, L. Schneider (Hg.), Herbarts Kultursystem, S. 69-
91. Die Verwandlung der Asthetik in eine Abteilung der Psychologie steht im Gegensatz zu
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formanalytisch vorgehende “Stilgeschichte’ interessiert, ist das deskriptive Poten-
tial psycho-physiologischer Termini gegeniiber der formalen Logik und Struktur
in den Kunstgegenstanden, nicht die Begriindung von asthetischen Normen durch
angeblich experimentell nachgewiesene psychophysische Konstanten.

Die Abgrenzung von der zeitgendssischen psychologischen Asthetik und
Kunstpsychologie zugunsten einer autonomen Kunstwissenschaft, fir die die Psy-
chologie keine Begriindungs-, sondern hilfswissenschaftliche Funktion hat, ent-
spricht der Konstitutionslogik der Asthetik als Formwissenschaft bei Herbart und
Zimmermann. Sie verwendet fur das &sthetische Urteil (Gefallen-MiRfallen) die
vermdgenspsychologischen Termini Kants. Wegen der Begriindung des Urteils im
objektiven Charakter des asthetischen Gegenstandes, nicht im Vermdgen des
wahrnehmenden Subjekts hat dessen Begrifflichkeit nur analoge Funktion. In der
Herbart-Zimmermannschen Asthetikkonzeption ist das Subjekt asthetischer Urtei-
le der &sthetische Gegenstand, bei dem es sich nicht notwendig um ein einzelnes
Kunstwerk und noch nicht einmal um Kunst handelt, und nicht etwa der beurtei-
lende Betrachter:

8. 58. Asthetik als Wissenschaft entsteht durch die Bearbeitung d. i. Erganzung (8.
23) der asthetischen Begriffe. Da zu den letzteren erfordert wird, dass sich das
Bild, zu dem der Zusatz gehdrt, klar vorstellen lasse, da dieses nur bei zusammen-
gesetzten Bildern mdglich ist, und der Zusatz der Form des Bildes angehort, so
folgt, dass alle asthetischen Begriffe Formbegriffe sein miissen, und das Was des
asthetisch Gefallenden und Missfallenden demnach im Grunde ein Wie sei.

8. 59. Auf die Frage, welche Formbegriffe &sthetische Begriffe, d.h. diejenigen
Bildformen seien, welchen absolutes Wohlgefallen oder Missfallen zukomme,
antwortet das asthetische Urtheil. Da dieses nichts anderes ist als der nothwendige
und unvermeidliche Effekt der vollendeten Vorstellung eines zusammengesetzten
Bildes, vermdge dessen das Subjekt nicht urtheilt, sondern durch das Objekt urthei-
len gemacht wird, so ist das Pradikat, ndmlich das Lust- und Unlustgefuhl in die-
sem Fall nichts Anderes als der Ausdruck der Spannung zwischen den Theilen des
zusamengesetzten Bildes, d.h. der Form selbst, sonach Subjekt und Pradikat iden-
tisch und folglich das Urtheil evident.“**

Die Struktur des &sthetischen Urteils erfordert zwar das wahrnehmende Bewuf3t-
sein als logisches Subjekt, dessen asthetische Haltung ist aber kontemplativ ge-
dacht, das hei8t zumindest im Idealzustand frei von individuellpsychischen Zu-
stdnden:

»L11)m Gemidith gibt es keine andere Lust und Unlust als die aus dem Verhalten der

Herbarts Differenzierung der Wissensgebiete; vgl. Wolfhart Henckmann, Uber die Grundziige
von Herbarts Asthetik, S. 235. In: A. Hoeschen, L. Schneider (Hg.), Herbarts Kultursystem, S.
231-258.

340R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 22.
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Theile des Bildes unter einander und zum Ganzen ausschliesslich entspringendes;
das Gemilith ist, wie die Sprache bezeichnend sagt, dem Genusse des asthetischen
Gegenstandes véllig hingegeben.

Der &sthetische Wahrnehmungsakt des Subjekts selbst besteht demzufolge in der
Ausscheidung aller subjektiven Gefiihle und Assoziationen gegentiber dem &sthe-
tischen Objekt, um zu dessen reiner Projektionsflache zu werden:
., Wie eine Welt fur sich schliesst das Bild mit seinen Theilen auch die in deren
Verhalten zueinander begriindeten Gefiihle ein und schwebt, vom Hintergrunde der

individuellen Gemiithslage abgel6st, frei im Innern des Subjekts als abgerundete
Schopfung.3*

Alle rezeptions- und produktionsésthetischen Fragen, insofern sie subjektive oder
sogar individuelle Seelenzustande betreffen, gehoren nicht zur Asthetik, sondern
zur Psychologie. In Zimmermanns System der Wissenschaften kann Kunst bzw.
die &sthetische Wahrhnehmung also Gegenstand psychologischer Forschung sein.
Es handelt sich dabei aber eben um Psychologie, nicht Asthetik. Fiir den Astheti-
ker sind Ergebnisse der psychologischen Forschung insoweit von Interesse, als sie
Kenntnisse iiber das nicht zum &sthetischen Urteil gehérige liefern.3*

Auch Riegls ‘Kunstwollen’ ist als kunsthistorischer Begriff nicht identisch
mit der subjektiven Intention einzelner Kiinstler oder gesamter Kulturen bezie-
hungsweise Epochen, sondern so etwas wie das transzendentale dsthetische Ob-
jekt, das konkreter &sthetischer Gestaltung und Wahrnehmung logisch (nicht kau-
sal beziehungsweise psychogenetisch) vorausgeht.*** Riegls Begriindung der all-
gemeinen und historischen Kunstwissenschaft** als formalasthetisch operierende

¥R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 24.

%2R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 26.

¥3v/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 4. Zur Rekonstruktion des
systematischen Zusammenhangs von Asthetik und Psychologie bei Herbart und Zimmermann;
vgl. A. Hoeschen, Gegenstand, Relation und System im ,asthetischen Formalismus’, S. 301-
309.

3447u Riegls Begriff des ‘Kunstwollens’ und seiner grundlegenden Funktion fiir eine nicht-
normativ idealistische Stilgeschichte s. u. Kap. 4.1.2. Vergleichbarkeit des Unvergleichbaren.
Das ‘Kunstwollen’ und der klassische Stil idealistischer Asthetik und Hermeneutik.

¥SHistorischer Begriinder der Allgemeinen Kunstwissenschaft ist natiirlich Max Dessoir, der 1906
die Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft griindete. Sie ist eine disziplinare
philosophische Reaktion auf die Ausdifferenzierung der asthetischen Subdisziplinen Kunstge-
schichte, Literaturgeschichte, Musikgeschichte, deren Abwanderung in die Geschichtswissen-
schaften als methodologischem Dach und den Vorwurf dieser neuen kunstwissenschaftlichen
Disziplinen, die systematische philosophische Asthetik sei vollstandig empiriefrei und damit
doppelt irrelevant fur die wissenschaftliche Beschéftigung mit Kunst: Weder Kunst als Objekt
mit einer spezifischen Eigenlogik, noch das Konzept von Wissenschaften, die mit Kunst um-
gehen kénnen, kommen in ihr vor. Dessoirs (und Utitzs) allgemeine Kunstwissenschaft ver-
sucht ausgehend von diesem Befund eine philosophische Fundierung des wissenschaftlich-
hermeneutischen Umgangs mit der Gegenstandlichkeit von dsthetischen Gegenstanden. Zim-
mermanns und Riegls Konzeptionierung von Kunstwerken als priméar formalen Relationen und
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Stilgeschichte verlaRt den Rahmen der herbartianischen “formalen Asthetik’ an
einer zentralen Stelle: “‘Schonheit’ als oberster &sthetischer Formbegriff, der not-
wendig Gefallen erzeugt, spielt auch als Apriori beziehungsweise als regulative
Idee &sthetischer Gestaltung bei ihm keine Rolle mehr. Ihre Funktion geht auf das
‘Kunstwollen’ ber. Als das eigentliche dsthetische Objekt der ‘Kunstgeschichte
als Stilgeschichte’ steht das Kunstwollen nicht in Bezug zum Gefuhl des Gefal-
lens oder MiBfallens.®*® Es ist im &sthetiktheoretischen Systems Zimmermannns
also gar kein &sthetischer Gegenstand, sondern ein theoretischer (und auf der Ebe-
ne des jeweils spezifischen epochalen oder kulturellen ‘Kunstwollens’ ein prakti-
scher):
,»3. 15. Schon wer inmitten der Welt der umgebenden Dinge lebt, und ihre Vorstel-
lungswelt fur das Abbild von dieser ansieht, wird von ihr auf mehr als eine Weise
beruihrt und bertihrt sie wieder. Das Bild der Umgebung prégt sich in einem Vor-
stellen ab, aber es bleibt nicht beim Abbilden. Das eine, abgesehen ob es treu oder
nicht treu sei, verwirft er als ihm und seinen Neigungen, Zwecken u.s.w. nicht zu-
sagend, das andere schétzt er und halt er werth. Er macht einen Unterschied zwi-
schen den Abbildern, der nicht aus ihrer Eigenschaft als Abbilder entspringt. Nicht
genug; nach dem Vorbilde des VVorgezogenen versucht er das Zurlickgewiesene
umzugestalten, bis es als Nachbild dem Muster gleicht. So verhalt er sich zugleich

zu seiner Umgebung passiv und aktiv, jenes indem er sie nachbildet, dieses indem
er sie nach Vorbildern beurtheilt und umbildet.

8. 16. Ersteres hat man seit jeher theoretisches, letzteres praktisches Verhalten zu
den Dingen genannt. In jenem bequemt das Subjekt dem Obijekt sich an, in diesem
umgekehrt versucht es das Objekt sich anzubequemen.“**’

Zimmermann konzipiert das &sthetische Verhalten als kontemplativ, im Kontext
seiner Differenzierung von theoretischem und praktischem Verhalten scheint es
daher zum Bereich der Theorie zu gehdren. Obwohl sich beim &sthetischen Urteil
zweifellos das Subjekt dem Objekt anbequemen soll, — schon Herbart formuliert
apodiktisch ,,Wer &sthetisch urteilt, der ist mit seinem Gegenstande, nicht mit sich

ihr anti-spekulativer Ansatz gehtren zur VVorgeschichte der Allgemeinen Kunstwissenschaft.
Begriffsgeschichtlich ist aber wohl Zimmermann ihr Begriinder, auch mit der Forderung nach
induktivem Vorgehen; vgl. Wolfhart Henckmann, Probleme der allgemeinen Kunstwissen-
schaft, , S. 277f. In: L. Dittmann (Hg.), Kategorien und Methoden der deutschen Kunstge-
schichte 1900-1930, S. 274-334. Riegls ‘transzendentalformalistische” Stilgeschichte scheint
mir genau diese Forderung (nattrlich beschrankt auf den Bereich der Bildlichkeit) zu erfiillen
und hat, im Gegensatz zur Allgemeinen Kunstwissenschaft, den Vorzug, wegen ihrer theore-
tisch-systematischen Strenge auch zu disziplindren Konsequenzen geflhrt zu haben. Riegl hat
»Kunstgeschichte als Wissenschaft* (A. Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 44) institutionell
und methodisch begrindet; vgl. L. Wiesing, Die Sichtbarkeit des Bildes, S. 58f. Zur wissen-
schaftstheoretischen Weichheit und relativen institutionellen Folgenlosigkeit der Allgemeinen
Kunstwissenschaft vgl. W. Henckmann, Probleme der allgemeinen Kunstwissenschaft, S. 328-
334.

¥6\/gl. A. Riegl, Kunstwerk und Naturwerk I, S. 63.

%7 R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 8f.
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selbst beschaftigt“**® —, gehort es nicht zum Bereich des theoretischen Verhaltens

zur Welt. Das Subjekt gibt sich dem Gegenstand seines Urteils im &sthetischen
Verhalten hin, im theoretischen Verhalten prift es die Richtigkeit seiner Begriffe,
ohne den Zusatz eines Gefuhls:

,»3. 26. Der Zusatz, der im Subjekte zu dem Bilde hinzukdmmt, wird im allgemei-
nen Wortsinn Gefiihl genannt. Wo er mangelt, da findet reines Vorstellen statt; der
Vorstellende heisst gleichgiltig. Das Verhalten des reinen Forschers gegen die Vor-
stellung, die er empféangt, liefert das anschaulichste Beispiel. Ganz auf die Sache
gerichtet, hat er nur flir dasjenige Augen, was im Inhalt der Vorstellung jene erstere
abbildet. Die prachtvolle Blte ist fir ihn nichts mehr als die dussere Hille der Ge-
schlechtsorgane von so und so viel Griffeln und Staubféden. Die Schonheit der
Hand zu bewundern, die er eben seciren will, hat der Anatom eben so wenig Zeit
und Laune, als der Arzt, der sie etwa amputieren soll. Er will keine Zusdtze zur
Vorstellung, die nicht aus der Sache, und nur aus dieser stammen. Wo sie sich un-
willkiirlich aufdrangen, weist er sie gewaltsam zuriick.“**°

Im Geflihl des Gefallens, das sich dem vorstellenden Subjekt vom Objekt her auf-
dréangt, ist das asthetische Urteil begriindet. Fir Riegls idealtypischen Kunstwis-
senschaftler spielt dieses objektive Gefallen der asthetischen Vorstellung keine
Rolle. Wie der Anatom aus Zimmermanns Beispiel interessiert er sich nicht fur
die Schonheit antiker Statuen, wenn er sie ‘seziert’:

»Mit dem Schatten hat ein nicht tastbares, rein optisches Element, das die Agypter
nach Kréften ferngehalten hatten, in die bildende Kunst legitimen Eingang gefun-
den. Zunéchst hat der Schatten aber einen echt taktischen Zweck zu erfiillen: die
gegeneinander ausladenden Teilflachen zu begrenzen. Dabei sind die Absétze der
Ausladungen niedrig und scharfwinkelig, der Schatten ist infolgedessen ein schma-
ler (oft ann&hernd linearer) und daher zur begrenzenden Funktion besonders geeig-
net. So erscheinen zum Beispiel die Muskeln des menschlichen Kérpers in der
klassischen Skulptur als ganz niedrig gewdlbte Flachen, die von schmalen Schatten
gleichsam wie von Isohypsen eingefaft sind. Die Schatten werden aber niemals so
tief (farbig, rein optisch), dal? sie den taktischen Zusammenhang der Ubereinander
ausladenden Flachen untereinander nicht mehr erkennen lieBen: damit erfillen die
Schatten neben der begrenzenden, isolierenden Funktion zugleich auch eine ver-
bindende. [...] Der stofflichen Klarheit zuliebe hatten die Agypter (S. 97) die
GliedmaRen in derartigen Verrenkungen in der Ebene komponiert, wie sie in Wirk-
lichkeit wohl niemals zu sehen waren. Die Griechen gaben, wie schon vorhin er-
wéhnt wurde, diese Verrenkungen auf, indem sie, in teilweiser Freigabe der Raum-
relationen, einige unumgéngliche Deckungen und Verkirzungen zulieRen. Damit
wurden die Figuren subjektiv richtiger, hingegen objektiv unklarer. Die unmittelbar
sinnliche Evidenz der Stofflichkeit sowie des Lagerungsverhéltnisses und der Pro-
portionen der Glieder zueinander wurde beeintréchtigt und das Verlorene mufite
aus der geistigen Erfahrung ersetzt werden. Da unsere moderne Kunst ebenfalls an
die Erfahrung in hohem MaRe appelliert (ja der Gefahr entgegensieht, das Stoffli-

%48 Johann Friedrich Herbart, Lehrbuch zur Einleitung in die Philosophie. Textkritisch revidierte
Ausgabe mit einer Einleitung, Hg. v. Wolfhart Henckmann, Hamburg: 1993, S. 360.
9R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 11f.
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che durch das Begriffliche erdruickt zu sehen), begreift sich, daB wir der subjekti-
ven Auffassung der Griechen gegeniiber der objektiven der Agypter den Vorzug
geben[.]“350

Als modernen Kunstbetrachtern geféllt uns die klassische griechische Skulptur,
fur den modernen Kunsthistoriker ist diese Identitat des &sthetischen Urteils zu
analysieren. Er urteilt selbst nicht &sthetisch, sondern rekonstruiert unter dem
Begriff des ‘Kunstwollens die asthetischen Urteile anderer.

In der &sthetiktheoretischen Systematik Zimmermanns ist die Position des
Kunsthistorikers nicht ganz einfach zu lokalisieren.** Sie muf ebenso wie die
Position des Kiinstlers und des Kunstkritikers durch die Art und Weise der Ver-
bindung der in der Asthetik als Formwissenschaft apriorisch gegebenen Formbeg-
riffe mit dem “Bereich des Seienden’, der wirklichen Welt und ihrer konkreten
Gegenstande, bestimmt werden. Kunstler, Kunstkritiker und Kunsthistoriker be-
finden sich damit auRBerhalb des eigentlichen dsthetischen Bereiches. Kritik und
Produktion haben als Praxen des &sthetischen Urteils, die reale asthetische For-
men erzeugen wollen, eine direkte Beziehung zur Asthetik:

,»3. 79. Insofern die dsthetischen Formen zugleich als Normen auftreten, bilden sie
die Obersatze der Kunstlehren, der praktischen Aesthetik, welche im empirisch ge-
gebenen Stoff, als dem Untersatze, die Verwirklichung derselben, den Schlusssatz,
herbeizufihren anleiten. [...] Wahrend daher die Formenlehre es mit dem Gefallen-
den und Missfallenden ohne Riicksicht, ob es ein Seiendes oder Nicht-Seiendes ist,
zu thun hat, beschéftigt sich die Kunstlehre mit demselben, insofern es ein noch
nicht Seiendes, aber Seinsollendes oder ein zwar Seiendes, aber Nichtseinsollendes
ist. Das Ziel der Kunstlehren ist das Sein des Gefallenden, das Nichtsein des Miss-
fallenden.«3%?

Auch der Kunsthistoriker hat es mit dem empirischen Stoff zu tun, ,,der in die
Formen fallt“*>3 aber Zeit kommt bei Zimmermann eine negative Funktion zu.
Seine Konzeption des dsthetischen Begriffs &t so etwas wie Geschichte gerade
nicht zu. In seinem objektiven Charakter verschwinden Raum und Zeit als Ele-
mente der Erfahrung:

»3. 50. In diesem Zustand der &sthetischen Contemplation decken Bild und Zusatz ,
Objektives und Subjektives einander ganzlich. Der Zusatz gehdrt nur dem Bilde

30Aois Riegl, Spétrémische Kunstindustrie, Wien: 21927 (Reprint Darmstadt 1992), S. 102-104.

%17um idealistischen Vorwurf der Ahistorizitat an die Asthetik Zimmermanns (inkl. Verweis auf
Alois Riegl und Oskar Walzel), vgl. G. J4ger, Die Herbartianische Asthetik — ein dsterreichi-
scher Weg in die Moderne, S. 214-216.

%52R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 33. Ausiibender Kiinstler und
Kunstkritiker sind einerseits die zwei komplementdren Formen des ,,praktischen Verhaltens zu
den Dingen“, der Kinstler ist aber immer gleichzeitig auch Kritiker, wahrend der Kritiker kein
Kinstler sein muf3; vgl. a.a.0., S. 9 u. S. 32f.

53R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 32.
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und nur das Bild bewirkt den Zusatz. So weit dasselbe Bild reicht, so weit reicht
auch derselbe Zusatz; der Unterschied von Ort, Zeit und Individuation hort im
Moment der Contemplation furr die Contemplierenden auf. Die Vielen sind wie Ei-
ner, weil das Bild und der Zusatz nur Eines sind.“***

Der von Winckelmann in den Statuenbeschreibungen rhetorisch erzeugte herme-
neutisch-asthetische Raptus, in dem die historische Distanz zwischen antikem
Kunstwerk und modernem Betrachter nicht tiberbriickt wird, sondern im Ange-
sicht der Schonheit verschwindet, wird von Zimmermann im 8. 50 der Allgemei-
nen Asthetik als Formwissenschaft in seine allgemeine theoretische Form ge-
bracht. Die von Riegl konstatierte Ubereinstimmung von modernem &sthetischen
Urteil und antiker Kunst qualifiziert die antike Skulptur als dsthetisches Objekt im
Sinne von Zimmermanns Asthetik. Ihre Form erzeugt das ‘vollendete Vorstellen’
im Subjekt, dessen Bild ist der dsthetische Formbegriff, auf den sich das &stheti-
sche Urteil bezieht. Beim Betrachten der Statue luft diese VVorstellungsreihe not-
wendigerweise ab, wenn der Betrachter die hinreichende Bedingung fur diesen
Prozess erfullt: Er muf sich &sthetisch verhalten, sein Bewultsein zum Schauplatz
des ‘vollendeten Vorstellens’ machen lassen.* Asthetische Vorstellungsbilder
sind daher niemals historisch, das heifl3t vergangen, sondern immer gegenwartig,
auch wenn zwischen realem Produktions- und Rezeptionszeitraum des ‘Bildtra-
gers”**® Jahrhunderte liegen. Wenn “vollendet vorgestellt” wird, findet Zeit nicht
nur nicht statt, sie wird aufgehoben.®’

Der Kunsthistoriker ‘Riegl’ verhalt sich nicht kontemplativ zum &stheti-
schen Vorstellungsbild, aber auch nicht praktisch im Sinne des Kritikers und

®*R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 19.

¥%\gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 19-22.

¥0y/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 374 u. S. 476-478.

%7 [...] das vollendete Vorstellen [ist]) Ruhe (gesperrt).“ (R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik
als Formwissenschaft, S. 19). Die im vollendeten Vorstellen erreichte Ruhe ist ein Definiens
des &sthetischen Urteils, das es vom bloR? subjektiven Gefiihl des Angenehmen (und damit der
Psychologie) abgrenzt; vgl. A. Hoeschen, Gegenstand, Relation und System im ,&sthetischen
Formalismus’, S. 306f. Wie der Terminus ‘vollendetes Vorstellen’ schon zeigt, konzipiert
Zimmermann asthetische Wahrnehmung nicht als schlagartiges Erscheinen des &asthetischen
Objekts im wahrnehmenden BewufRtsein. Die Kontemplation als asthetische Haltung mull vom
Subjekt zuerst erreicht werden, sie ist aulerdem selbst durch bestandiges Ausgleichen unter-
schiedlicher bis widerprichlicher Vorstellungen gekennzeichnet. Diese Ausgleichshewegungen
des Subjekts, die von der dsthetischen Form ausgeht (also objektiv ist), verleiht dem vorgestell-
ten Bild ,,Lebendigkeit“, ,,Beseeltheit” und ,,Geistigkeit* (R. Zimmermann, Allgemeine Asthe-
tik als Formwissenschaft, S. 77f.) Im &sthetischen Wahrnehmungsakt spielt Zeit also eine Rol-
le, aber als etwas in der &sthetischen Erfahrung Aufzuhebendes. Sie konstituiert gewisserma-
Ren die Subjektivitit und wird von der &sthetischen Form fiir ihre Zwecke ausgetrickst: ,,Durch
dieses Herbeiziehen des Subjects, wenn gleich nur in neckender Weise, wird die Form der Be-
wegtheit (gesperrt) vorzugsweise anregend (gesperrt). Das seiner selbst gewisse Gegebene
treibt mit dem individuellen Subject sein Spiel, lasst sich von ihm einen Inhalt geben, um ihm
schlieBlich denselben ins Gesicht zu werfen.” (a.a.O., S. 77).
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Kinstlers. Er beurteilt oder verfertigt nicht Gegenstéande nach &sthetischen Form-
begriffen, ihm gefallt nichts an den Gegenstanden, zu denen er sich ins Verhaltnis
setzt. ‘Gefuhllosigkeit’ bezeichnet das theoretische Verhalten. Wenn Riegl die
historischen Versionen des ‘Kunstwollens’ innerhalb der plastischen Darstellung
des Menschen beschreibt und voneinander abgrenzt, ohne aus der Ubereinstim-
mung des modernen &sthetischen Geschmacks mit dem der klassischen griechi-
schen Kunst Schliisse auf die Konformitat beider mit dsthetischen Formbegriffen
zu schlieRen (und die Ruckkehr zum klassizistischen Formenkanon zu fordern),
verhalt er sich gemaB des Zimmermannschen Schemas theoretisch.**® Ausgehend
von Zimmermanns Bestimmung des dsthetischen Bildes, das Gefallen oder Mif-
fallen objektiv im Subjekt erzeugt, stellt sich das Gegenstandsproblem der Kunst-
geschichte auch von der anderen Seite: Wenn sich Kunsthistoriker nicht dsthetisch
verhalten, sondern theoretisch, ist dann Gegenstand tberhaupt &sthetisch, kann er
es dann Uberhaupt sein? Induzieren Vorstellungsbilder kein &sthetisches Verhal-
ten, handelt es sich dann Gberhaupt um asthetische Vorstellungen?

Zimmermann expliziert die Scheinidentitat von theoretischem und &stheti-
schem Gegenstand am Griindungsmonument der modernen Asthetik und Kunst-
geschichte®®, der antiken Statue:

%8\/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 11f. Der von Dvorak iiber-
lieferte Ausspruch Riegls ,,Der beste Kunsthistoriker ist der, welcher keinen persoénlichen Ge-
schmack besitzt, denn es handelt sich in der Kunstgeschichte darum, objektive Kriterien der
historischen Entwicklung zu finden* (M. Dvorak, Alois Riegl, S. 285), den zumindest Dvorak
polemisch gegen die idealistische Kunstgeschichte als Aufsuchen ewiger Werte wendet (vgl.
a.a.0., S. 282), erscheint mir als methodologische Formulierung von Zimmermanns Konzepti-
onierung des ‘theoretischen Verhaltens’ fir den Kunsthistoriker. Der Vorwurf hermeneutischer
Naivitat und naturwissenschaftsglaubigen Positivismus, der teilweise gegen Riegl erhoben
wird (vgl. L. Dittmann, Stil, Symbol, Struktur, S. 34f.), lat sich so umstandslos nur in Un-
kenntnis von Riegls theoretischem Kontext formulieren. In Zimmermanns formalistischer As-
thetik ist die von Riegl geforderte kunsthistorische Haltung der &sthetischen affin. Asthetische
Kontemplation ist ein Zustand, der individuelle Geflihle gerade ausschlief3t. Daf so etwas wie
asthetische Wahrnehmung stattfinden kann, h&ngt neben der individuellen psychischen Konsti-
tution ,,von der asthetischen Cultur eines Jeden ab, welche letztere auf diese reine (gesperrt)
d.i. objektive Auffassung des VVorgestellten und die Vermeidung nach Kant’s Ausdruck ,,aller
Privatgefiihle” vorziiglich gerichtet ist.” (R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwis-
senschaft, S. 65; vgl. dazu auch die rieglsche Defintion der Kunstgeschichte als Zubereitung
historischer Kunst fiir die asthetische Wahrnehmung, vgl. A. Riegl, Eine neue Kunstgeschich-
te, S. 44). An der grundsatzlichen Differenz zwischen Hermeneuten der Wahrheit und Auf-
zeichnern asthetischer Transformationen anderte eine Kontextualisierung sicher nichts.

%9%n Zimmermanns Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissenschaft wird Winckelmann
zusammen mit Goethe gerade wegen seiner Kunstndhe aus dem Gang der pra-kantischen deut-
schen Asthetik ausgegliedert. Als ,,Kiinstler und Kunstfreunde* bilden sie einen eigenen, hy-
postasiert man Zimmermanns Kapiteleinteilung in deutsche und nicht-deutsche Asthetiker:
transnationalen Strang der Asthetik-Geschichte, der sich dazu noch durch seine Schulferne
auszeichnet. Der prekare wissenschaftlich-philosophische Charakter inrer Asthetik-Entwiirfe
(vgl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissenschaft, S. 373f.), der
durch deren Kunstnahe bzw. durch ihre Genese in der asthetischen Erfahrung begriindet ist,
profiliert die praktische Asthetik von Winckelmann-Goethe als VVorgeschichte von Zimmer-
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,»3. 53. Ein Widerspruch liegt vor. Ein Drittes ist undenkbar. Gleichwol (sic!) brau-
chen wir bloss die Thatsache in” Auge zu fassen, dass der Naturforscher und der
Aesthetiker beide mehr als hdufig dieselben Gegensténde jeder auf seine Weise be-
trachten, um den Widerspruch ebensosehr als gegeben, wie als undenkbar zu er-
kennen. Ein und dasselbe plastische Werk ist dem Mineralogen ein blosser Stein,
dem Kritiker ein Halbgott. Ein und dasselbe l&sst zweierlei Auffassungen zu, die es
zugleich nicht zulassen darf. Einmal ohne Zusatz vorgestellt, erzeugt es das ande-
remal den Zusatz.*“**

Das Kunstwerk, das gleichzeitig Stein und Halbgott ist, 1&Rt sich als Torso Belve-
dere bestimmen, wie ihn Winckelmann in der Beschreibung fiir die Bibliothek der
schonen Wissenschaften und freyen Kiinste einfuhrt:
»Der erste Anblick wird dir vielleicht nichts, als einen ungeformten Stein sehen
lassen: vermagst du aber in die GeheimniRe der Kunst einzudringen, so wirst du
ein Wunder derselben erblicken, wenn du dieses Werk mit einem ruhigen Auge be-
trachtest. Alsdenn wird dir Herkules wie mitten in allen seinen Unternehmungen

erscheinen und der Held und der Gott werden in diesem Stiicke zugleich sichtbar
werden.

Die scheinbare Verwandlung von Stein zu Fleisch im Torso Belvedere, genauer
das Ineinander von Ungeformtem und Geformtem lieRRe sich in zimmermannschen
Termini als harmonischer Ausgleich zwischen Disharmonischem und Harmoni-
schen formulieren. Damit handelte es sich um ein “‘vollendetes Vorstellen’, um
einen asthetischen Formbegriff, der objektiv gefallt.**> Der Torso ist schon.

Von einer ann&hernd vollstandigen oder auch nur angemessenen Analyse
der Skulptur als komplexer Form ist eine solche Reduktion auf einen Formbegriff
weit entfernt. Tatsachlich reduziert dieser winzige Versuch einer formal&stheti-
schen Analyse nicht nur den Torso und Winckelmanns Beschreibung, sondern vor
allem das von Zimmermann entfaltete komplexe System von Analyse- und Kon-

manns Konzept der Asthetik als ,,Morphologie des Schénen* (R. Zimmermann, Asthetik als
allgemeine Formwissenschaft, S. 30); vgl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philo-
sophischer Wissenschaft, S. 350-355 u. S. 373-375. Gerade die Verwechslung von Asthetik als
Verfahren der Begriffsklarung und als persénliche asthetische Erfahrung der asthetischen
Formbegriffe 14kt Winckelmann und Goethe dann aber zu unerbittlichen normativen Klassi-
zisten und ihren Formbegriff abstrakt werden. Damit werden sie auch zur VVorgeschichte Kants
und der idealistischen Asthetik; vgl. a.a.0., S. 338 (Winckelmann) u. S. 374 (Goethe).

%0R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 20.

%1)0hann Joachim Winckelmann, Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom (Bibliothek der
schdnen Wissenschaften und freyen Kiinste 5,1 1762), S. 175.

%%2Zur elementaren Definition des Schénen als doppeltem Ausgleich zwischen Harmonischem und
Disharmonischem, vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 62.
Der ,,abschlieBende Ausgleich* ist nur eine von funf elementaren Formen des Schonen. Als
Relation von zwei Formgliedern 1&Rt sie sich auch als besondere Form des ,,Einklangs* verste-
hen, der das gleichberechtigte und einander bedingende Verhéltnis von Formgliedern umfaft.
Als Grenzbestimmung muf sie aber immer vorhanden sein, um ein Vorstellungsbild als &sthe-
tisch qualifizieren zu kénnen.
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struktionsebenen des asthetischen Vorstellungsbildes. Zum einen ist dessen Zwei-
stelligkeit, auf das sich das asthetische Urteil bezieht, nur die logisch notwendige
Minimalbedingung von ‘vollendetem Vorstellen” als dsthetischer Form, nicht sei-
ne Definition.*® Vollstandig bestimmt wird es durch fiinf Formverhaltnisse: die
Vollkommenheit, das Charakteristische, der Einklang, die Korrektheit und der
Ausgleich. Durchlduft die Vorstellung diese Formen beziehungsweise nimmt die-
se Formen an, qualifiziert sie sich als schén.*** Vor allem aber ist das empirische
Kunstwerk, wenn uberhaupt, nur partiell identisch mit einem asthetischen Vorstel-
lungsbild. Der Torso Belvedere ist kein Produkt ‘vollendeten Vorstellens’ bezie-
hunsgweise ist er es nicht nur.

Als apriorischem Begriff kommt keinem der &sthetischen Formbegriffe,
weder auf der elementaren Ebene, noch auf den komplexen Ebenen normative und
deskriptive Funktion fir realexistierende Kunstwerke oder Kunstkritik zu. Ob es
Dinge und individuelles Bewuftsein in der Welt gibt, die der durch die formale
Asthetik als schon bestimmten Struktur entsprechen, hat fiir deren Giiltigkeit kei-
nerlei Relevanz. Wie auch umgekehrt die Konformitat zu dieser Struktur keine
Bedeutung fiir die Realitat von Dingen und Menschen hat.**®> Das empirische

%3y/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 35.

%4\/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 35-63. Die Bezeichnungen
der fiinf ,,einfachen urspriinglichen &sthetischen Formen* verrét die Herkunft der formalisti-
schen Terminologie aus der klassizistischen Tradition. Sowohl Herbart, als auch Zimmermann
bevorzugen als reales Kunstprogramm den klassischen Kanon und klassizistische Gestaltungs-
formen. Zu Herbarts ‘Klassizismus’, vgl. Wolfhart Henckmann, Uber die Grundziige von Her-
barts Asthetik, S. 233. Zimmermanns persénlicher Klassizismus zeigt sich mehr in der Selbst-
verstandlichkeit, mit der Winckelmanns Antikencorpus als Exempelfundus verwendet wird, als
in der Einflihrung des Terminus “Classicitat’ fiir den Komplex asthetischer Formen, bei dem
alle erzeugten Vorstellungsbilder nach den fiinf elementaren Formen gestaltet sind. ‘Classici-
tat’, ‘schon’ und ‘vollendetes Vorstellen’ sind Synonyme (wie auch “Stil” und ‘Phantasie’), a-
ber auf verschiedenen Komplexitatsstufen angesiedelt; vgl. R. Zimmermann, Allgemeine As-
thetik als Formwissenschaft, S. 89-92.

365K unst und Schénheit sind auch auf der apriorischen Ebene nicht identisch. Nur wer etwas Sché-
nes produzieren will, muR die &sthetischen Begriffe normativ auffassen, die ihm aber keine po-
sitive Bauanleitung liefern; vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft,
S. 32f. Der kritischen Interpretation einzelner Kunstwerke nach Mal3gabe der dsthetischen
Formbegriffe, die Zimmermann z. B. am Laocoon und an dessen &sthetischen Beurteilungen
durchfiihrt, kommt deswegen eine wichtige Funktion fir die &sthetische Praxis zu. Es handelt
sich dabei nicht um die Formulierung eines &sthetischen Regelwerks anhand praktischer Bei-
spiele (wie Zimmermann Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums versteht), son-
dern um eine Einubung in die kritische Aufmerksamkeit, die sich als Vorstufe der eigentlichen
asthetischen Haltung begreifen 146t, als ,,asthetische Cultur” (a.a.0., S. 65). Schon kurz nach
Erscheinen der Allgemeinen Asthetik als Formwissenschaft erschienen didaktische Modellana-
lysen von herbartianischen Pddagogen. Zum v.a. pddagogischen Praxisbezug von Zimmer-
manns formalistischer Asthetik, deren abstrakte Begriffswirtschaft oft geriigt wurde (vgl. S.
Nachtsheim, Kunstphilosophie und empirische Kunstforschung 1870-1920, S. 72, der die neu-
kantianische Kritik an Zimmermann prinzipiell Gbernimmt und ihn in der Interpretation der
Formbegriffe als Formenkanon m.E. zu normativ versteht), vgl. G. Jager, Die Herbartianische
Asthetik — ein 6sterreichischer Weg in die Moderne, S. 198f. Zu Zimmermanns Interpretati-
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Kunstwerk ist nicht identisch mit dem &sthetischen Gegenstand, sondern ein
Konglomerat asthetischer Formbegriffe, die selbst auf verschiedenen Ebenen und
Bereichen angesiedelt sind, und von nicht-asthetischen Vorstellungen, die sich am
Inhalt, an der Geschichtlichkeit und am physikalischen Material der Skulptur an-
lagern. Die Asthetik als allgemeine Formwissenschaft hat es mit der apriorischen
Form von Vorstellungsbildern zu tun, nicht mit Dingen. Das Problem einer for-
malasthetischen Bestimmung der Werkstruktur eines empirischen Kunstwerks
besteht daher nicht darin zu erklaren, wie sich das physikalische und psychophysi-
sche Material zu den &sthetischen Formbegriffen als dem eigentlichen Kunstwerk,
dem asthetischen Bildkomplex, verhélt. Die apriorischen Formbegriffe sind keine
platonischen Ideen, die sich am empirischen Stoff realisieren und damit quasi zum
Inhalt einer als schlichtem Behéltnis verstandenen Form werden.**® Die komplexe
Struktur des dsthetischen Bildes, das als reales Kunstwerk immer aus mindestens
zwei kategorial unterschiedenen Vorstellungsbildern besteht, muf apriorisch be-
stimmt werden. Zimmermann rekonstruiert dafur das traditionelle Modell der
Form-Inhalt-Relation als zweigliedrige Formrelation, deren Begriff der ,,Ein-
klang“*®” ist:

onsverfahren als Konsequenz seiner formalistischen Asthetik und als praktische Kritik an idea-
listisch-hermeneutischen Sinn-Projektionen, vgl. Lothar Schneider, Symbol eines VVolkes oder
Darstellung einer Pathologie? Friedrich Theodor Vischer und Robert Zimmermann zu Shakes-
peares Hamlet. In: Michael Perraudin, Helmut Koopmann (Hg.), Nachmérz und Realismus,
Bielefeld 2001 (im Erscheinen).

%6\/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. VIf. Die Verwechslung
von Form als Verhéltnis von Elementen und von Form als Gefal eines idealen Gehalts diag-
nostiziert Zimmermann in Winckelmanns Verwendung des Ideals als schoner Form. Auf der
Ebene des empirischen Materials operiert er tatsachlich analytisch, so dafl die Ordnung der
griechischen Kunstwerke zu einer Stil-Typologie méglich wird. In der &sthetiktheoretischen
Begriindung wird die schéne Form zum Produkt des reinen Geistes, den sie verkdrpert. Metho-
discher Formalismus und theoretischer Idealismus (iberkreuzen sich also in Winckelmanns
Stilgeschichte; vgl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissen-
schaft, S. 334-338. Dem Korper als plastischer Gestalt und lebendigem Organismus kommt die
zentrale Rolle bei dieser Verwechslung zu, die Analogie als Begriindungsverhaltnisse auslegt,
die in der Identitat von Natur und Kunst gipfeln; s. Kap. 4.1.2. Wieder Laocoon: Der schéne
Korper der Kunst und die Verfiihrungen der Moral — Zimmermanns formalistische Rekonstruk-
tion der idealistischen Hermeneutik Winckelmanns.

,»8. 112. Wahrend in der Form des Charakteristischen einseitiges (gesperrt), findet in jener des
Einklangs (gesperrt), welche alle brigen Formen des Harmonischen umfasst, gegenseitiges
Abbilden beider Formglieder statt, jedoch so, dass jedes derselben ausser dem ihm mit dem
anderen Gemeinsamen noch etwas ihm besonders Eigenthiimliches und dem des anderen Ent-
gegengesetztes einschliesst. Jedes der beiden Formglieder ist demnach beziehungsweise rei-
cher, aber auch jedes wieder drmer als das andere. Wahrend das Gemeinsame beide zueinander
hinzieht, strebt das Entgegengesetzte sie voneinander zu entfernen. Da jedoch das Identische
Uberwiegt, ohne doch das Entgegengesetzte ganzlich vernichten zu kénnen, so entsteht Hinnei-
gung (gesperrt) des Einen gegen das Andere, wahrend das Entgegengesetzte beide hindert, vol-
lig zusammenzufallen.” (R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 47.)
Die Grade der ,,Hinneigung“ fallen in den Bereich des ,,Vollkommenen* als Begriff der ,,asthe-
tischen Quantitatsform*; vgl. a.a.0., S. 41.
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,»3. 896. Das reale Kunstwerk hat daher allerdings ein Was, die Phantasie ndmlich,
die es verkorpert, es hat einen Inhalt, der geistiger, und eine Form, welche sinnli-
cher Beschaffenheit ist; aber jenes Was ist selbst ein Wie, der geistige Inhalt sind
blosse Formen; dieses Wie ist selbst eine Form, ndmlich der Einklang zwischen Er-
scheinung und Erscheinendem, der Verkorperung der Phantasie und dieser selbst,
Aeusserem und Innerem, realem und idealem Kunstwerk; die sinnliche ,,Form“ da-
gegen, insofern sie nicht ,,Erscheinung® des Erscheinenden ist, bleibt uniiberwun-
dene Materie, und nur so weit sie dies nicht ist, gehért sie zum Kunstwerk. 3%

Was Zimmermann hier als das Was, traditionell formuliert als ,,geistigen Inhalt*
des realen Kunstwerks bezeichnet, ist die ‘Gedankenphantasie”*®, sein Wie die
‘Form- und Empfindungsphantasie’®”. Ihrem ,,Einklang* auf der Ebene des realen

%%8R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 478.

39 Als “Gedankenphantasie’ definiert Zimmermann Formkomplexe, in denen nicht Elemente der
sinnlichen Wahrnehmung konfiguriert sind, sondern Vorstellungen im eigentlichen Sinne, d.h.
Begriffe im weitesten Sinne; vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft,
S. 278. Zu ihrer sprachlichen Verfasstheit s.u.

$Damit sind Ton- und Farbwahrnehmungen, sowie plani-, stereo- und volumetrische Formwahr-
nehmungen gemeint; vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwisenschaft, S. 188-
275. Die ,,Empfindungsphantasie” umfaft alle méglichen musikalischen und bildnerischen
Gattungen. Schon hier taucht das Problem der kiinstlerischen Einheit des Werkes auf: Wéhrend
die verschiedenen Vorstellungsreihen im musikalischen Kunstwerk (Melodie, Harmonie etc.)
Uber die Homogenitat des Grundelemente mihelos zum ,,Einklang* vermittelt werden kénnen,
trifft das fur die Bildenden Kunste nicht so einfach zu. Noch jenseits des Problems von Inhalt
im traditionellen Verstand, Zimmermanns ,,Gedankenphantasie®, und Form setzen sich Gemél-
de und Zeichnungen, wie auch Plastik und Architektur aus zunéchst einmal inhomogenen Ele-
menten zusammen, sind also schon als ‘einfache Kunstwerke’ im Grunde zusammengesetzt.
Zur Zusammengesetztheit der einfachen plastischen und malerischen Formen, vgl. R. Zim-
mermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 206f. Tastbarkeit und Sehbarkeit
werden zum Gattungsdefiniens, wodurch eine genaue Trennung unmdglich ist. Als grundsatz-
lich verschiedene Gattungen sind Plastik und Malerei dsthetisch nicht zu bestimmen. In der
Formulierung ,,Tastbild“ und ,,Gesichtsbild* bildet sich ihre Zugehd&rigkeit zur derselben asthe-
tischen Begriffsebene und ihre Ineinanderiibersetzbarkeit ab. An dieser Stelle setzt Riegls De-
finition des bildnerischen ‘Kunstwollens’ als Weltanschauungsproduktion zwischen Kérper
und Fléche an, die vom Einzelwerk und der Materialform konsequent abstrahiert; vgl. Alois
Riegl, Spatromische Kunstindustrie, S. 401. Daf3 in Zimmermanns zumindest dsthetisch nicht
eindeutig bestimmten Werkbegriff ein sehr traditioneller und sehr moderner Gegenstandsbeg-
riff aufgehoben ist, zeigt die Definition von Gemaélde als nicht das ganze Kunstwerk, weil hier
materialer Bildtrdger und eigentliches Bild, im Gegensatz zur Skulptur, nicht identisch seien;
vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 483-498. Von einem zent-
ralen Topos der Klassischen Moderne, dal? das Bild eine bemalte Flache sei, ist Zimmermann
also noch genauso weit entfernt wie Herder, der in der Plastik aus der kindlichen Wahrneh-
mung von Gemalden als ,,Farbbrettern” nicht abstrakte Kunst fordert, sondern Malerei (und
Sehen) als semi-begriffliches Abbildungsverfahren gerade denunziert; vgl. Johann Gottfried
Herder, Plastik. Einige Wahrnehmungen (iber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem
Traume, S. 467-471. In: Johann Gottfried Herder: Werke. Hg. v. Wolfgang Pross. Bd. 2 Herder
und die Anthropologie der Aufklarung, Miinchen: 1987, S. 465-542. Im Gegensatz zu Herders
metaphysisch-theologischer Interpretation der plastischen und malerischen Gestalt(ung) laft
sich aus Zimmermanns Relation von Tast- und Gesichtsbild abstrakte Malerei als apriorische
Moglichkeit bestimmen. Zimmermann widmet Herder in der Geschichte der Asthetik als philo-
sophischer Wissenschaft ein ganzes Kapitel. Wie fiir Winckelmann konstatiert er auch fur Her-
der eine kategoriale Verwechslung von RegelméaRigkeit und ZweckmaRigkeit, die das Schone
zum Medium des Guten und Wahren macht. Schénheit, Wahrheit und Gutheit kénnen aber nur
als Analoga fungieren; vgl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosophischer Wis-
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Kunstwerks steht eine kategoriale Differenz auf der analytischen Ebene gegen-
uber: Beide stammen aus verschiedenen Vorstellungsvermdgen, dem Denken und
dem Empfinden.®"* Als schon Form- und Empfindungsbilder enthaltend ist die
‘Gedankenphantasie’ auf einer anderen Komplexitatsebene angesiedelt als die
‘Form- und Empfindungsphantasie’. Sie ist schon ein gedoppelter ,,Einklang®. Bei
ihr handelt es sich um “Begriffsbilder’, asthetische Vorstellunsgbilder, die sich
(auch) durch Worte ausdriicken lassen, aber als VVorstellungen eben mehr als abs-
trakte oder logische Begriffe sind,

»geformte[] Complexe[] von Empfindungen aller Art und [...] durch diese auf von

der Vorstellung unterschiedene wirkliche oder doch mdgliche Gegenstande der
AuRenwelt [bezogen]“*"2.

Begrifflichkeit und daruberhinaus generell Sprachlichkeit ist fur die Definition
von ‘Gedankenphantasie” grundlegend, obwohl sie in der Minimaldefinition als
~geformter Complex von Empfindungen aller Art“*”® nicht erscheint. Ihre Form
hat eine logische, quasi naturliche Affinitat zum sprachlichen Kunstwerk:

,Die Gedankenphantasie kann daher nur mit der rhytmischen und mit der zeitli-

chen Form der phonetischen Phantasie in Verbindung treten“*",

senschaft, S. 425-482. Der Rekurs auf den Blinden als den eigentlichen Adressaten (und Pro-
duzenten) von Plastik schrankt bei Zimmermann den Kreis der wirklichen Kenner plastischer
Kunst extrem ein. Bei Herder ist die Blindheit und Kérperbezogenheit der plastischen Wahr-
nehmung Beleg fiir ihre Zugehdrigkeit zu basalen vorbegrifflichen und damit universalen Be-
reichen der Humanitét, bei Zimmermann erfordert die Wahrnehmung des Laocoon als Plastik,
nicht als riihrende oder gruselige Sterbe- und Familienszene eine extrem ausgebildete ,,Abs-
tractionsfahigkeit von der gewdhnlichen sinnlichen Auffassungsweise [...], welche den speci-
fisch plastischen Genuss zum Eigenthum Weniger macht“ (R. Zimmermann, Allgemeine As-
thetik als Formwissenschaft, S. 490); vgl. dazu auch a.a.O., S. 169.

¥ly/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 187f.

372R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 278. Zur Definition vgl. a.a.0.,
S. 277-280. Zimmermanns Beispiel fir eine ‘Gedankenphantasie’ ist ,,goldene Berge*. Er ver-
deutlicht, daR nicht theoretische oder praktische Wahrheit tiber die &sthetische Giltigkeit des
Bildes entscheiden, sondern seine Formung nach &sthetischen Begriffen. Im vorliegenden Falle
z.B. Uiber die Terme Schwere und Farbe, abstrakter formuliert Giber Quantitat und Qualitat.

7R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 278.

$74R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 293. Die ‘Gedankenphantasie’
enthélt deswegen auch die Aprioris aller literarischen Formen, d.h. auch die der wissenschaftli-
chen Prosaformen, insoweit sie unter das asthetische Urteil fallen kénnen. Im Grunde ergibt
sich auf der Ebene der literarischen Formbegriffe dasselbe Problem wie fiir die malerischen
und plastischen Formbegriffe, nur in der umgekehrten Perspektive: Ihre Sprachlichkeit redu-
ziert Zimmermann auf Semantizitat, wodurch ihre phonetische Ebene ausgeblendet werden
kann. Diese Ausblendung hélt er auch fir den Formbegriff des Lyrischen ein, der nur durch
Ahnlichkeit gepréagt ist, einer sehr schwachen Analogieform zur Logik; vgl. a.a.0., S. 272 u. S.
308f. Aus deiser Handhabung des Homogenitétspostulats erklart sich Zimmermanns Reserve
gegen poetische Klangmalereien aller Art, es erklaren sich aber auch die Schwierigkeiten, ei-
nen apriorischen Formbegriff des Kunstwerks zu formulieren. Zur Problematik des Homogeni-
tatspostulats fiir die Konstitution eines formalistischen Werkbegriffs, den es gerade I6sen soll
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die wiederum zum Bereich der Empfindungsvorstellungen gehort. Wéhrend in
den Sprachkunstwerken die Relation von dufRerer und innerer Form als sich fast
von selbst herstellender pseudo-organischer Zusammenhang von Gedanken und
Empfindung erscheint, gibt es solche quasi-natirlichen Korrelationen von Innen
und Auf3en nicht, wenn die duRere Form des Kunstwerks aus dem Bereich der
simultanen Empfindungsvorstellungen stammt. Werken der Bildenden Kunst, die
nicht reine ‘Formphantasie’ sind (zum Beispiel Ornamente)®’, ist das, was tradi-
tionell als Inhalt oder Gehalt zu bezeichnen wére, bei Zimmermann als fremde
Form eingeschrieben:

,»3. 912. Insofern die Plastik tast- und sichtbare Korperformen darstellt, eignet sie

sich auch zur ,,Bildsprache* d.h. zur Gedankenmittheilung durch sichtbare Zeichen

[...]- Da nun die Wahl des Mitzutheilenden nicht dem Plastiker als solchem ange-

hort, sondern demjenigen, der sich zur Mittheilung seiner Gedanken der plastischen

Formen bedient, so kann es vorkommen, dass sich dasselbe so wie es gegeben

wird, durch die letzteren gar nicht mittheilen l&sst, sondern vom Plastiker erst an

die Stelle des mitzutheilenden Gedankens ein anderer gesetzt werden muss, fiir

welchen die sichtbare Sprache des Plastikers ein ,,Wort,“[sic!] d.i. eine bezeichnete
Korperform hat.“*"

Um den fremden Gedanken in plastische Form zu bringen, scheint der Bildhauer
also nur geméal den Regeln der eigenen ,,Sprache* tibersetzen zu missen. Dal} von
Zimmermann herangezogene Beispiel, wieder die antike Plastik, zeigt, daf} nicht
nach den Regeln der plastischen Formen Ubersetzt wird, sondern nach denen der
Gedankenformen. Die Griechen schufen Gétterstatuen und Tempel, weil sie sich
ihren Kosmos anthropomorph vorstellten.*”” Die Korrelation von plastischer Form
und Gedankenform, ihr ,,Einklang®, ist die Analogie, deren Gelingen dartber hin-
aus noch durch die anthropomorphen Implikate von Zimmermanns Plastik-Begriff
bedingt wird.*”® Wie bei Winckelmann doubelt der menschliche Korper als orga-

vgl. A. Hoeschen, Gegenstand, Relation und System im “dsthetischen Formalismus’, S. 308-
315. Paradoxerweise entscharft der spezifische Praxisbezug der Asthetik, namlich nur vermit-
telt Uber Kritik tiberhaupt einen solchen zu haben, dieses konstitutionslogische Problem: Es
gibt empirisch Kunstwerke, die als formale Zusammenhénge analysiert werden kénnen. Zur
Erinnerung: Bei Zimmermann sind auch Kiinstler zuerst Kritiker.

5\/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 198f. u. S. 486.

3R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 487.

3y/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 487.

¥®Dje menschliche Gestalt ist die hochste plastische Phantasie, d.h. das Plastischschéne schlecht-
hin und identisch mit dem plastischen Stil. Die griechische Skulptur in ihren besten Werken er-
reicht dieses Formapriori und ist wegen dieser Koinzidenz klassisch; vgl. R. Zimmermann,
Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S.219-222. Formulierungen wie ,,Schein der Le-
bendigkeit” (a.a.0., S. 77) bzw. ,,Schein der Geistigkeit” (a.a.0., S. 78), die sich aus der spezi-
fischen Konstitution des dsthetischen Gegenstandes als autonomes Objekt ergeben, verweisen
auf die fundamentale Anthropo-Logomorphie der Asthetik Zimmermanns. Die systematische
Analogie zwischen formaler Asthetik und Logik expliziert Zimmermann im ersten Kapitel der
Allgemeinen Asthetik als Formwissenschatft, in dem er die ,,Vorfragen® klart; vgl. a.a.0., S. 3-
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nische Form der Einheit fur die Einheit des Kunstwerks. Bildnerischer Gedanke
und Gedankengedanke sind im realen Kunstwerk nur dann koextensiv zu denken,
wenn die ‘Form- und Empfindungsvorstellung’ selbst schon mehr gedacht ist als
empfunden. Das reale Kunstwerk droht wieder dem traditionellen Form-Inhalts-
/Gehaltsdualismus idealistischer Asthetik anheimzufallen, der nun formalésthe-
tisch als Verkdrperung von Form durch Form reformuliert zu werden scheint.>”
Zimmermanns Statuenkorper bewahrt aber das Bewul3tsein seiner Funktion als
Gedankendoublette. Durch diese Verwandlung, die das Verhéltnis von dulRerer
und innerer Form als Parallelexistenz bestimmt, deren dsthetisch befriedigendste
Form die Analogie ist, wird der dsthetische Wert eines Kunstwerks aber unabhén-
gig von der inneren Form: Als Plastik kann etwas gelungen sein, dessen ,,poeti-
sche[] Gedanken“*® vollkommen trivial sind. Das Gemélde eines Spargelbundes
kann aufgrund seiner malerischen Qualitaten &sthetisch wertvoller sein als ein

34; v.a. S. 33f. Diese formale Anthropomorphie der plastischen Formvorstellung unterscheidet
sich durch ihren Charakter als Konstruktion bzw. Rekonstruktion eines Komplexes elementarer
plastischer Formen gleichzeitig fundamental von Winckelmanns Identifizierung von Korper
und Kunstwerk: Winckelmanns Statuenkorper als Erfahrung von Einheit steht am Anfang des
hermeneutischen Aktes, der sich anatomischer und physiologischer Terminologie als eines
quasi natirlichen VVokabulars der Formanalyse bedient. Dieses Vokabular verweist selbst schon
auf die Einheit des Organismus bzw. des Kunstwerkes, von der formale Binnendifferenzierun-
gen immer nur als Abweichungen und im eigentlichen Sinne Deformationen beschrieben wer-
den konnen. In Zimmermanns formalistischer Plastik-Konzeption ist die Anthropomorphie
zwar die hdchste plastische Form, da sie die funf elementaren Formbegriffe aufweist, wie fr
alle plastischen Formen sind aber Begriffe aus der raumlichen Geometrie das VVokabular der
formalen Analyse, nicht Muskeln und Sehnen. Der Apollo Belvedere setzt sich zusammen aus
einfach, doppelt und mehrfach gekriimmten Flachen bzw. aus Ellipsoid-, Parabolid-, Hyperbo-
lid-, Kreissegmentflachen; vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S.
214f. und Riegls Adaption an Raum und Flache als basaler Bildformen z.B. im schon zitierten
Vergleich von dgyptischer und griechischer Formauffassung in A. Riegl, Spatrémische Kunst-
industrie, S. 102-104. Als Elemente des ,,zusammenfassenden Vorstellens” (R. Zimmermann,
Allgemeine Asthetik als Formwisenschaft, S. 188) setzen sich alle komplexeren plastischen
Formen aus VVolumenschnittflachen zusammen, die genau auf dieser Ebene miteinander ver-
gleichbar sind. So ist die agyptische Plastik durch das VVorherrschen von Pyramide und Kegel,
die indische von Kugel und Zylinder charakterisiert; vgl. a.a.0., S. 214. Riegl radikalisiert die-
se quasi konstruktivistische Formanalyse, die die Vergleichbarkeit der Bildenden Kunst gene-
rell sichert, indem er das Ziel der Formaprioris Zimmermanns, die Schdnheit, konsequent his-
torisiert; Wenn es der Zweck von Kunst ist, dsthetisches Wohlgefallen zu erzeugen, dann ist
Kunst immer schon gewesen. Aufgabe des Kunsthistorikers ist es, den jeweiligen formalen Ho-
rizont dieser Schonheit und dessen Veranderungen zu rekonstruieren.

$ygl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 404f. Zur Tendenz der
formalistischen Asthetik, die Form- und Empfindungsvorstellungen, die duRere Form gegen-
iber der inneren Gedankenform (vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissen-
schaft, S. 478) im Kollisionsfall zum schlichten Material zu degradieren, vgl. A. Hoeschen,
Gegenstand, Relation und System, S. 308f. Dieser Kollisionsfall tritt auRer bei reiner Orna-
mentik und Klangmalerei grundsétzlich im Kunstwerk auf, nur erscheint er in der Literatur am
unauffalligsten, zumindest fir Zimmermann. Die Musik bildet als vollstandig gedankenlose
Kunstform den genauso unproblematischen Gegenpol zur Literatur; vgl. R. Zimmermann, All-
gemeine Asthetik als Kunstwissenschaft, S. 273.

%80R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 29.
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Historiengemalde, das seinen Gegenstand zwar poetisch-dramatisch ansprechend
gestaltet, als Gemalde aber nur mittelmaRig ist.***

Dall Mineraloge und Kunstkritiker ‘nur’ empirisch auf dasselbe Ding, den
Torso Belvedere, starren, das der eine als Stein, der andere als Halbgott sieht, ist
nach diesem Durchlauf durch Zimmermanns Bestimmung apriorischer &stheti-
scher Formrelationen als paradigmatische Verkiirzung zu beschreiben.®*? Der se-
mig0ttliche Marmorblock demonstriert, dal? ein Gegenstand der wirklichen Welt
in einen theoretischen und einen &sthetischen Gegenstand zerféllt, die beide nicht
logisch miteinander zu verrechnen sind. Die Produkte dieses Zerfalls, Stein als
Objekt mineralogischer Forschung und ein mythologisch-
religionswissenschaftlicher Terminus als dsthetischer Begriff, bezeugen wiederum
die Machtigkeit des traditionellen idealistischen Modells, das Verhéltnis von
Form und Inhalt in &sthetischen Objekten zu beschreiben. Die Gedankenvorstel-
lung “‘Halbgott’ relegiert in diesem Beispiel die Form- und Empfindungsvorstel-
lung “plastisches Werk’*® auf die schlichte und nicht-asthetische Materialebene,
um einen einheitlichen asthetischen Gegenstand zu erhalten. Nicht als wirkliches
Ding, sondern als reales Kunstwerk besteht die Plastik aber zumindest aus zwei
asthetischen Begriffen, ihrer plastischen Form und ihrer Gedankenform. Genauer
beschrieben starren also mindestens vier Wahrnehmungsubjekte auf den Torso:
der Mineraloge, der Psychologe, der Plastiker und der Kunstkritiker. Dazu kommt
der Asthetiktheoretiker, der die Subjektpositionen und Wahrnehmungsweisen
sortiert. Ein Kunsthistoriker ist immer noch nicht in Sicht.

Die Schwierigkeiten, die Zimmermann mit der apriorischen Bestimmung
eines Formbegriffs fir die immer schon gedoppelten realen Kunstwerke zu haben
scheint, wird durch einen Sprung in die Empirie geldst: Es gibt Kunstwerke.***

%81Djese Trennbarkeit von formaler und inhaltlicher Gestaltung, der Zimmermann zwar keines-
wegs programmatisch das Wort redet, sie aber als systematische Konsequenz seiner formalisti-
schen Asthetik konstatiert, bekampft Vischers spatidealistische Kunstkritik, wenn sie Kunst-
richtungen und ihre Beflirworter als ‘“formalistisch’ denunziert, die malerische Qualitat als &s-
thetischen Eigenwert propagieren; vgl. Friedrich Theodor Vischer, Kritik meiner Asthetik, S.
345-402. Dabei geht es weniger um das Durchsetzen eines bestimmten asthetischen Pro-
gramms (Vischers Beispiel ist Courbet), — auf der Ebene des personlichen Geschmacks vertritt
Vischer zweifelsohne eine dsthetisch avanciertere Position als der Klassizist Zimmermann —,
sondern um die Emanzipation nicht nur der kinstlerischen Produktion, sondern auch der
Kunstkritik aus der philosophischen Asthetik als umfassender Normenkontrollinstanz; vgl. da-
zu L. Schneider, Realismus und formale Asthetik, S. 277-279.

%82R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 20.

%83\/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 20. Wie ,,Stein“ und
,»,Halbgott* ist auch ,,plastisches Werk* der von Zimmermann verwendete Ausdruck, Win-
ckelmanns Torso ergibt sich aus der spezifischen Konfiguration der drei Termini, die die in
seiner beriihmten Beschreibung aufnimmt.

%4\/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 29, S. 71 u. S. 477f.
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Das Reale an ihnen als ,,reale[n] Kunstwerke[n] des Vorstellens“*®* ist 4sthetisch

nur relevant, wie es &sthetisch erscheint. Der ‘Rest’, ihre physikalische (Stein,
Holz, Gips, Wachs, Leinwand, Farbpigmente, Papier etc.) und ihre psychische
Materialitat (Wahrnehmungs-, Empfindungs- und Gedankenkomplexe) gehort den
dafir zustandigen empirischen Wissenschaften, den Naturwissenschaften und der
Psychologie. Fir Kunstgeschichte gibt es in dieser Systematik wissenschaftlicher
Zustandigkeiten keinen Platz, kommt doch Zeit als konstitutivem Element des
jeweiligen Gegenstandsbereiches nur eine untergeordnete Funktion zu. Geschichte
als von Handlungen gebildeter Zeitraum fallt in Zimmermanns dreiteiligem
Schema des Verhaltens zur Welt nicht in den Bereich von Theorie und Asthetik,
sondern ist der Bereich der Praxis schlechthin. Der Zusammenhang von &stheti-
schem und praktischem Verhalten besteht in der normativen Funktion des &stheti-
schen Urteils fur das praktische Verhalten: Durch Praxis sollen angenehme Zu-
stande erreicht werden, Asthetik als Wissenschaft bestimmt Formen, die objektiv
gefallen.®®® Aus der regulativen Funktion der Asthetik fir die &sthetische Praxis
formuliert Zimmermann beil&ufig eine Definition der Kunstgeschichte, die wieder
als formal&sthetische Reformulierung deren klassisch idealistischer Konzeption
erscheint:

.»3. 346. Diese geschichtlich gegebenen Aeusserungen der Afterphantasie anzufiih-

ren, ist nicht Sache der Aesthetik, so wenig wie die geschichtlichen kunstlichen

Natursysteme. Die ,,Manieren“ des Vorstellens, wie sie geschichtlich gegeben sind,
zu verzeichnen, ist Aufgabe der Kunstgeschichte.“**’

Zimmermanns Miniaturskizze des kunsthistorischen Programms ist die negative
Version von Winckelmanns idealistischem Projekt: Kunstgeschichte nicht als Re-
alisierung des ldeals, also von ihrem Zusammenfall mit der Asthetik in der anti-
ken Plastik her betrachtet, sondern als Ansammlung von &sthetischen Verfehlun-
gen, die von der Kunstgeschichtsschreibung auch nur erfalit werden kénnen.
Kunstwerke, die nicht ,,Afterphantasien”, sondern die ,,Phantasie“*® verkérpern,

%5R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 476. ,,Reale Kunstwerke des
Vorstellens” sind der Gegenstand des letzten Kapitels in der Allgemeinen Asthetik als Form-
wissenschaft; vgl. a.a.0., S. 476-518.

#y\/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 10f.

7R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 171.

%88Phantasie ist bei Zimmermann die schéne Form des Vorstellens iiberhaupt. Sie gliedert sich wie
das Vorstellen generell in Zusammenfassen, Empfinden, Denken: ,,Die Phantasie ist das
Kunstwerk des Geistes im Vorstellen; [...] Durch diese Formen (gesperrt) seines Vorstellens
unterscheidet sich der &sthetische und undsthetischen Geist; durch das Wie (gesperrt), nicht
durch das Was (gesperrt) seines Vorstellens, seines Zusammenfassens, Empfindens, Denkens.*
(R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S.168). Die Auffacherung des
Vorstellens in seine drei elementaren Formen, die wiederum mit kategorial verschiedenen
Formelementen arbeiten (wie das zusammenfassende Vorstellen mit den physikalisch-
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fielen als asthetisches Objekt aus der realen Zeit. Da empirisches Kunstwerk und
asthetisches Objekt aber nicht nur allenfalls partielle Uberschneidungen darstel-
len, sondern auf zwei verschiedenen kategorialen Ebenen angesiedelt sind, gibt es
in Zimmermanns potentieller Kunstgeschichte keine schwarzen Locher &stheti-
schen Gelingens, sondern nur mehr oder weniger gelungene Verfehlungen, “,,Ma-
nieren* des Vorstellens’. An die Stelle von idealistisch konstituierter Kunstge-
schichte tritt eine historische Kunstkritik, deren Analysekategorien aus den For-
maprioris der Asthetik stammen. Schonheit wird zur regulativen Idee fir die Er-
fassung und Beschreibung empirischer Gegensténde, sie ist nicht Ursprung und
Ziel einer grof3en Erzéhlung, die die historischen Verdunklungen und Zerstérun-
gen im Glanz der Meisterwerke ausloscht.

4.1.2. Wieder Laocoon: Der schone Korper der Kunst und die Verfuhrungen der
Moral — Zimmermanns formalistische Rekonstruktion der idealistischen Herme-
neutik nach Winckelmann

Historische Kunstkritik in zweifacher Hinsicht tibt Zimmermann im Aufsatz Auch
ein Wort uber Laokoon. Er analysiert darin zum einen Winckelmanns Beschrei-
bung der Laocoon-Gruppe im Belvedere-Hof, zum anderen die Skulpturengruppe
selbst, indem er beide miteinander konfrontiert. Ort dieses Zusammentreffens ist
der Statuenhof des Vatikan im Jahr 1856, den kritischen Effekt wiirde aber jeder
Blick von Winckelmanns Text ,,auf einen beliebigen Gypsabguss der Gruppe“3®
erzeugen. In der Bewegung dieses Blickes verschwindet der ethische Gehalt der
Statue:

metrischen Quantitaten, die in hoherer Komplexionsform die plastischen und architektonischen
Formen bilden), begriindet die schon diskutierte Problematik der Einheit des empirischen
Kunstwerks. Ein weiterer Aspekt dieser Teilung in die einzelnen Formen der Phantasie (plasti-
sche, malerische, musikalische, poetischet etc.) ist die kritische Kompetenzabgrenzung in die
‘Profis’ der jeweiligen Vorstellungsart und die Laien: ,,An der Statue des Laokoon (gesperrt)
sieht der Laie vor allem den Vater, die S6hne, die Schlangen, den entsetzensvollen Tod. Der
Plastiker bewundert den Schwung der Linien, das herrliche Schwellen der Muskeln, den Le-
bensschein, das Geisthauchende des todten Steins.” (a.a.O., S. 169). Da Form- und Empfin-
dungsphantasie selbst schon eine Kommunikationsform sind, ist die Umsetzung in gedankliche
Inhalte problematisch und gewisserweise auch sinnlos, auler selbst als Kunst. Die plastische
Phantasie hat ihren Wert als Formkomplex, nicht als Tragermedium fiir bedeutende oder auch
nur schone Gedanken. Die Notwendigkeit dieser Trennung demonstriert Zimmermann in sei-
nem Auch ein Wort iber Laokoon, wo er Winckelmanns Interpretation des Laocoon als ethi-
schem Exemplum, das dieser aus der Schonheit der plastischen Form entwickelt, als kategoria-
le Verwechslung demonstriert.

%89R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 367. DaB es von Laocoon-Abbildungen aller
Art im burgerlichen Kulturbetrieb nur so wimmelt, trotz des archdologischen Bedeutungsver-
lustes der Statue, betont Zimmermann schon zu Beginn seiner Ausfiihrungen; vgl. a.a.O., S.
359f.
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,»Sein véterliches Herz offenbart sich in den wehmutigen Augen und das Mitleid
scheint in einem triiben Duft auf denselben zu schwimmen.«

Erhabenes Vorrecht des Menchengeistes, mdchten wir ausrufen, noch im Momente
des schmerzvollsten Todes sein selbst zu vergessen, den letzten Blick des brechen-
den Auges, das letzte Zucken der rettenden Hand dem Kinde zu widmen!

Leider ist nun von dem allen nicht eine Spur in Antlitz und Geberdung des Lao-
koon anzutreffen.“®

Zimmermann flhrt im Zitat-Kommentar mit den nach den Kindern greifenden
Hénden schon die Geste ein, deren Fehlen zum eindeutigen Indiz fir Winckel-
manns klassische Fehlinterpretation wird: Er sieht an der Statue Dinge, die nicht
da sind. Die Augen, das einzige Argument Winckelmanns fiir die vaterliche An-
teilnahme und heroische Selbstiiberwindung, sind nicht nur blicklos, sondern die
Kopfhaltung der Laocoon-Figur 1&Bt einen Blick auf auch nur eines der beiden
Kinder gar nicht zu.*** Eindeutige plastische Zeichen fiir eine in der Statue darge-
stellte geistige Haltung, die auch noch den von Winckelmann postulierten positi-
ven moralischen Wert hétte, fehlen und zwar ostentativ: Weder wendet der Vater
seinen Blick zu seinen Kindern, noch zeigt seine gesamte Kdrperhaltung irgend-
einen Bezug zu den zwei ihn flankierenden Figuren. Nur die Schlangen halten die
Gruppe zusammen, die dazu noch vom extremen GrolRenunterschied zwischen
Haupt- und Nebenfiguren gepragt ist.

.»[...] der Mangel jeder sichtbaren Theilnahme des Vaters an dem schrecklichen

Loose seiner Kinder [ist] beinahe das erste, was dem modernen Beschauer an der
Gruppe mit storender Fremdartigkeit auffallt.“*%

Aus dem, was er sieht, die formale Desintegration der priesterlichen Familie,
scheint Zimmermann eine Winckelmann diametral entgegengesetzte Interpretati-
on des Inhalts vorzunehmen. In der Laokoon-Gruppe geht es nicht um Vaterliebe
als geistigen Widerstandsakt gegen die den Korper gewaltsam zerstérenden phy-
siologischen Abldufe, sondern eher um das Gegenteil. Die Teilnahmslosigkeit des
Vaters, der nur mit der eigenen Rettung beschaftigt scheint, bestétigt die Gerech-
tigkeit der gottlichen Todesstrafe gegen ihn:

,»Wenn noch BewulRtsein in ihm sein soll, wie Winckelmann behauptet, dann muss
er auch Vaterliebe zeigen, oder die Strafe, die ihn trifft, ist noch zu gering fur sei-

3%R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 367. Das Zitat stammt aus GKA, S. 348.

%1y/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 367. Zimmermann geht nicht auf das
Fehlen jeglicher Binnendifferenzierung in den Augépfeln ein (auch nicht als zu vernachl&ssi-
gender materialer Befund), sondern erklart die Gesichtsmimik als physiologischen Reflex des
physiologisch verstandenen Todeskampfes. Alles Korperliche lauft in der plastischen Darstel-
lung ohne Kontrolle bzw. Intention ab.

%%2R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 367.
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nen Frevel.“*%

In Zimmermanns Analyse von Winckelmanns Laocoon-Analyse in der Geschichte
der Kunst des Alterthums geht es aber nicht primér um die Ersetzung einer fal-
schen Interpretation dessen, was der Laokoon zeigen will, durch die richtige. Die
am Laokoon durch die skizzierte Umkehrung von Winckelmanns Beschreibung
vorgenommene inhaltliche Abwertung soll die von den Archéologen aus ahnli-
chen Griinden vorgenommene asthetische Abwertung, die Abschiebung der Statue
in die Kopienwerkstatt der Kaiserzeit, nicht einfach bestatigen.*** Zentral fiir die
Auseinandersetzung, die hier mit und an dem Paradigma der idealistischen Asthe-
tik und Hermeneutik gefiihrt wird,** ist nicht die Frage nach dem Inhalt, nach der
Bedeutung der Statue, sondern die Problematisierung dieses Bedeutens. Auch die
Umkehrung von Winckelmanns Interpretation, die aus dem Nicht-Sehen-Kénnen
der berihmten ,,[] edle[n] Einfalt und [] stille[n] GroRe* schliel3t, im Laokoon
werde ,,der Gipfel der Leidenschaft“**® dargestellt,**’ wird so in Frage gestellt.
Wie kann eine Plastik mehr darstellen als einen Kdrper? Wie stellt der Statuen-
korper dieses mehr dar? Stellt der Statuenkorper Gberhaupt mehr dar als sich
selbst?

Die Legitimét der Frage an die groRRe Tradition idealistischer Laocoon- be-
ziehungsweise Winckelmann-Deutungen sieht Zimmermann explizit in der Reali-
tat der Statue, der Bedeutung der Tradition und dem eigenen Unvermdgen, beide
zur Deckung zu bringen. Diese Inkompetenz wird durch die Empirie der Statue im
Handumdrehen zur eigentlichen Analysekompetenz. Jeder kann sehen und jeder
kann sie sehen. Zimmermann tbernimmt die Position des idealistischen Herme-
neuten, Winckelmanns Position. Vor dem Original wird das Auge des Betrachters
wieder unschuldig und er sieht es wirklich:

»Wo es Reife des Urtheils und geprifte Erfahrung, langjéhriges Nachdenken gilt,
geziemt dem jiingeren Geschlecht bescheidene Zurlickhaltung. Ein andrer Fall ist
es vielleicht wo wie bei Werken der bildenden Kunst ein feststehendes unverénder-
liches Object nach Jahrhunderten noch einem sonst unbefangenen Auge die Ver-
gleichung moglich macht. [...] Wo es auf die Anschauung ankdmmt, da handelt es
sich um einen sachlichen Thatbestand und diesen fur sich zu liefern, ist ein Auge

3%R. Zimmermann, Auch ein Wort {iber Laokoon, S. 368.) Wie schon Winckelmann &uBert sich
Zimmermann nicht zum spezifischen Grund fiir die Strafe, die die Gotter Gber den trojanischen
Priester verhangt haben.

%%4\/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 359f.

3%Zimmermann fiihrt Lessing, Herder und Schiller als Belege fiir die Bedeutung der Beschreibung
Winckelmanns innerhalb der deutschen Asthetik-Tradition an, fiir die Winckelmanns Text das
reale Kunstwerk ersetzt hat; vgl. R. Zimmermann, Auch ein Wort iber Laocoon, S. 360.

3%R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 359.

¥7\/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 359f. u. S. 367f.
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so gut befugt und geeignet als das andere.“*%

Das Pochen auf die Jugend des Betrachters und auf die quasi transhistorischen
physikalisch-physiologischen Grundlagen der Wahrnehmung gibt dem hermeneu-
tischen Blick die leichte Wendung aus der idealistischen Achse: Dieser junge und
unerfahrene Blick hat mit der hoheren Unschuld des reinen Auges, die Winckel-
mann als notwendigen Bedingung und Effekt des hermeneutischen Aktes be-
stimmt, wenig gemeinsam. Bei Winckelmann ist die Reinheit des hermeneuti-
schen Auges, ,,die Fahigkeit der Empfindung des Schénen“**® begriindet in einer
natlrlichen Disposition der Vernunft und wird durch die naturliche Disposition
des Kaorpers, andere Korper zu begehren, verstellt.*”® Die Beherrschung dieses
aulleren Auges durch das innere Auge der Vernunft zeichnet den Hermeneuten
der idealen Schonheit aus. Sie wird in der Betrachtung idealer Kunst vorgefihrt,
die Produkt einer solchen Bildung zur Schoénheit ist. Der junge Betrachter des
Laokoon in Zimmermanns Text ist aus dem padagogischen Projekt der idealisti-
schen Asthetik ausgestiegen, das in seinen Objekten das ideale hermeneutisch-
asthetische Subjekt erzeugt, das immer schon da war. Nicht seine Bildung oder
seine Bildbarkeit, sondern das Beharren auf einer Haltung, die an Banausie grenzt,
markiert den Ort, von dem aus Zimmermann die hermeneutische Struktur des ide-
alistischen Laocoon auseinandernimmt. Die Grundsétzlichkeit der Auseinander-
setzung wird durch die Maske jugendlicher Unerfahrenheit als individueller 1ko-
noklasmus inszeniert, der sich gleichzeitig an so etwas wie den gesunden Men-
schenverstand wendet.

Das personliche Unvermdgen, am Laocoon das nicht sehen zu kénnen,

3%R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 360.

3%9). J. Winckelmann, Abhandlung von der Fahigkeit der Empfindung des Schénen in der Kunst,
und dem Unterrichte in derselben, S. 213. In: KS, S. 212-233.

0\/gl. J. J. Winckelmann, Abhandlung von der Fahigkeit der Empfindung des Schénen in der
Kunst, und dem Unterricht in derselben, S. 213-217, u. GKA S. 143-148. S. dazu Kap. 3.4.1.
Stil 11: Kérper als System von Formen und als locus der (historischen) Bewegung - Laocoon
und Niobe. Zimmermann parallelisiert in der Geschichte der Asthetik als philosophischer Wis-
senschaft Winckelmanns Teilung der sinnlichen Wahrnehmung in einen dueren und in einen
inneren Sinn, die den zeitgendssischen sinnesphysiologischen Gepflogenheiten entspricht, mit
Kants interesselosem Wohlgefallen. Der ‘innere Sinn’ bei Winckelmann ist kein transzendenta-
ler Begriff, sondern gleichzeitig Element der allgemeinen physiologischen Konstitution und
theoretische Voraussetzung eines Begriffs von Schénheit, der nach dem Modell der platoni-
schen ldee geformt ist. Innerhalb der Konstruktion der jeweiligen &sthetischen Theorie haben
sie aber analoge Funktion. Sie sichern den allgemeinen Charakter des &sthetischen Urteils. Mit
seiner Vermischung von Physiologie und Metaphysik mandvriert sich Winckelmann in theore-
tisch unauflésbare Widerspriiche, deren genaue Formulierung allein schon durch seine unein-
heitliche Terminologie erschwert wird. Aber im Gegensatz zu Kant und der vor-kantischen
deutschen Asthetik braucht Winckelmann keine &sthetische Theorie im strengen Sinne, weil er
sie schon als Praxis hat: die griechische Plastik; vgl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik
als philosophischer Wissenschaft, S. 322-324.
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was Winckelmann in ihm sieht, leitet Zimmermann tber zur Frage nach den
Grinden fur die Wirkméchtigkeit von dessen Beschreibung, die offensichtlich
nicht mit den Gegebenheiten der Skulptur tbereinstimmt. Die Diskrepanz zwi-
schen plastischem Fakt und textueller Fiktion wird vom poetischen Charakter der
Beschreibung zum Verschwinden gebracht. Als eigenstandiges Kunstwerk setzt
sich Winckelmanns Beschreibung an die Stelle der Statue. Die literarische Kopie
wird zum Supplement des Originals, das nur so zum Ausgangspunkt &sthetischer
Theoriebildung im Sinne des Idealismus wird. Dal} Winckelmanns Beschreibung
trotz ihrer Bezeichnung durch Zimmermann als Analyse, — einen Begriff, den er
der aus Chemie entlehnt, um das Verfahren des formalistischen Asthetikers zu
beschreiben —** vor allem als eigenstandiges Kunstwerk zu verstehen ist, zeigen
die Qualifizierungen:

.»[--.] gegen das in der Schopfungsfreude des Bahnbrechers im lyrischen Enthu-
siasmus schwelgende Auge des grossen tiefpoetischen Kenners.“*2

«“403 ist ihr Verfasser. Ihr

Das erste ‘Opfer’ dieser ,,lyrischen Gedankenphantasie
Kennzeichen ist die Abschwachung des Kausalitatsprinzips zugunsten von Ahn-
lichkeitsbeziehungen.*®* Ihre hochste Form als wissenschaftliche Schreibhaltung
ist die ,,begeisterte Weisheit“*®®, die den
.» [.-.] hochstmdglichen Grad der Subjectlosigkeit auf [...] ordentlichem Wege [er-
reicht], ohne auf letzterem in eigentliche Entwicklung des Wissens nach Griinden

und Folgen sich einzulassen. Der Platonische Phédrus ist davon das schénste Mus-
ter.“4°6

Durch den simultanen Charakter ihrer Wahrnehmungsform ist die Plastik als Ge-
dankenform selbst lyrisch. Die von ihr am sinnvollsten darzustellenden Inhalte
sind deswegen von einer verhéltnismaRigen Einheitlichkeit beziehungsweise Ein-
formigkeit und Statik gepragt. Gotterstatuen und historische Denkmaler sind die
angemessenen Realisierungen der plastisch-lyrischen Gedankenphantasie, die es
im strengen Sinne der formalistischen Asthetik Zimmermanns eigentlich nicht

“ly/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 30. Neben die chemische
Analyse tritt der juristische Prozess als Modell des kritischen Verfahrens der Asthetik.

402R . Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 361. Im Text fiihrt Zimmermann Winckel-
manns Text als ,,pdanischen Hymnus“ (a.a.0., S. 359) ein.

%R, Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 309.

“%y/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 308.

“5R . Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 314.

48R Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 314. Platon ist in Zimmer-
manns Darstellung von Winckelmanns Asthetik die Referenz, um den spezifisch formalisti-
schen Aspekt einer spekulativen Asthetik zu erkldren, der das Schone als Idee immer schon
gegeben ist; vgl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosohischer Wissenschaft, S.
315f. u. S. 322-324.
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Die Vertauschung der Positionen von Original und Kopie ereignet sich
durch die asthetische Qualitat der Beschreibung. Durch ihre Form ist sie einerseits
die angemessene Deskription der Plastik. Sie transponiert deren grundlegende
formale Eigenschaften als Plastik in die ‘richtige’ Gedankenform, philosophische
Gedankenlyrik. Andererseits verwechselt Winckelmann die Ebenen der Trans-
formation. Die Schonheit der Statue erzeugt bei der Umsetzung nicht nur einen
schonen Text, sondern auch noch einen schonen Gedanken: Vaterliebe als Selbst-
beherrschung. Dieser Gedanke hat innerhalb der Beschreibung, solange man sie
als eigenstandiges Kunstwerk betrachtet, eine gewisse Konsequenz:

,»In den Zlgen dieses physischen Schmerzes ist die Winckelmann’sche Beschrei-
bung classisch. Aber sie fuhlt zugleich, dass Darstellung des blossen Schmerzes,

ohne Widerstand dagegen, kein der classischer Kunst wirdiger Gegenstand sein
wiirde. %

Winckelmann transplantiert den Gedanken aus dem eigenen schonen Text in das
beschriebene Objekt und liest ihn als dessen Inhalt. Aus der formalen Beherr-
schung des plastischen Materials in der Statue, die sich gerade in der Virtuositat
der naturalistischen Korperdarstellung zeigt, schlief3t Winckelmann auf Beherr-
schung als angemessenes Thema einer solch formalésthetisch avancierten Darstel-
lung, nicht auf das in den Augen Zimmermanns naheliegende: Mdoglichst spekta-
kulare naturalistische Korperdarstellung, in der sich die Virtuositat der Kinstler
an einem fir die plastische Gestaltung fast unbehandelbarem Thema zeigt, dem
gewaltsamen Sterben. Das zentrale &sthetische Problem, das sich dem Kunstler
der Laocoon-Gruppe stellt, ist die Transformation eines fur die Wahrnehmung
objektiv widerwartigen Themas, extremer Schmerz, korperlicher Verfall und Tod,
in ein Kunstwerk, das gemal der herbartianischen Bestimmung zumindest objek-
tiv gefallen soll. Dieses Problem stellt sich schon auf der Ebene der Gedanken-
phantasie, dem formalistischen Aquivalent des traditionellen Inhalts bzw. Gehalts
von Kunstwerken. Es spezifiziert sich durch die VVorgaben des plastischen Form-
empfindens, das v.a. durch VVolumen und Statik bestimmt ist. Die Losung in der
Laokoon-Gruppe liegt in der Bestimmung (und Darstellung) des Zeitpunktes, zu
dem sich der Kérper noch aufrecht hélt, das tote Zusammensinken aber schon zu
sehen ist. Die dramatische Handlung (hier den physiologischen VVorgang) kann die
Plastik nicht darstellen kann, sie muf daher den Punkt ermitteln, an dem die zent-
ralen Handlungsstrange zusammentreffen. Das Sterben wird vom objektiven Bet-

“y/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 487-489.
%8R, Zimmermann, Auch ein Wort (iber Laokoon, S. 363.
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rachter dann quasi automatisch dazu phantasiert.“®® Der Laokoon-Mythos ist so-

wohl fur das Thema der Gruppe, die Physiologie des Sterbenmiissens, wie auch
seine Verwandlung in ein plastisches Kunstwerk irrelevant, eine nachtréagliche,
sozusagen bildungsburgerliche Etikettierung, die den voyeuristischen Charakter
der Skulptur nur mithsam iiberdeckt.*® Fiir Winckelmanns Interpretation ist der
moralische Wert der Geschichte dagegen zentral.

Die Anklange von Zimmermanns Argumentation zu Lessings Kritik an
Winckelmanns Interpretation sind evident, genauso wie die Unterschiede: Bei
Zimmermann schreit der Laokoon und windet sich in schrecklichen Krampfen.*!
Nicht daB der Laokoon nicht schreit, bildet den Einsatzpunkt fiir Lessing, sondern
die Frage nach dem Warum. Fir Winckelmann liegt die Antwort im heroischen
Charakter des Dargestellten, der das antike Ethos und seine absolute Vorbildlich-
keit verkorpert; flr Lessing liegt sie im spezifischen semiotischen Charakter der
bildenden Kunst. Er argumentiert primar Asthetik immanent, wendet im zweiten
Schritt, der Differenzierung von Kunst und Literatur, die asthetische Argumenta-
tion aber moralisch: Die “edle Einfalt und stille GroRe’ beziehungsweise die
Schonheit der Laocoon-Statue ist nur eine asthetische Qualitat im Reich der natur-
lichen Zeichen. Schonheit ist eine visuelle Qualitat, die wie alle bildlichen Eigen-
schaften mit den &uf3eren Sinnen unmittelbar wahrgenommen wird. Natirliche
Zeichen sind extrem eindriicklich, sie besetzen férmlich die Einbildungskraft des
Betrachters und halten sie bei sich fest. Ein schreiender und sich in Schmerzen
windender Laocoon wirde als Statue den Betrachter so tiberfallen, daf? nur noch
entsetztes Abwenden oder Ekel dessen Integritat als &sthetisches Subjekt rettete.
Die Schonheit der Statue, die in der unrealistischen Darstellung des sterbenden
Priesters besteht, kontrolliert die Intensitat der naturlichen Zeichen. Sie schafft
erst den Platz, in dem sich die Einbildungskraft frei bewegen kann. Fiir die &sthe-
tische Wahrnehmung, die bei Lessing in der freien Beweglichkeit beziehungswei-
se Tatigkeit der Einbildungskraft besteht, ist Schonheit als Qualitat der sinnlichen
Wahrnehmung negativ bestimmt. Um dasthetisch zu wirken, dem Betrachter “Mit-
leid” zu ermdglichen, muf bildende Kunst schon sein. Diese Schonheit ist iden-
tisch mit dem klassizistischen Kanon idealisierter Kérper. Dem Konzept des
‘fruchtbaren Augenblicks’ kommt in bezug auf die Schonheit der bildenden Kunst

“%y/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 370f.

#0/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort {iber Laokoon, S. 368-374. Zimmermann sieht einen fast
notwendigen Zusammenhang zwischen der Virtuositét der kiinstlerischen Arbeit und der hdhe-
ren Sinnleere des Kunstwerks. Die Theatralitat der Darstellung parallelisiert Zimmermann mit
den Tragddien Senecas, die Schmerz als physiologischen VVorgang zur dramatischen Hand-
lungsvorlage haben.

ly/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort tiber Laokoon, S. 366.
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dieselbe Funktion zu wie dieser in bezug auf die Direktheit und Intensitét der na-
tirlichen Zeichen. Er 6ffnet in der eindimensionalen, gegen den Druck der Bild-
lichkeit gerichteten Statik der Schonheit den Raum, den die Einbildungskraft mit
einer Handlung ausfillen kann. In der Interaktion von *Schonheit’ und “fruchtba-
rem Augenblick’ verschwindet die Statue als plastisches Kunstwerk in ihrem Ge-
halt, der Mitleid erregenden Geschichte vom Sterben des Laokoon und seiner un-
schuldigen Séhne.*'? Lessings Argumentation wehrt Winckelmanns Feier der
Griechen als vorbildliche Selbstbeherrschungskinstler mit dsthetischen Griinden
ab, um an ihrem Ende die Griechen als vorbildlich mitleidende Menschen zu pro-
filieren. Beide verwenden Schonheit als Platzhalter fir einen ethisch wertvollen
Gehalt, an der Korrektheit von Winckelmanns Beschreibung zweifelt Lessing
deswegen nicht.*"3

In der formalasthetischen Perspektive Zimmermanns bleibt Lessing mit
seinem semiotischen Modell der Asthetik auf halbem Weg stehen, wenn nicht die
internen Relationen des Zeichenkomplexes Kunstwerk als mai3geblich behan-
delt,** sondern das Kunstwerk wieder in die traditionelle Semiotik von Zeichen,

#2\/gl. G. E. Lessing, Laokoon. Oder {ber die Grenzen der Malerei und Poesie, S. 25-28 (frucht-
barer Augenblick), S. 102-123 (Unterscheidung zwischen natlrlichen u. kiinstlichen Zeichen in
bezug auf Kunst und Literatur), S. 129 u. S. 153-166 (Schénheit als Bedingung bildender
Kunst).

3| essing konzediert Winckelmann zwar, da Laokoons Gesichtsausdruck nicht iibermaBig
schmerzverzerrt ist, stimmt aber nicht dessen Begriindung zu. Es ist ndmlich kein Ausdruck
von typisch griechischer Seelengréfe, bei groBen Schmerzen nicht zu schreien. Im Gegensatz
zu den durch Konventionen verharteten Modernen und ihren barbarischen Vorfahren waren ge-
rade die Griechen zu echtem Geflihlsausdruck fahig: ,,Soweit auch Homer sonst seine Helden
uber die menschliche Natur erhebt, so treu bleiben sie ihr doch stets, wenn es auf das Gefuhl
der Schmerzen und Beleidigungen, wenn es auf die AuRerung dieses Gefiihls durch Schreien,
oder durch Tranen, oder durch Scheltworte ankdmmt. Nach ihren Taten sind es Geschopfe ho-
herer Art; nach ihren Empfindungen wahre Menschen. Ich weil3, wir feinern Européer einer
kltigeren Nachwelt, wissen Uber unsern Mund und unsere Augen besser zu herrschen. Hoflich-
keit und Anstand verbieten Geschrei und Trénen. Die tatige Tapferkeit des ersten rauhen Welt-
alters hat sich bei uns in eine leidende verwandelt. Doch selbst unsere Uréltern waren in dieser
grofRer, als in jener. Aber unsere Urdltern waren Barbaren. Alle Schmerzen verbeif3en, dem
Streiche des Todes mit unverwandtem Auge entgegen sehen, unter den Bissen der Nattern la-
chend sterben, weder seine Siinde, noch den Verlust des liebsten Freundes beweinen, sind Zii-
ge des alten nordischen Heldenmuts. [...] Nicht so der Grieche! Er fuihlte und fiirchtete sich; er
auRerte seine Schmerzen und seinen Kummer; er schamte sich keiner der menschlichen
Schwachheiten; keiner muf3te ihn aber auf dem Wege nach Ehre, und von Erfiillung seiner
Pflicht zurtickhalten. Was bei dem Barbaren aus Wildheit und Verhartung entsprang, das wir-
ken bei ihm Grundsétze.“(G. E. Lessing, Laokoon. Oder tiber die Grenzen der Malerei und Po-
esie, S. 14-15). Das Nicht-Schreien Laokoons als Plastik ist also allein den gattungsspezifi-
schen VVorgaben der Plastik geschuldet, es spiegelt keine kulturelle Formierung des Kérpers
wieder.

“4Eine formal4sthetisches Modell hat Lessing in der Form, die er der Syntax der natiirlichen Zei-
chen gibt, zumindest ansatzweise ausgearbeitet. Nattrliche Zeichen werden im Raum arran-
giert und als visuelle Eindriicke wahrgenommen. Sie miissen deswegen ubersichtlich, d.h. im
Kunstwerk schdn angeordnet werden; vgl. G. E. Lessing, Laokoon. Oder tiber die Grenzen der
Malerei und Poesie, S. 102f. Zu Lessings Regeln der kiinstlerischen Syntax David Wellbery,
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Zeicheninhalt und Leser einriickt. Die bildenden Kiinste werden dabei auf ihre
Materialitat festgelegt, die als Gegensatz die Freiheit der poetischen Zeichen pro-
filiert.*> Die Vermischung von Asthetizitat und Semiotizitat 16st Zimmermann
durch seinen relationalen Formbegriff auf. DaR plastische Kunstwerke halliche
Gegenstande haben kdnnen, gilt in Zimmermanns Konzeption des Kunstwerks als
interne Formrelation und Verweisungszusammenhang fraglos. Sujets haben den-
selben Stellenwert wie Marmor und Bronze. Erst als Gedankenform werden sie
asthetisch relevant. Im Falle des Laocoon liegt der spezifsch &sthetische Charak-
ter, sein “fruchtbarer Augenblick’, gerade im Ausgleich zwischen mif3fallenden
und gefallenden Formen. Die Gruppe ist also auf ein sehr fundamentalen &stheti-
schen Ebene ein Virtuosenstiick, ein ,,unerreichbares Muster“*'®. Gegen die Per-
spektive von Lessings empfindsamen Idealismus formuliert liegt gerade in der
Amoralitat der naturalistischen Darstellung eine der &sthetischen Qualitaten der
Gruppe:
,Das Uberempirische des Menschen darzustellen liegt dem Bildhauer des Laokoon
fern. Eben dort, wo der Gegensatz des Geistes gegen das sinnliche Leiden recht
augenfallig sein sollte, I&sst er ihn in Bewusstlosigkeit sinken, [...]. Bewusstlosig-
keit macht alle moralische Erhabenheit unmdglich. Es ist als spottete der Bildner
jenes Pathos, das von einer Unabhangigkeit des Geistes von physischem Leiden

prahlt, so lange doch die Théatigkeit jenes Geistes durch das von der Mitwirkung
physischer Organe abhéngige Bewusstsein der Seele bedingt ist.“*"’

Zum anti-stoizistischen beziehungsweise anti-pathetischen Kunstwerk wird der
von Zimmermann als naturalistisches Manifest-Kunstwerk interpretierte Laokoon
im Kontext der pathetisch-idealistischen Interpretationen von Winckelmann und
Schiller. Wéhrend er die Auseinandersetzung mit Lessings “formsemiotischer’
Asthetik nur beil4ufig fiihrt,*® bildet Schillers Adaption von Winckelmanns Lao-

Lessing’s Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason, S. 126f. Allgemein zu Les-
sings Zeichenbegriff, der das rationalistische Zeichenkonzept, das die mentale Représentation
von Begriffshildern beschreibt, zur mimetischen Produktion der Einbildungskraft umbaut und
damit alle asthetischen Zeichen zu natiirlichen Zeichen héherer Ordnung, zu Ganzheitsrepréa-
sentanten macht, vgl. a.a.0., S. 231-239. Zu Lessings Winckelmann-Kritik und dem Zusam-
menhang von ‘Schénheit” und “‘fruchtbarem Augenblick’ vgl. a.a.0., S. 161-170.

#3\/gl. R. Zimmermann, Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissenschaft, S. 189-202.

H6R  Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 373.

“7R. Zimmermann, Auch ein Wort (iber Laokoon, S. 371.

“8Neben der Liste kanonischer Auseinandersetzungen mit Winckelmanns Laocoon am Anfang des
Textes nennt Zimmermann Lessing erst wieder im Resumée der formalen Struktur naturalisti-
scher Kunst: ,,Die leidenschaftlichste Bewegung [...] verméahlt sich mit dem, was Lessing von
ihr [der Gruppe; CD] riihmt, mit der Beherrschung durch die Schonheit.” (R. Zimmermann,
Auch ein Wort (iber Laokoon, S. 373.) Der Zustimmung zu den formalen Aspekten von Les-
sings Konzeption plastischer Schdnheit steht als implizite Kritik an deren inhaltlicher Festle-
gung als absolutem Gegensatz zur Expressivitat Zimmermanns mehrfache Erwéahnung von La-
ocoons Schreien gegeniiber; vgl. a.a.0., S. 366 u. S. 370. Wahrend bei Lessing eine Statue
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coon-Beschreibung die zentrale theoretische Referenz fiir Zimmermanns Rekon-
struktion der pathetischen Laocoon-Interpretation. Wo Winckelmann auf die Evi-
denz der plastischen Wahrnehmung setzt, die er mit seinem Konzept klassischer
GroRe immer schon formiert hat, liefert Schiller in seiner Abhandlung das theore-
tische Modell, das in der Rickprojektion auf die Statue Winckelmann Dinge se-
hen 14i3t, die nicht da sind. Winckelmanns Evidenzargumenten ist nur zu wider-
sprechen: Zimmermann geht die von Winckelmann als Zeichen mentaler Stéarke
markierten expressiven Korperteile durch und bildet sie auf einen rein physiolo-
gisch bestimmten Zustand ab, zuerst einmal steht also nur ein aul3erésthetischer
Interpretationsrahmen gegen den anderen. Schiller dagegen rekonstruiert im Kon-
zept der pathetischen Darstellung eine &sthetikimmanente Form des Verweisens
auf &sthetisch undarstellbare, weil ethische Gegensténde, die Zimmermann als
hermeneutisches Modell Winckelmanns Laocoon unterlegt.

Dal die angespannte und verzerrte Muskulatur, nicht einfach nur das ist,
naturalistische Darstellung, sondern Ausdruck eines BewuRtseins, das sich gegen
die Physiologie des sterbenden Organismus durchsetzt, impliziert eine dualisti-
sche Anthropologie, die bei Winckelmann auch die dsthetisch-hermeneutische
Struktur des Kunstwerks bildet: Der Mensch besteht aus Korper und Geist, die in
einem hierarchischen Verhaltnis zueinander stehen. Der Geist als Ubersinnliche
Instanz beherrscht den Kérper, im Konfliktfall auch gegen dessen Willen, gegen
die physiologischen GesetzmaRigkeiten. Deswegen will Laocoon nicht nur nicht
sterben, sondern muf} vor allem um das Schicksal seiner Kinder trauern. Die &s-
thetisch-gestalterische Schonheit des Statuenkérpers wiederum wird im herme-
neutischen Akt in das ethisch Schone der Vaterliebe beziehungsweise der Selbst-
beherrschung transformiert. Die Form des Kunstwerks verschwindet in dessen
Inhalt. Fir die Beschreibung gilt ganz wortlich: Dinge, die nicht da sind, erschei-
nen; Dinge die da sind, verschwinden.

Schiller tbernimmt das anthropologische Konzept, das er nach den Vorga-
ben der kantischen Vermagenslehre reformuliert. Asthetik und Ethik sind in die-
ser philosophischen Anthropologie, die Produkt einer transzendentalen Erkennt-

entweder schreit oder schén ist, kann bzw. muR sie als Kunstwerk in Zimmermanns Asthetik-
Konzept schon schreien. Schon zu sterben ist bei Lessing trotz der exklusiv &sthetischen Be-
stimmung von ‘schdn’ ein ethisch-pathetischer Akt, v.a. auch im Drama.

Es ist nicht eindeutig zu bestimmen, ob Zimmermann in Auch ein Wort iber Laokoon zwi-
schen Winckelmanns Laocoon-Beschreibung in den Gedancken tber die Nachahmung griechi-
scher Wercke und der ausfuhrlich zitierten der Geschichte der Kunstdes Alterthums einen Un-
terschied macht. Fur Lessings Laokoon. Oder (ber die Grenzen der Malerei und Poesie ist die
Beschreibung aus den Gedancken (ber die Nachahmung Griechischer Wercke die zentrale Re-
ferenz; vgl. G. E. Lessing, Laokoon. Oder uber die Grenzen der Malerei und Poesie, S. 12f.
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nistheorie ist, zwei kategorial getrennte Bereiche. Die fundamentale Identitat von
Schonheit und Gutheit in Winckelmanns Asthetik, die durch ihre Attribuierung als
notwendigen Qualitaten des Geistes begrundet ist, wird von Schiller aufgehoben.
Das commercium mentis et corporis zwischen Statuenkdrper, Kinstler und Her-
meneut 1403t sich nicht mehr durch das &sthetisch-hermeneutische Modell von
Verkorperung und ldealisierung fassen. Der hermeneutische Zirkel, der die Statue
gegen historische und philologische Vertextungen als autonom setzte, in dem er
sie als &sthetisch-ethisches Ideal konstituierte, hat das Kunstwerk nach Schiller
auch autonom gegenuber direkten ethischen Zuschreibungen gemacht. Obwohl
Kunst weiterhin ideal bestimmt wird, — ,,[d]er letzte Zweck der Kunst ist die Dar-
stellung des Ubersinnlichen []“*° —, ist ihre Struktur kaum noch allegoretisch.
Schillers Ubersinnliches, die Freiheit und Autonomie des Subjekts, ist weniger
Thema von Kunst, sondern ihre Form. Das autonome Kunstwerk ist das Analogon
zur Autonomie des Subjekts. Nicht durch ethisch wertvolle Themen und morali-
sche Appelle erféhrt das &sthetische Subjekt seine Freiheit, sondern in der Freiset-
zung von allen Bedurfnis- und Verpflichtungsstrukturen. Weder die Gesetze der
Sinnlichkeit, noch die Normen der Vernunft regieren den Bereich der Asthetik. Im
Kunstwerk und im Verhéltnis von Kunstwerk und Betrachter herrscht das Gefal-
len als freie Bewegung der Einbildungskraft. Objektiv gute Gegenstande, die den
Betrachter qua VVernunft zur Zustimmung zwingen, sind deswegen &sthetisch pre-
kar,*° genauso Gegenstande, die heftige Gefiihlsreaktionen erzeugen*?. Morali-
sche Handlungen und extreme Affekte mussen von ihrer auf das Subjekt gerichte-
ten Form gereinigt werden, wenn sie asthetisch betrachtet werden sollen. Diese
Distanzierung geschieht durch die Form des Kunstwerks. Weil Pathos und Ethos
die vollkommenen Gegensatze zum freien Spiel der Einbildungskraft bilden, rea-
lisiert sie sich an ihnen erst vollkommen.*?? Wie bei Lessing ist die spezifisch

“Friedrich Schiller, Uber das Pathetische, S. 512. In: Friedrich Schiller, Samtliche Werke. Hg. v.
Gerhard Fricke, Herbert G. Gopfert, Bd. 5: Erz&dhlungen. Theoretische Schriften, Minchen: 9.
durchges. Aufl. 1993, S. 512-537.

*2F Schiller, Uber das Pathetische, S. 530-533.

*21E Schiller, Uber das Pathetische, S. 515-519.

*22gchillers Auseinandersetzung mit Kants Rigorismus des ethischen Vernunftgesetzes, das er
weniger als transzendentale Kategorie, denn als anti-sinnliche und anti-subjektive Norm be-
schreibt, findet als dsthetische Diskussion statt: Kann das Gesetz gefallen, ohne seinen objekti-
ven Charakter zu verlieren? Die Lsung liegt in der &sthetischen Form der Einbildungskraft,
dem zwischen ‘Stofftrieb” und ‘Formtrieb” vermittelnden *Spieltrieb’; vgl. Friedrich Schiller,
Uber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen, S. 604-619: In: F.
Schiller, Sdmtliche Werke. Bd. 5, S. 570-669. In der Erklarung der pathetischen Genres, in de-
nen die aus Kant praparierten Oppositionen Sinnlichkeit und Vernunft zusammenstolien, zeigt
sich darum das systematische Erklarungspotential von Schillers Asthetik-Konzept. Konzipiert
als permanente Ausgleichshewegung zwischen zwei externen Polen ist Schillers Spieltrieb fiir
Zimmermann zu subjektiv gedacht. Er inauguriert quasi die romantische Poesie; vgl. R. Zim-
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asthetische Funktion der Kunst eine Distanzierungsleistung. Schonheit ist vor je-
der Differenzierung in die einzelnen Gattungen der Ort, an dem sich das Subjekt
frei bewegen kann und so erst zum autonomen, weil &sthetischen Subjekt wird.
Formen existieren in den bindr organisierten idealistischen Metaphysiken
nur an Stoffen. In der konsequenten Ausarbeitung dieses Dualismus hat es Schil-
ler mit zwei Gegensténden zu tun, deren Schonheit er bestimmen muf: Wann ist
bildliche bzw. poetische Anschauung schon? Wann ist Pathos schon? Die erste
Frage hat schon Lessing geldst. Schiller reformuliert sie im Hinblick auf die Art
des darzustellenden Pathos als ,,Koexistenz“*** und ,,Succession“**. Pathos ist
dann schon, wenn der Betrachter gleichzeitig mitleiden und mitdenken kann:
,,Aus aller Freiheit des Gemuits muRR immer der leidende Mensch, aus allem Leiden

der Menschheit mul? immer der selbstédndige oder der Selbsténdigkeit fahige Geist
durchscheinen.“*?

Das aus dem Zusammentreffen von psycho-physiologisch induziertem Leiden und
freier Verstandestatigkeit entstehende Erhabene differenziert sich durch die Art
des Verhéltnisses in zwei Formen, die sich dann den Kiinsten zuordnen lassen.
Existieren Schmerz und moralischer Charakter nebeneinander, ohne daf3 die ethi-
sche Haltung des Protagonisten von seinem Schmerz beeinfluf3t wird, handelt es
sich um das ,,Erhabene der Fassung“*?°; ist der moralische Charakter der Grund
fur den schmerzhaften Zustand, handelt es sich um das ,,Erhabene der Hand-
lung“*?’. Die Zuordnung zu den Bereichen der bildenden Kunst und der Literatur
ergibt sich von selbst. Kiinstler missen eine erhabene Handlung in eine erhabene
Fassung verwandeln, da ihr kiinstlerisches Material nur koexistente Gegenstande
asthetisch befriedigend darstellen kann.*?® Schriftsteller kdnnen dagegen beides.
Die erhabene Fassung wirkt umso erhabener, je groRer die Diskrepanz zwischen
korperlichem Schmerz und seelisch-moralischer Haltung erscheint. Die GroRRe des
Schmerzes, der sich aus den anatomischen Kontorsionen ablesen I4(3t, ermoglicht
den Schlul auf die Grolie der Seele, die hier noch Haltung bewabhrt.

Aufstellen IaRt sich diese Gleichung nur, wenn schon im Kunstwerk deren

mermann, Geschichte der Asthetik als philosphischer Wissenschaft, S. 499-533 u. S. 540-544.

“23E_Schiller, Uber das Pathetische, S. 527.

“2*Ehd,

M=

“2%Ehd.

“2"Ehd.

*28\/gl. F. Schiller, Uber das Pathetische, S. 527. Die Umwandlung von Handlung in Fassung kor-
respondiert mit Lessings ‘fruchtbarem Augenblick’. Zimmermann paraphrasiert die fiir seine
Fragestellung zentralen Bestimmung des Pathos und seiner Differenzierung; vgl. R. Zimmer-
mann, Auch ein Wort tiber Laokoon, S. 362 u. S. 364f.
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zweiter Term vorhanden ist: Es muR eindeutige Anzeichen geben, dal3 sich in ei-
nem Konglomerat aus verzerrten Muskeln und Adern nicht nur die letzten Zu-
ckungen der animalischen Lebenskraft, sondern eine groRe Seele verbirgt.*?®
Schiller gewinnt diese Seelenindexe aus der zeitgendssischen Nerven-Physiologie.
Neben korperlichen Reaktionen, auf die das Bewultsein keinen Einfluf? hat, den
unwillkurlichen Nervenreflexen, gibt es die, Gber die der menschliche Wille zu-
mindest eine teilweise Kontrolle austiben kann. Diese Kontrolle fuhrt zu einer
partiellen Verkleinerung oder Aussetzung der affektiven Intensitét, die den Rest
des Korpers zeichnet. Den anschaulichen Beweis fiir seine philosophische Deduk-
tion findet Schiller in Winckelmanns Laocoon-Beschreibung aus der Geschichte
der Kunst des Alterthums, die er ausfuhrlich zitiert.

»Wie wahr und fein ist in dieser Beschreibung der Kampf der Intelligenz mit dem

Leiden der sinnlichen Natur entwickelt, und wie treffend die Erscheinungen ange-

geben, in denen sich Tierheit und Menschheit, Naturzwang und Vernunftfreiheit
offenbaren!“**

Zimmermann ignoriert zuerst einmal die physiologische Wendung, die Schillers
asthetische Deduktion nimmt, und bleibt auf der Ebene der im eigentlichen Sinne
asthetischen Argumentation: Koexistenz sowohl als spezifisch &sthetische Form
der erhabenen Fassung, als auch der bildenden Kunst.

,»Aus dem Obigen folgt dass, wenn der Laokoon erhaben wirken soll, dies nur

durch seine ruhige Fassung der Fall sein konnte. [...] Von dem allen nun vermégen
wir in der Statue nichts zu erblicken:“*3*

Zimmermann ist wieder am Ausgangspunkt seiner Argumentationsfiihnrung ange-
kommen, dem Erscheinen von Dingen in Winckelmanns Beschreibung des Lao-
coon, die auf der Ebene des realen Kunstwerks nicht existieren. Der argumentati-
ve Mechanismus, der diese Erscheinungen mit einer gewissen Zwangslaufigkeit
produziert, liegt aber nun offen: Winckelmann operiert mit einem Schénheitsbeg-
riff, der begrindungstheoretisch von der ethisch-nornmativen Sphére des Guten
und der metaphysisch-theoretischen des Wahren abhéngt. Schonheit ist Anschau-
ung der Vernunft, Theorie im urspriinglichen Verstand des Wortes. Die &stheti-

29 Jetzt entsteht die Frage: wodurch macht sich diese iibersinnliche Widerstehungskraft in einem

Affekte kenntlich? Durch nichts anders als durch Beherrschung oder, allgemeiner, durch Be-
kampfung des Affekts.“ (F. Schiller, Uber das Pathetische, S. 518.) Der ZirkelschluR, den
Zimmermann an Winckelmann, nicht direkt an Schiller kritisiert, setzt an dieser Stelle ein, die
Affektstarke als MaRstab des zu leistenden Widerstands mit geleistetem Widerstand identifi-
ziert.

0 Schiller, Uber das Pathetische, S. 522.

1R, Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 365f.
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sche Vorbildlichkeit des Laocoon impliziert seinen ethischen Wert. Weil er schon
ist, ist er ein exemplum virtutis; er ist Darstellung einer groRen Seele und deswe-
gen schon. In der Abhandlung Uber das Pathetische reformuliert Schiller das zir-
kuldre Verfahren Winckelmanns durch &sthetisch gewendete physiologische
Anthropologie. Die Darstellung starken Schmerzes in einem Kunstwerk kann nur
ethisch motiviert gelingen, deswegen sind Differenzen im Intensitatsgrad der Dar-
stellung als Bekundungen des menschlichen Verstandes zu lesen. Formaldstheti-
sche Qualitaten sind in Schillers (und Winckelmanns) moralphysiologischer Her-
meneutik immer ethische Qualitaten, wie Zimmermann im Durchgang des ent-
sprechenden deskriptiv verstandenen VVokabulars aufweist:

.»[...] die »aufgetrieben Stirn« verrath weder Martyrersinn noch prometheischen
Heldentrotz; nur die Qualen der Todesangst liegen darin ausgepragt. Der »be-
klemmte Odem« erklért sich durch die gezwungene Stellung des Unterleibs, und
»statt den Schmerz in sich zu fassen,« macht die aufgeblahte Lunge durch den
weitgedffneten Mund sich Luft nicht sowol [sic!] in einem Seufzer oder einem An-
halten vor dessen Aushauchen (Henke), als vielmehr in einem laut hallenden To-
desschrei.“**

Nicht die Heranziehung der Physiologie, um die plastischen Formen der Statue zu
beschreiben, ist das Problem des winckelmann-schillerschen Verfahrens, sondern
ihre moralisch-ethische Impragnierung. Statuenkérper und physiologischer Kor-
per werden zur selben expressiven Funktion fiir ,,[d]as Uberempirische des Men-
schen“**3. Die naturalistische Kérperdarstellung erzeugt im (idealistischen) Her-
meneuten nicht die Frage nach dem Wie der Darstellung, sondern nach einem
Was. Dieses Was fragt aber nicht einfach nach dem Gegenstand, sondern: Wie
mul} ein Gegenstand beschaffen sein, der eine solche &sthetische Meisterleistung
verdient? Als Zweck an sich, als autonomes Kunstwerk im strengen Sinne der
Bestimmung Schillers ist die Virtuositat der Laocoon-Gruppe, die sich von der
Konzeption des Motivs bis auf die technische Brillanz der Ausfuhrung erstreckt,
eigentlich obszon.***

Zimmermanns Interpretation des Laocoon als naturalistisches Programm-
kunstwerk und Virtuosenstiick wendet das von Schiller in Uber das Pathetische
aus Winckelmanns Beschreibung entwickelte Modell einer formalen Bestimmung
der pathetischen Fassung auf das Original dieser Beschreibung an. Hatte Seelen-
groRe dargestellt werden sollen, waren dafiir eindeutige Indizien vorhanden: eine

%2R Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 366.

¥R, Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 371.

*\/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort tiber Laokoon, S. 371-374. Auf die voyeuristischen As-
pekte der Statue, die mit ihrer Theatralitat korrespondieren, weist Zimmermann hin.
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ruhige Korperhaltung beziehungsweise plastische Formen, die ein einheitliches
Haltungsmotiv erzeugen,** oder eine Kinder und Vater zusammenschlieRende
Komposition. Zu sehen ist das Gegenteil:

,,Jeder Theil des Leibes scheint sich zu wehren, wahrend das Ganze schon Uberwal-
tigt ist. So viel Glieder so viel Seelen; die Beine mdchten fliehen, der Leib biegt
sich zusammen, der rechte Arm ringt, die linke Hand quetscht, der Mund schreit,
die Augenmuskeln treten vor, die Nistern schnauben vor Angst; »kein Theil ruht,
wie Winckelmann treffend sagt; Laokoon ist eine Natur im héchsten Schmerz« 4%

Die Wendung zur Physiologie bestétigt den Befund. Den Haltungskontrast zwi-
schen Kopf und Rumpf, — der Kopf sinkt nach hinten, der Rumpf ist an der durch
die Brustmuskulatur betonten Vertikale in gegensatzliche Richtungen verdreht —,
der sich im Gesicht als Kontrast zwischen aufgerissenem Mund und zusammen-
gepresster Augenpartie wiederholt, interpretieren Winckelmann und Schiller als
physiologisches Zeichen der Seelenstarke. Die Metaphorizitat ihres anthropologi-
schen Modells, der Mensch als Gegensatz von Naturkérper und reinem Geist,
findet in den formalen Gegensatzen des Laocoon ihr reales Bild. Zimmermann
interpretiert den Kontrast im Rahmen eines physio-psychologischen Modells, das
sich flr Seele nur soweit zustandig halt, wie sie nicht als eigenstandige, aber un-
kérperliche Realitat existiert.**” Die Haltungsdifferenzen innerhalb der Statue de-
monstrieren nicht den absoluten Gegensatz von Sinnlichkeit und Verstand, son-
dern sind die Umsetzung eines physiologischen Prozesses, der als Handlung un-
darstellbar fur die Plastik ist, in den plastisch darstellbaren ‘fruchtbaren Augen-
blick’**®: Laocoon stirbt. Man sieht Anfang und Ende dieses VVorgangs. Lebendi-

*Der Apollo Belvedere ware ein Beispiel fiir den Zusammenhang von verwandten Formen (hier
alles Kreissegmentflachen) und ruhiger Haltung; vgl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik
als Formwissenschaft, S. 214f. u. S. 489.

R, Zimmermann, Auch ein Wort (iber Laokoon, S. 363. In der Allgemeine Asthetik als Formwis-
senschaft bestimmt sich die Realitét der ,,realen Kunstwerke des Vorstellens* (R. Zimmer-
mann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 478f.) v.a. in ihrer Wahrnehmbarkeit fiir
den Betrachter. Auch wenn im Laokoon vielleicht Vaterliebe hatte dargestellt werden sollen,
ist sie in der realen Plastik nicht zu sehen, spielt also fur die dsthetische Beurteilung der Statue
keine Rolle. Kiinstlerische Intentionen z&hlen zum rohen Stoff wie Marmor und Farbe, wenn
sie nicht zur asthetischen Darstellung kommen.

37 Zimmermann ist wie der Herbartianismus insgesamt nicht materialistisch-sensualistisch ausge-
richtet. Die Mathematisierung und Physikalisierung der Psychologie, die von Herbart und von
experimentellen Psychologen, die sich auf ihn berufen, betrieben wird, erscheint in der Per-
spektive der philosophischen Vermdogenspsychologien des Idealismus als krasser Materialis-
mus; vgl. Stefano Poggi, Am Beginn des Psychologismusstreites in der deutschen Philosophie,
S. 135-137. In: A. Hoeschen, L. Schneider, Herbarts Kultursystem, S. 135-148. Eine ganz &hn-
liche Position sieht Zimmermann den Bildhauer des Laocoon einnehmen, wenn er die natura-
listische Darstellung moglicherweise von einer materialistischen Anthropologie beeinfluf3t
sieht; vgl. R. Zimmermann, Auch ein Wort iber Laokoon, S. 371.

*By/gl. R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 488f. Zimmermann (iber-
nimmt Lessings Definition des “fruchtbaren Augenblicks’, dall Vergangenheit und Zukunft des
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ger Organismus (Rumpf und GliedmaRen, die sich selbstdndig zu bewegen schei-
nen) und tote Materie (zusammengesunkener Kopf) sind nebeneinander geordnet.
In der Phantasie des Betrachters entsteht daraus das Bild des gesamten VVorgan-
ges.439

VVom Befund der formalen Analyse, deren physiologische Narrativierung
den WahrnehmungsprozeR des Subjektes abbildet, und von der Auffindungssitua-
tion ausgehend, datiert Zimmermann die Skulptur in die friihe Kaiserzeit.*** Win-
ckelmanns Konzept der klassischen griechischen Kunst als ,,[] edle Einfalt und []
stille GroRe* bleibt damit von der Naturalisierung des Laokoon unangetastet. Die
Gruppe ist schlicht kein ,,Griechisches Meisterstiick“**. Mit dem Zwang zur klas-
sischen Schonheit verschwindet der Zwang, SeelengroRe und Vaterliebe in den
hochexpressiven Statuenkdrper hineinsehen zu missen. Gleichzeitig verschwindet
aber auch die Abwertung der kaiserzeitlichen Plastik. Der Laocoon ist zwar kein
Meisterwerk aus der Epoche von Alexander dem Grofen, Apelles und Lysippus,
aber er ist zweifelsohne ein Meisterwerk:

»Vermdgen wir daher nicht dasjenige im Laokoon zu entdecken, was Winckel-
mann darin suchte und vielleicht nur deswegen fand, weil er es suchte, so hort er
desshalb [sic!] in der Darstellung dessen, was uns sein wahrer Gegenstand zu sein
scheint nicht auf, ein unerreichbares Muster zu sein. Die leidenschaftlichste Bewe-
gung [...] vermahlt sich [...] mit der Beherrschung durch die Schonheit.“**?

Zimmermann macht in der Analyse des Laocoons als spezifischem Formzusam-

menhang und Winckelmanns spezifisch idealistischen Argumentationsformen die
klassische Uberblendung von klassizistischem Formenkanon, griechischer Antike,
menschlichem Kaorper und ethischer Norm sichtbar, die aus einer historisch parti-
kularen ,,Manier des Vorstellens“*** den metaphysischen Gegenstand spekulativer

dargestellten Moments erschlieBbar sein mussen, erweitert sie aber noch spezifisch plastisch:
Beim plastischen Augenblick handelt es sich immer um die Stellung einer Figur. Sie muf} nicht
nur auf der Gegenstandsebene den Gesetzen der Statik gehorchen, sondern auch auf der Ebene
der Darstellung. Sie muf3 sozusagen als Inhalt Ruhe bzw. In dieser Haltung beharren Kénnen
zeigen. Der Laocoon ist unter rein plastischen Gesichtspunkten betrachtet ein problematischer
Fall. Die Theatralik der Darstellung, die die dramatische Auffassung von Handlung und das
Szenische, d.h. auf einen Betrachter Gerichtete, der Darstellung umfafit, riickt ihn auf die
Grenze zur Malerei. Charakteristika des Malerischen anzunehmen bestimmt Zimmermann als
Stilmerkmal der kaiserzeitlichen Kunst; vgl. a.a.0., S. 495f. In der Spatrémische[n] Kunstin-
dustrie wird Riegl die Berechnung auf den Betrachter, der aus seiner Erfahrung die in der Dar-
stellung quasi fehlenden Teile rekonstruiert, zur Untersuchung und Beschreibung leitenden Ka-
tegorie machen; vgl. A. Riegl, Spatrdmische Kunstindustrie, S. 100-114.

**\/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort {iber Laokoon, S. 370f.

#0%/gl. R. Zimmermann, Auch ein Wort {iber Laokoon, S. 373.

*!Gedancken tber die Nachahmung, S. 43.

#2R . Zimmermann, Auch ein Wort iiber Laokoon, S. 373.

*3R. Zimmermann, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, S. 171.
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Asthetik macht: schone Kunst als Vorschein der Wahrheit und Selbstdarstellung
der Idee.

Zimmermann skizziert in seiner Dekonstruktion des klassischen Laocoon
ein Untersuchungsverfahren, das sein deskriptives Vokabular von elementaren
asthetischen Formen ableitet und unabh&ngig von &sthetischen Normen operiert,
und nicht mehr die von Winckelmann begriindeten Kunstgeschichte, die im anti-
ken Statuenkorper das verlorene Objekt beklagt und restituiert. Asthetik ist die
analytische Arbeit an den asthetischen Begriffen, das Auffinden apriorisch gefal-
lender Formen. Historische Kunstkritik ist die formalasthetische Analyse eines
realen Kunstwerks, die Beschreibung von Vorstellungen, die in vergangenen Kul-
turzustanden gefallen haben. Schénheit spielt im Bereich der Asthetik eine zentra-
le Rolle, weil sie als hochster Formbegriff fungiert. Als ‘das Schdne’ bezeichnet
Zimmermann den alle fiinf asthetischen Grundrelationen umfassenden Formkom-
plex. Der Kunstgeschichte als Gegenstand historischer Kunstkritik kommt die
Funktion einer regulativen Idee beziehungsweise eines transzendentalen Begriffs
zu. Sie schreibt nicht zu verwirklichende Formen vor, zum Beispiel die antike
Plastik, sondern umfaft alle mdglichen Formen, die gefallen kdnnen. In der empi-
rischen Kunstgeschichte existiert Schonheit nur zerstreut in einzelnen Formen.
Die Weisen ihres Zusammengesetztseins zu rekonstruieren wére die Aufgabe ei-
ner formalistischen Kunstgeschichte. Die Erfahrung des Schonen selbst ware fir
sie vollkommen bedeutungslos.

4.1.3. Alois Riegls “Stilgeschichte’: Formanalyse ohne Ideal(e)

Riegl hat den fir Winckelmanns Formulierung der Geschichte der Kunst zentralen
normativen Begriff der Schonheit grundsatzlich aufgegeben:

»Wenn der Kunsthistoriker und Archdologe bisher sagen durfte (oder eigentlich
nicht sagen durfte): dieses Bild oder diese Statue ist gut oder schlecht, so soll er
uns in Hinkunft auch genau zu sagen wissen, worauf er dieses Werturteil basiert
hat. Warum hat das Kunstwerk zur Zeit seiner Entstehung gefallen und warum ge-
fallt es heute nicht? Was wollte man dazumal von der bildenden Kunst und was
will man von ihr heute? Das sind Fragen, die aus den Denkmaélern heraus beant-
worten werden mussen. Hierin erblicke ich Gberhaupt die brennendste Aufgabe der
Kunstgeschichtsschreibung in der néchsten Zukunft.«444

In der Forderung nach der Begriindung von asthetischen Werturteilen in und aus
der stilhistorischen Situation des jeweiligen kunsthistorischen Gegenstandes her-
aus formuliert Riegl die Verabschiedung von ‘Schonheit” aus der Kunstgeschich-

%A Riegl, Kunstwerk und Naturwerk I, S. 63.
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te. Dies bedeutet nicht nur ihre Entnormierung und endgultige Transformation in
eine historische Wissenschaft, die die Perspektivierung auf die gegenwartige his-
torisch-asthetische Situation ‘nur’ noch als methodische Unaufhebbarkeit beinhal-
tet. Riegls Stilgeschichte kennt keine idealistische &sthetisch-
geschichtsphilosophische GroRkonstruktion mehr, die den Gang der Kunst zu sich
selbst und Gber sich hinaus zur Aufhebung in Asthetik und Hermeneutik be-
schreibt und damit sich selbst als Erfullung der Kunstgeschichte einsetzt. Ihr me-
thodisches Grundgeriist besteht zwar aus einem abstrakten Formenkalkl, das
gerade die Rekonstruktion langer formaler Entwicklungsreihen ohne Dekadenzen
und Briiche ermdglicht. Die fundamentale Differenz von Riegls ‘Kunstwollen’
und der von ihm produzierten Kunstgeschichte zum Weltgeist und seiner Ge-
schichte besteht in der anderen Konzeption von Teleologie bzw. Entwicklung.
Das Kunstwollen ist kein Ziel der Kunstgeschichte, keine Manifestation der Suche
nach der sich im Kunstwerk oder der Kunstgeschichte entbergenden Wahrheit.
Mit diesem vitalistisch anmutenden Begriff**> bezeichnet Riegl zuerst einmal den
schlichten Fakt, daR Menschen asthetische Objekte produzieren und mit &stheti-
schen Objekten umgehen:

,»ES gibt heute eine weitverbreitete philosophische Richtung, die unter grundsatzli-
cher Ablehnung aller Metaphysik sich lediglich an das Gegebene zu halten ent-
schlossen ist: man nennt sie die positivistische (im weitesten Sinne). Ubertragt man
die Prinzipien dieser Denkrichtung auf die Kunstgeschichte, so wird man sagen
mussen, dal} das Kunstschaffen sich lediglich als ein asthetischer Drang auf3ert: bei
den einen (den Kunstlern), die Naturdinge in einer bestimmten Art und Weise, un-
ter einseitiger Steigerung der einen, Unterdriickung der anderen Merkmale wieder-
zugeben, bei den anderen (dem Publikum), die Naturdinge in ebendieser Art und
Weise, wie es von den gleichzeitigen Kinstlern geschieht, wiedergegeben zu
schauen. Dasjenige, wodurch dieser Drang determiniert sein kdnnte — ob nun Roh-
stoff, Technik oder Gebrauchszweck, oder Erinnerungsbild — ist fir uns mindestens
ein Ignoramus, vielleicht fur immer ein Ignorabimus: es bleibt nur das Kunstwollen
als das einzig sicher Gegebene Ubrig.“446

Menschen machen und benutzen Kunst, das heif3t bei Riegl: Sie konstruieren for-

“SAls Element und Effekt des vitalistisch-psychologistisch-esoterischen Hintergrundrauschens um
1900 beschreibt Julius von Schlosser das Konzept des ‘Kunstwollens’, in: Julius von Schlosser,
Randglossen zu einer Stelle Montaignes, S. 216, in: Julius von Schlosser, Vortrage und Aufsat-
ze, Berlin: 1927, S. 213-226. Bauer nimmt eine Parallelisierung mit Freuds Begriff und Kon-
zept der “Triebdynamik’ vor; vgl. H. Bauer, Kunsthistorik, S. 79. Der geistesgeschichtliche Ur-
sprung Uberindividueller Willens- bzw. Triebbegriffe im 19. Jhdt. ist wohl Schopenhauers
Konzept in Die Welt als Wille und Vorstellung; zum zumindest systematischen Zusammenhang
Schopenhauers mit Riegl, vgl. Lambert Wiesing, Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und
Perspektiven der formalen Asthetik, S. 72-76. Um Riegl ausdriicklich aus der kantianisch-
herbartianischen Traditionslinie auszugliedern, macht H. Sedimayer die ‘vitalistische” Kompo-
nente von Riegls Theorie stark; vgl. Die Quintessenz der Lehren Riegls, S. XXXI-XXXIV.

8 Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 60.
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male Zusammenhange nach dsthetischen Gesichtspunkten, nicht nach funktiona-
len oder materialen. Material und Funktion der Dinge sind die negativen Bedin-
gungen, gegen die sich das auf formale Konfigurationen gerichtete Kunstwollen
durchsetzt. Riegl wendet sich ausdriicklich gegen Kunsttheorien und Asthetiken,
die mit Konzepten von Materialgerechtigkeit und auRer(form)asthetischen Zwe-
cken operieren. Die ‘Form follows function’-Position der Semper-Schule weist er
als ,,materialistische Metaphysik“**" zuriick. Was in der Kunst und deswegen fiir
den Kunsthistoriker zahlt, sind die vom Kunstwollen produzierten Formgefiige.**
Aus diesen spezifischen historischen und konkreten Formen I46t sich das jeweili-
ge Kunstwollen als die Bedingung deren Zustandekommens ableiten.**® Der mo-
derne Kunsthistoriker beschreibt und analysiert den Stil asthetischer Gegenstande,
nicht ihre Schonheit.

Eigentlicher Gegenstand der modernen ‘autonomen Kunstgeschichte’, der
Kunstgeschichte als modernen Wissenschaft wie sie Riegl begriindet, ist nicht
mehr das einzelne Kunstwerk, sondern Stil(e), das heil3t auf der Ebene des Mate-
rials Gruppen von Objekten und Reihen von Formen. Mit dem normativen und
empathischen Schonheitsbegriff verschwindet aus der Stilgeschichte auch das von
Winckelmann als selbstreflexive Form-Inhalt-Relation bestimmte autonome
Kunstwerk. Schon die Titel von Riegls groRen Publikationen wirken vor diesem
Hintergrund programmatisch: In den Stilfragen. Grundlegungen zu einer Ge-
schichte der Ornamentik (1893) formuliert er ausgehend von Datierungs- und
Lokalisierungsproblemen altorientalischer Teppiche, flr die er als Leiter der Tex-
tilabteilung des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie bis 1897 zu-
standig war, eine erste Version seiner formanalytischen Theorie und Methode.
Das k.k. Unterrichtsministeriums hatte ihn beauftragt, die kunstgewerblichen
Funde aus der nachkonstantinischen Zeit und der Vélkerwanderunsperiode in Os-

“TA. Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 9.

“8\/gl. A. Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 8f. Gegen Sempers materialistisch-
funktionalistische Position, deren theoretischen und methodischen Wert gegeniiber ,,den véllig
unklaren Vorstellungen der unmittelbar vorangegangenen Zeit der Romantik* (a.a.O., S. 8) er
betont, wendet sich Riegl 6fters, um die eigene Theorie zu profilieren, v.a. auch in Naturwerk
und Kunstwerk 1.

#97ur transzendentalen Konzeption und Funktion von Riegls ‘kunsthistorischen Grundbegriffen’
vgl. Lambert Wiesing, Die Sichtbarkeit des Bildes, S. 67-71. Wiesing beruft sich hier auf Pa-
nofskys Unterscheidung von demonstrativen Begriffen innerhalb der kunstgeschichtlichen In-
terpretation (d.h. die mehr oder weniger spezialisierte und differenzierte Beschreibungssprache
fur die einzelnen sinnlichen Eigenschaften des Kunstwerks, z.B. ‘kadmiumgelb’ oder ‘titen-
formige’ Falten) und den eigentlichen Stilbegriffen wie ‘optisch’ und ‘haptisch’, die Merk-
malskomplexe nach bestimmten abstrakten &sthetischen Kriterien zusammenfassen (und damit
erst konstituieren); vgl. E. Panofsky, Uber das Verhaltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheo-
rie. Ein Beitrag zu der Erdrterung tber die Moglichkeit ,,kunstwissenschaftlicher Grundbegrif-
fe“, S. 60-67.
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terreich-Ungarn zu katalogisieren und zu publizieren. Der Mangel an ausreichen-
den kunsthistorischen Vorarbeiten veranlalt Riegl zu einer grundsétzlichen Unter-
suchung und Darstellung der spétantiken Kunst. Hier prazisiert er an einer der
Soll-Bruchstellen der klassisch-idealistischen Kunstgeschichtsschreibung, dem
Ubergang von heidnischer Antike zu christlichem Friihmittelalter, sein Konzept
der Stilentwicklung und des Kunstwollens. Aus dieser Préazisierungsarbeit resul-
tiert auch der Titel Spatrémische Kunstindustrie®. Riegl wahlt das Adjektiv
‘spatromisch’ aus pragmatischen und programmatischen Griinden: Er umschlief3t
den Zeitraum von ca. 313 (Mailander Edikt) bis 768 (Regierungsantritt Karls des
GroRen), betont also die Kontinuitat des romischen Weltreiches zumindest als
Kulturraum, dem erst in der Konstitution des karolingischen Imperiums etwas
Ebenbiirtiges entgegengesetzt wird.*** Die von der Forschung bis dato gleichzeitig
als bewuRter inhaltlicher Bruch mit der heidnischen Antike und als &sthetisch-
technischer Kompetenzverlust in den Barbarenstirmen (die Vélkerwanderungs-
epoche des urspriinglichen Forschungsauftrags) beschriebene Veranderung in der
Kunst der Spéatantike, das Verschwinden des klassischen Ideals und des klassi-
schen Formenkanons, wird von Riegl als Transformationsprozef’ und als VVoraus-
setzung fur das Kunstwollen der westeuropdischen Volker gefal3t, das zur moder-
nen Auffassung von Figur und Bildraum flihrt. Die spatrémische Kunst wird posi-
tiv als eigene Stilepoche bestimmt, weil ihr spezifisches Kunstwollen zu rekon-
struieren ist.*? Die Kunstgegenstande, an denen Riegl die Rehabilitation bezie-

*0\/olIstandiger Titel der ersten Ausgabe war: Die spatrémische Kunstindustrie nach den Funden
in Osterreich-Ungarn, . Teil, hg. v. Osterreichischen archaologischen Institut, Wien: 1901.
Erst in der zweiten Ausgabe von 1927 wird der schon in zeitgendssischen Rezensionen ver-
wandte Kurztitel Spatromische Kunstindustrie als offizieller Titel Gibernommen.

*ly/gl. A. Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 16f.

%2 I ] so habe ich die Zuversicht auf ein Gelingen dieses Versuches hauptsachlich aus der Wahr-
nehmung geschdpft, da mir bei der Betrachtung eines jeden spatrémischen Kunstwerkes ohne
Ausnahme aus der sinnlichen Erscheinung desselben der gleiche Stempel zwingender innerer
Notwendigkeit entgegenleuchtet wie nur jemals aus irgendeinem klassischen oder Renais-
sancewerke. Uber das Wesen dieser inneren Notwendigkeit, die ich angesichts eines jeden
spatrdmischen Kunstwerkes instinktiv empfinde und die man als »Stil« zu bezeichnen pflegt,
habe ich mir und anderen in den einzelnen Kapiteln dieses Bandes mit klaren Worten Rechen-
schaft zu geben versucht. Was ich hiermit darbiete, ist eine Darlegung des Wesens des spatro-
mischen Stiles und seines geschichtlichen Werdens; [...]* (Spatromische Kunstindustrie, S. 22).
Eine knappe Charakteristik gibt Riegl schon im Lauf der Einleitung: ,,Dal aber jemals auf
HaRlichkeit und Leblosigkeit, wie wir ihnen in der spatromischen Kunst zu begegnen glauben,
ein positives Kunstwollen gerichtet gewesen sein kdnnte, erscheint uns vom Standpunkte des
modernen Geschmackes schlechthin unméglich. Es kommt aber alles darauf an, zur Einsicht zu
gelangen, daB3 weder mit demjenigen, was wir Schdnheit, noch mit demjenigen, was wir Le-
bendigkeit nennen, das Ziel der bildenden Kunst véllig erschopft ist, sondern dal? das Kunst-
wollen auch noch auf die Wahrnehmung anderer (nach modernen Begriffen weder schoner
noch lebendiger) Erscheinungsformen der Dinge gerichtet werden kann.* (Spatrémische
Kunstindustrie, S. 11). Zentrale formale Aspekte der spatrémischen Kunst sind die Aufgabe
der antiken Linienperspektive, raumliche Auffassung der Einzelfigur und Goldgrund als Ent-
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hungsweise Rekonstitution des ,,dunkle[n] Weltteil[s] auf der Karte der kunstge-
schichtlichen Forschung“*>® als eigenstandige Stilepoche durchfiihrt und seine
nicht normative Stil-Teleologie demonstriert, sind im Gegensatz zum Titel und
zum Auftrag nicht nur kunsthandwerkliche Gegensténde. Sie gehéren zum groRe-
ren Teil den klassischen Kunstgattungen Architektur, Skulptur und Malerei an, er
gibt dieser scheinbar kanonischen Gliederung durch die Finalisierung auf die
Kunstindustrie“*** aber eine ganz unklassische Wendung. Die Hochkunst wird
zur Rekonstruktion der formalen Matrix der spatromischen Kunstindustrie ge-
braucht, weil die Forschung bis jetzt keinen verl&Rlichen Denkmalercorpus be-
stimmt hat:

,»Wir haben es hier abermals mit einer Folgeerscheinung der grundsatzlichen Ver-
achtung des Kunstgewerbes zu tun, dem die theoretischen Forscher der Kunstge-
schichte bisher nur dann Beachtung schenken zu sollen glaubten, wenn es (wie an
den griechischen Vasen) figurlichen Darstellungen verarbeitet hat oder wenn (wie
in Mykena) figurale Zeugnisse von einer bestimmten Kunstperiode vollstandig o-
der doch nahezu fehlen; [...] Da aber das spatrémische Kunstgewerbe weder die
menschliche Figur in reicherem Mafe verwertet hat, noch einen primitiven Charak-
ter tragt, ist seine Existenz im Allgemeinen so gut wie Ubersehen worden, und in
dieser Nichtbeachtung des spatrémischen Kunstgewerbes und der in dem letzteren
zum Ausdrucke gelangten positiven Kunstwollensziele haben wir die Hauptwurzel
aller jener MiRRverstandnisse und unklaren Vorstellungen zu erblicken, die sich hin-
ter den Schlagworten »Barbarisierung« und »Volkerwanderungselemente« verber-
gen. Weil nun fir die einzelnen Denkmaler, die in diesem Werke fur die spatromi-
sche Kunstindustrie in Anspruch genommen werden, nur in seltenen Fallen auf
romischen Reichsboden aus duBeren Kriterien festzustellen ist und ihre Zuweisung
an diesen Ursprung hauptséchlich auf Grund der daran zu beobachtenden Kunst-
schaffensgesetze erfolgen muB, ergibt sich von selbst die Notwendigkeit, eben die-
se Gesetze als der spatromischen Kunst eigentiimliche zuerst an Denkmélern sol-
cher Kunstgattungen zu erweisen, deren reichsrémische Herkunft von niemandem
bezweifelt werden kann. Daher wurde der Betrachtung der Architektur diejenige
der beiden Figurenkiinste unmittelbar angereiht, wobei wiederum die Skulptur ge-
genuber der Malerei die groiere Berticksichtigung erfahren hat: einmal aus dem
&uReren Grunde, weil davon eine ungleich gréRere und in besseren Reproduktionen
vorliegende Zahl von Denkmadlern vorliegt, aber auch wegen der ndheren Ver-
wandschaft, in welcher diese Kunstgattung zu den als vornehmstes Substrat unserer
Erorterungen ber das Kunstgewerbe gewéhlten Metallarbeiten steht.***°

Winckelmann hatte gegen den antiquarischen Usus die akademisch hoch bewerte-
ten Kunstgattungen zum Zentrum der Interpretation antiker Kunst gemacht. Anti-

materialisierung der antiken Ebenenkonzeption des Bildraumes; vgl. a.a.0., S. 13-16.

*3A, Riegl, Spatromische Kunstindustrie, S. 2.

“*Definiert als ,,gebrauchszweckliche[s] Schaffen [...] mit AusschluR der Architektur* (Spatrémi-
sche Kunstindustrie, S. 264). Riegl konzentriert sich dabei v.a. auf die Metallarbeiten, ,,die fast
samtliche stilistische Behandlungsweisen — skulpturale, plastische, malende, vertiefende — zur
Anschauung zu bringen gestatten.” (ebda.).

5 Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 20f.
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ke Kunstwerke werden dadurch erst als solche konstituiert und eine stilgeschicht-
liche Beschreibung und Einordnung jenseits der antiquarischen Verschriftung
wird moglich. Riegl kehrt dieses Verhaltnis erneut um: Um eine verlailiche for-
male Ikonographie des spatromischen Stiles erstellen zu kénnen, muf? Riegl auf
Monumente aus den &dsthetischen GrolRgattungen zuriickgreifen, weil sie zweifels-
frei datiert sind. Spatantike Plastik und Malerei, zu der auch Mosaikarbeiten geho-
ren, nehmen in der Spatrémischen Kunstindustrie die Rolle ein, die kunstgewerb-
liche Artefakte blicherweise in der kunsthistorischen Arbeit einnehmen: Sie sind
Ersatz fir die eigentlich relevanten &sthetischen Objekte, allerdings ein eher
schlechter:

,Die obersten Gesetze sind natirlich fir alle vier Gattungen ebenso gemeinsam
wie das Kunstwollen, von dem sie diktiert sind; aber nicht in allen Gattungen sind
diese Gesetze mit gleich unmittelbarer Deutlichkeit zu erkennen. Am ehesten ist
dies in der Architektur der Fall und des weiteren im Kunstgewerbe, namentlich
soweit dasselbe nicht figurliche Motive verarbeitet: Architektur und Kunstgewerbe
offenbaren die leitenden Gesetze des Kunstwollens oftmals in nahezu mathemati-
scher Reinheit.“**®

Aus dem zentralen Gegenstand der Kunstgeschichte, dem autonomen Kunstwerk,

wird ein Supplement kunsthistorischer Grundlagenforschung, das wegen seines

spezifischen Charakters die notwendige Arbeit auch noch erschwert:
»L.--]; es liegt dies jedoch keineswegs an der menschlichen Figur als solcher, das
heilRt an der Beweglichkeit und dadurch bedingten scheinbaren Asymmetrie der-
selben, sondern an dem »Inhalte«, das ist den Gedanken poetischer, religiser, di-
daktischer, patriotischer usw. Art, die sich mit den menschlichen Figuren — beab-
sichtigter— oder unbeabsichtigtermaRen — verkniipfen und den Beschauer — nament-
lich den an die Arbeit mit Begriffen und an fernsichtige fliichtig-optische Betrach-
tung von Natur- und Kunstwerken gewdhnten modernen Beschauer — von dem ei-

gentlichen Bildkinstlerischen im Kunstwerk, das ist der Erscheinung der Dinge als
Form und Farbe in Ebene oder Raum, ablenken.“*’

Die Symbolisierungsmacht der menschlichen Figur, von Figuralitat generell, stellt
fur Riegls modernen, sich explizit als Wissenschaftler verstehenden Kunsthistori-
ker ein schwerwiegendes Problem dar, jedoch nicht wegen der historischen Ver-

dunklung der ,,Inhalte”. Problematisch ist die Historizitat der Figuration: Das spe-
zifische Kunstwollen der spatrdmischen Epoche, das gerade vor dem Korper nicht

*6A. Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 19.

*TA, Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 19. Die Konzentration auf Metallarbeiten innerhalb
der eigentlichen spatromischen Kunstindustrie ist strukturell analog begriindet: Ahnlich den
nicht-figurativen Formen ist Metall ein Material ohne Eigenschaften; vgl. Spatromische Kunst-
industrie, S. 264, womit Riegl implizit die materialistisch-funktionalistische Theorie Sempers
widerlegt.
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Halt macht, erscheint dem modernen Auge als hafilich, leblos, roh und barba-
risch.**® Weil es haBliche Kérper sieht, sieht es nicht das &sthetisch Wesentliche.
Die H&RBlichkeit gehorcht ganz bestimmten Formgesetzen, die sich positiv unter
anderem als kubischer Raum, haptische Formauffassung und Nahsichtigkeit for-
mulieren lassen. Gibt man sich mit dem Befund der HaRlichkeit und Rohheit der
spatromischen Menschendarstellung zufrieden, trégt man also anachronistische
Mafstabe an die spatantike Kunst heran, gelangt man unvermeidlich zu den von
Riegl zu Beginn seiner Spatromischen Kunstindustrie zuriickgewiesenen Interpre-
tationen: Auf der symbolischen Ebene wird HaRlichkeit als kiinstlerische Intenti-
on verstanden, auf der materialen Ebene als technisches Unvermdgen. Beide In-
terpretationen sind Ergebnis idealistischer Hermeneutik inklusive idealistischen
Stil-Konzepts und schliel3en sich deswegen gerade nicht aus. Den Niedergang der
antiken Kunst in der romischen Kaiserzeit konstatiert und erklart schon Winckel-
mann mit der beschriebenen Doppelung von Intentionalitit und Inkompetenz.**°
Erst die Historisierung des eigenen Blickwinkels verhindert den Form-Inhalt-
Kurzschluf3 idealistischer Hermeneutik, der selbst in seiner geméaRigten Form, das
heiflt ohne den konservativ-kulturkritischen Impetus prononcierter Klassizisten,
Abweichungen von seinem Formenkanon nur als eben dies, Dekadenz- bezie-
hungsweise Primitivitatsepochen, beschreiben kann. Wie der dargestellte Korper
ist auch der ihn wahrnehmende kunsthistorische Blick bei Riegl qua Natrlichkeit
nicht mehr transhistorisch, auch nicht als idealistische Rekonstruktion aus empiri-
schen Fakten. Im hermeneutischen Akt der von Winckelmann installierten Kunst-
geschichte re/konstituiert ein ideales Subjekt im autonomen Kunstwerk gleichzei-
tig sich selbst tiber den historischen Abgrund hinweg. Riegls moderner Kunsthis-
toriker dagegen ebnet diesen Abgrund in der Rekonstruktion formaler Entwick-
lungslinien ein, die das Wie des gestalterischen Hier und Jetzt als Ergebnis histo-
rischer asthetischer Entscheidungen in die Vergangenheit verlangert.*®

**8Mit diesen Adjektiven beschreibt Riegl immer wieder die moderne Reaktion auf spatrémische
Kunstwerke, die fur den Kunsthistoriker dann zum Ausgangspunkt der positiven Stilbestim-
mung wird.

*%gl. A. Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 4-16. Zu Winckelmanns Operationalisierung des
Intention-Inkompetenz-Doppels, das von der idealistischen Form-Inhalt-Konzeption bestimmt
ist, vgl. Kap. 2.3. Ideale Kunst als natiirliche autoreflexive Praxis.

*Oym den formalen Eindruck einzelner asthetischer Objekte zu beschreiben, v.a. aber als eine Art
typologische Kurzformel fiir bestimmte Formgeflige, verwendet Riegl die Adjektive impressi-
onistisch und naturalistisch, die er ganz bewuft aus der zeitgendssischen Kunst(kritik) tber-
nimmt. Er tut dies im Gefolge der grundsétzlichen Uberlegungen, die sein ‘Mit-Begriinder’ der
Wiener Schule der Kunstgeschichte, Franz Wickhoff, Gber den Zusammenhang von anti-
akademischer zeitgendssischer Kunst und Neubewertung von traditionell vernachlassigten
kunsthistorischen Epochen anlaRlich der Publikation der Wiener Genesis, einer friihchristlichen
Handschrift, formuliert. Riegls Vorliebe fiir das Kunstgewerbe wird von der Forschung wie-
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Was oberflachlich betrachtet als grober Anachronismus erscheint, histori-
siert und konventionalisiert statt dessen radikal das &sthetische Sehen und Darstel-
len. Auch wenn sich Vorformen und Analogien der jeweiligen modernen Kunst in
pharaonischen Grabmalereien, neuseeléandischen Tatowierungen oder in frihmit-
telalterlicher Buchmalerei finden lassen, der Blickpunkt des sich als Wissen-
schaftler verstehenden modernen Kunsthistorikers erhalt dadurch nicht die Funk-
tion einer idealistischen Norm. Weder wird dadurch der besondere &sthetische
Wert moderner Kunst-Ismen begriindet, noch wird umgekehrt durch ihre “Proto-
Modernitat’ die altdgyptische oder ozeanische Kunst normativiert. Innerhalb nor-
mativ-idealistischer Asthetiken und Hermeneutiken wie in Manifesten zur moder-
nen Kunst werden Umbesetzungen des Formenkanons dagegen genau so vorge-
nommen. Riegl beschreibt in seiner Diskussion von Adolf Hildebrands Das Prob-
lem der Form in der bildenden Kunst diesen Unterschied:

,,Das Verhaltnis der Hildebrandschen Kunstlehre zu den kunsthistorischen Ent-
wicklungstheorien 188t sich somit resumierend dahin bestimmen, daf3 Hildebrand
in allem, was das Bleibende und Allgemeingultige im bildenden Kunstschaffen
ausmacht, vollstandig auf dem Boden der von mir als positivistisch! bezeichneten
Theorie steht: sowohl in der Annahme eines Kunstwollens, als des letzten bekann-
ten, anstoRgebenden Faktors, wie in der Definition der Aufgabe des Kunstwollens,
die auch nach Hildebrand auf die Herstellung eines einheitlichen Verhaltnisses
zwischen Einzelding und Umgebung gerichtet ist. Sobald man aber die Definition
dartiberhinaus noch naher prézisieren will, dann trennen sich die Wege des Kiinst-
lers und des Kunsthistorikers. Der Kiinstler kann sich das gedachte Verhaltnis nur
in einer einzigen bestimmten Fassung vorstellen: in derjenigen, die er selbst in sei-
nem Kunstschaffen befolgt; es ist dies sein gutes Recht und wir haben uns nur sei-
ner starken Uberzeugungen zu freuen. Dem Kunsthistoriker hingegen ist es ver-
wehrt, den gleichen Weg zu wandeln, denn er wiirde damit die Berechtigung des
Entwicklungsgedankens opfern und sich damit die Méglichkeit abschneiden, allen
friheren Kunstperioden ohne Ausnahme (z.B. auch der von Hildebrand ausdriick-
lich vgrlworfenen Canovaschen) nach voller historischer Gebihr gerecht zu wer-
den.*

derum ofters aus der Asthetik des Jugendstils abgeleitet, teilweise um die Valenz seiner Theo-
rie fir Kunstwerke im eigentlichen Sinne einzuschranken. Die ‘weltanschauungstypologische’
Weiterfiihrung von Riegls methodischem Ansatz in der ‘Kunstgeschichte als Geistesgeschich-
te’ Max Dvoraks und Wilhelm Worringers, die auch fur die Literaturwissenschaft relevant wird
(Oskar Walzel u. Fritz Strich), fuhrt dann zur Proliferation von Proto-lIsmen wie der ‘expressi-
onistischen Gotik’.

I A Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I1, S. 69f.In: Alois Riegl, Gesammelte Aufsétze, hg. v. Karl
M. Swoboda, Augsburg, Wien: 1929, S. 65-70. (Die FuBnote erklart den Unterschied im
Gebrauch des Terminus ‘positivistisch’ zwischen Riegl und Hildebrand.) Am Schluf? des Auf-
satzes deutet Riegl knapp an, wie seine Stilgeschichte, d.h. die ,,positivistische Theorie des
Kunstwollens*, auch theorie- und &sthetikhistorisch anwendbar ist: ,,[...] daB diese Theorie ei-
nerseits die Hildebrandsche Kunstlehre in sich einschlielt — ihr allgemein Gultiges und Blei-
bendes als Grundprinzipien, ihr Spezielles als eine bestimmte moderne Entwicklungsphase —,
[..]“(a.a.0., S. 70). Was Kiinstler- und Avantgarde-Theoretikern erlaubt und was fast schon
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Die Ausweitung des kunsthistorischen Gegenstandsbereiches auf alle asthetisch
geformten Objekte verschafft dem Kunsthistoriker keine neuen Residuen von
Wahrheit und Schonheit, sondern konfrontiert ihn mit der Geschichtlichkeit des
eigenen asthetischen Standpunkts ohne die Trdstungen der im idealistischen auto-
nomen Kunstwerk aufgehobenen Transzendenz. Die von ihm als Formenkonti-
nuum erfalite europdisch-asiatische Kunstgeschichte verliert durch das Bewuf3t-
sein der Historizitat des eigenen Blickes die Fahigkeit, durch den Blick in die Tie-
fe der Zeit, im Blick auf die vergangene GroRe der Kunst einen urspriinglichen
ganzheitlichen Zustand der Wahrheit zu représentieren.

Die Schliel3ung des fir eine idealistische Hermeneutik konstitutiven Risses
durch die Kunstgeschichte in Riegls formalanalytischer Stilgeschichte etabliert im
zentralen Konzept des Kunstwollens gleichzeitig Historizitét als fundamentale
Differenz: Das Kunstwollen vergangener Stil-Epochen 188t sich zwar zumindest
theoretisch vollstandig rekonstruieren,

»Wodurch aber der &sthetische Drang, die Naturdinge unter Steigerung oder Zu-
riickdrangung der isolierenden oder der verbindenden Merkmale in Kunstwerken
reproduziert zu sehen, determiniert ist, dariiber kénnten bloR metaphysische Ver-
mutu4rgzgen angestellt werden, die sich der Kunsthistoriker grundsétzlich zu versagen
hat.*

Weil der moderne Kunsthistoriker von einem polar organisierten dsthetischen
Formkontinuum ausgeht, in dem das jeweilige Kunstwollen der Epoche realisiert
wird, und das in seinen spezifischen historischen Auspragungen zu beschreiben
ist, arbeitet er gerade die dsthetischen Differenzen heraus. Der Formenkanon eines
(historischen) Stiles unterscheidet sich vom gegenwaértigen Schénheitsempfinden
radikal, gleichzeitig ist er dessen Voraussetzung, ohne daf} die moderne Kunst den
krénenden AbschluB oder das verborgene Ziel der euro-asiatischen Kunstge-
schichte ist. Sie ist schlicht der Formenkomplex, zu dem das Kunstwollen gerade
geworden ist, und damit auch die primére &sthetische Perspektive des Kunsthisto-
rikers. Dieses Konzept ermdglicht beispielsweise eine lickenlose Beschreibung
der stufenweisen Entwicklung von der Korperauffassung und Farbbehandlung

von ihnen zu fordern ist, verbietet sich fiir Kunsthistoriker, wenn sie als Kunsthistoriker spre-
chen. DaB sich der positivistische Ansatz dieses radikalen Historismus der Wiener Schule in
zeitgendssischen Kunstkriegen leicht als pro-avantgardistisches Argument verwenden I4Rt,
weil ihm metaphysische Letztbegrindungen unmdglich sind, zeigt die Auseinandersetzung um
die Gemélde Klimts fur die Aula der Wiener Universitét (hier v.a. die Position Wickhoffs), vgl.
Michael Ann Holly, Spirits and Ghosts in the Historiography of Art. In: Mark A. Cheetham,
Michael Ann Holly, Keith Moxey (Hg.), The Subject of Art History, Cambridge, New York:
1998, S. 52-71.

2 Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 63.
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spatromischer Buchmalerei und Mosaikarbeiten via der Zentralperspektive im 15.
Jahrundert und der ,,Koloristik“ des 17. Jahrhunderts zur zeitgendssischen Male-
rei.*®® Es weist aber in derselben teleologischen Rekonstruktion die Schonheiten,
die die modernen Betrachter in spatromischen Mosaiken und Illuminationen fin-
den, als historische Zufalle und eigentlich als historisches Mif3verstandnis aus.
Dal wir in einer frihmittelalterlichen Prachthandschrift den Impressionismus der
Darstellung bewundern, sagt weniger (ber die dsthetischen Gestaltungsprinzipien
der Wiener Genesis als (iber die moderner Malerei um 1900 aus. Gerade in der
scheinbaren Identitat, im Wiederfinden des eigenen &dsthetischen Empfindens in
historisch (und theoretisch auch in geographisch) entfernten Kunstobjekten lokali-
siert Riegls formalanalytisches Verfahren die grundsatzliche Fremdheit zwischen
historischem Gegenstand und modernem Betrachter. Im nahgeriickten Kunstwerk
sieht der nicht-kunsthistorische Betrachter immer nur sich selbst oder in der zeit-
gendssischen Asthetik inkommensurablen asthetischen Objekten eben nichts:

,Am Anfang des 20. Jahrhunderts sind wir iiberwiegend bereits zu der Uberzeu-
gung gelangt, daf3 es einen solchen absoluten Kunstwert nicht gibt, und daf es da-
her eine pure Einbildung ist, wenn wir uns in jenen Fallen der ,,Rettung* friiherer
Meister die Rolle gerechterer Richter vindizieren, als es die Zeitgenossen der ,,ver-
kannten* Meister gewesen waren. Dal wir alte Kunstwerke mitunter héher als mo-
derne bewerten, mul? also aus einem anderen Grunde als am Mal3stab eines fiktiven
absoluten Kunstwertes erklart werden. Es kdnnen immer nur einzelne Seiten sein,
die das alte Kunstwerk mit dem modernen Kunstwollen gemein hat; [...] denn es
wird ja vorausgesetzt, dafd das alte Kunstwollen mit dem heutigen unmdéglich véllig
identisch sein kann, und diese Differenz muf sich eben in gewissen Ziigen verra-
ten. Dal3 diese letzteren uns unsympathischen Seiten uns nicht den Gesamteindruck
verderben, ist [...] nur auf die Weise zu erkldren, daf3 die uns sympathischen Seiten
am Kunstwerk so stark und nachdrticklich zur Geltung gelangen, daR uns die un-
sympathischen dadurch Uberwunden und besiegt erscheinen. [...] Es ist Uberhaupt
eine Zeit garnicht abzusehen, die von der Uberzeugung erfiillt, durch die bildende
Kunst asthetische Erldsung finden zu kénnen, der Denkmale vergangener Kunstpe-
rioden entraten kdnnte: man denke sich bloR die Bildwerke der Antike und die
Gemalde des 15. bis 17. Jahrhunderts aus unserem Kulturschatzes hinweg und be-
rechne sich, um wieviel wir dadurch mit Bezug auf die Fahigkeit unseres modernen
Kunstbediirfnisses armer werden wirden. Daran wird auch durch die Erkenntnis
nichts gedndert, dal dasjenige, was wir auf die gedachte Weise aus den alten
Kunstwerken unserem modernen Kunstwollen Zusagendes herauslesen, freilich
kunsthistorisch nichts weniger als richtig ist, weil die alten Kinstler beim Schaffen
dieser Denkmale von einem ganz anderen Kunstwollen geleitet gewesen waren als

*3Das Kapitel ,,111. Die Malerei“ (S. 237-263) der Spatrémischen Kunstindustrie skizziert diesen
Verlauf gewissermafen unterhalb der mikrologischen Analyse und Diskussion von formalen
Differenzen in Mosaiken und Buchmalereien des 4. und 5. Jhdts.. Um den Lesern die Unhalt-
barkeit der Dekadenz- bzw. Barbarisierungstheorie der spatromischen Kunst zu verdeutlichen,
weist Riegl mehrfach auf formale Parallelen zu und genetische Zusammenhange mit der mo-
dernen Bildauffassung hin, die bei ihm optisch und auf die Einheit des Bildes ausgerichtet ist.
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wir Modernen.“*%*

Sieht sich in der von Winckelmann formulierten idealistischen Hermeneutik der
Interpret im Kunstwerk auch immer selbst, so sieht er in dieser Spiegelung gerade
nicht sein historisch-empirisches Selbst. Im Angesicht des autonomen und singu-
laren Kunstwerks verschwindet mit dem materialen Zustand der antiken Statue, —
in der weiteren Historisierung der Kunstgeschichte kann diese Position auch von
einem Gemalde eingenommen werden —, auch der des wahrhaften Betrachters, die
»asthetische Erlésung* findet jenseits der Geschichte von kiinstlerischem Objekt
und seinem Betrachter statt. Sie ist identisch mit dem Jenseits der Geschichte und
der Korper.*® Riegls Stilgeschichte verweigert programmatisch diese transhistori-
sche Sinnkonstruktion idealistischer Asthetik und Hermeneutik, die die Historizi-
tat ihrer Gegenstande als im interpretativen Akt zu inszenierende und zu Uberwin-
dende Verlusterfahrung denkt, in dem sie deren Historisierungbewegung konse-
quent weiterfiihrt und auf den Betrachter ausdehnt: Als moderner Kunst-
Betrachter sieht man in einem alten Kunstwerk vor allem das zeitgenossische
Kunstwollen, das moderne asthetische Empfinden. Der Kunsthistoriker wendet
das Eingeschlossensein in den eigenen asthetischen und hermeneutischen Hori-
zont ins Positive, in den Ausgangspunkt der formalanalytischen Rekonstruktion
von dessen Produktion.

4.1.4. Vergleichbarkeit des Unvergleichbaren — Das ‘Kunstwollen’ und der klassi-
sche Stil idealistischer Asthetik und Hermeneutik

Was Kunstobjekte einer spezifischen Epoche von denen anderer Epochen und

letztendlich vom nicht-zeitgendssischen Betrachter trennt, die Verschiedenheit des
jeweiligen Kunstwollens, schafft gleichzeitig eine Ebene der Vergleichbarkeit, die
in idealistisch konstruierten Kunstgeschichten so nicht existiert. Das Aufeinander-

*4A. Riegl, Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen und seine Entstehung (1903), S. 187f. In: A.
Riegl, Gesammelte Aufsatze, S. 144-193. Dal sich gerade dieser radikal positivistische Histo-
rismus zur Formulierung einer revolutionaren kunst- und denkmalpolitischen Praxis eignet
(und fast zwangslaufig dazu fuihrt), zeigen Riegls Vorschlage zur grundlegenden Reorganisati-
on der staatlichen Denkmalpflege, fir die er seit 1902 als Generalkonservator der k.k. Zentral-
kommision flir Kunst- und historische Denkmale zustandig war. In Der moderne Denkmalkul-
tus, der Einleitung zum neuen Denkmalschutzgesetz, unterscheidet er prazise zwischen Erinne-
rungswert und Gegenwartswert historischer Objekte, und begriindet eine Restaurierungspolitik,
die zwischen den Optionen der Restaurierung eines Denkmals zu seiner urspriinglich intendier-
ten Form und der Konservierung des mehr oder weniger ruingsen Ist-Zustandes als &sthetischer
Qualitat unterscheiden und vermitteln kann. Die EinschlieRung des Betrachters in seinen eige-
nen asthetischen und hermeneutischen Horizont diskreditiert also keineswegs das nicht-
kunsthistorische dsthetische bzw. kiinstlerische Interesse an historischen Kunstobjekten.

*3\/gl. GKA, S. 143-147 und Kap. 3.4. Laocoon und die antike Kunstgeschichte: Pathetische
Grenzwertbestimmungen, reale und ideale Kérper, hoher Stil und schéner Stil.
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folgen der Stil-Epochen wird in Riegls Stilgeschichte als Genese und Transforma-
tion von Formen und formalen Beziehungen beschrieben, die sich selbst zum In-
halt haben, und nicht Metaphern der Wahrheit und ihrer Verfehlung sind. Im
‘Kunstwollen” wird ein Konzept etabliert, das Veranderungen im asthetisch Be-
reich systemintern beschreibt und systemintern erklart:

,»Alles Wollen des Menschen ist auf die befriedigende Gestaltung seines Verhalt-
nisses zu der Welt (im umfassendsten Sinne des Wortes, inner- und aul3erhalb des
Menschen) gerichtet. Das bildende Kunstwollen regelt das Verhéltnis des Men-
schen zur sinnlich wahrnehmbaren Erscheinung der Dinge: es gelangt darin die Art
und Weise zum Ausdruck, wie der Mensch jeweilig die Dinge gestaltet oder ge-
farbt sehen will (&hnlich wie im poetischen Kunstwollen die Art und Weise, wie er
die Dinge anschaulich vorgestellt haben will).“4%°

Idealistische Kunstgeschichten mussen erklaren, wie das dsthetische Maximum
des wahren Kunstwerks beziehungsweise der klassischen Kunstepoche aus dem
gestalterischen Nichts technischer und intellektueller Inkompetenz tiberhaupt ent-
steht und vor allem wieder dorthin verschwinden kann. Das autonome Kunstwerk
als Zentrum idealistischer Asthetik 16st als Analogon der vollkommenen Natur
und im hermeneutischen Akt seine Historizitat doppelt auf. Die so erzeugte
Kunstgeschichte operiert mit einem Formenkanon als formalasthetischem Diffe-
renzierungsinstrument, den die europdische Tradition in der Kunst der klassischen
Antike entstehen und vollkommen verkorpert sieht. Veranderungen dieses Reper-
toires konnen ab einem bestimmten Abweichungsgrad nicht mehr als Differenzie-
rungen innerhalb der klassischen Form beschrieben werden. Sie sind nur als deren
defizitare Auswiichse erkennbar: Primitivismus oder Barbarisierung auf der einen
Seite, Verfeinerung und Dekadenz auf der anderen. Obwohl es sich dabei um
Veranderungen auf der gestalterischen Ebene des Kunstwerkes beziehungsweise
des Stiles handelt, lokalisieren idealistische Kunstgeschichten den Grenzwert der
Abweichung und ihre Motivation im aulerasthetischen Bereich. In Winckelmanns
Geschichte der Kunst des Alterthums begriindet der Verlust der politischen Eigen-
standigkeit und Freiheit der griechischen Stadtstaaten die Aufweichung des For-
menkanons des ‘schonen Stils’, die zur spéthellenistischen und rémischen Klein-
teiligkeit und Uberladenheit der Formen fiinren wird. Hegel bestimmt das Ende
der klassischen Kunst in der (notwendigen) Entzweiung von Individuum und All-
gemeinheit in der Spatzeit der griechischen Polis, die mit der Abwertung der ,.er-

*CA Riegl, Spatrdmische Kunstindustrie, S. 401. Ahnlich formuliert Riegl in Naturwerk und
Kunstwerk I, S. 60 u. S. 63 u. in Historische Grammatik der bildenden Kiinste, aus dem Nach-
la hg. v. Karl M. Swoboda u. Otto Pacht, Graz u. Kéln: 1966, S. 216f.
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scheinenden realen Wirklichkeit“*’ ihre gestalterische Ausgangsbasis verliert.

Was bleibt ist die rémische Imitation griechischer Kunstformen.*®® Das Christen-
tum liquidiert dann die klassische Kunst endgultig und macht Kunst unwiderruf-
lich romantisch.*®®

Indem Hegel die klassische Kunst als eine notwendige Stufe in der Selbst-
vergegenwartigung des Geistes bestimmt, die genauso notwendig zu ihrem Zu-
sammenbruch als nattrlichem Formenkanon des Geistes flhrt, kann er ihre &sthe-
tische Normativitat bewahren und begriinden und gleichzeitig der romantischen
Kunst einen eigenstandigen Status und Sinn gerade im Verlust der (klassischen)
Schonheit als oberstem Ziel einrdumen. Hegel macht aus Winckelmanns Verfalls-
geschichte, deren Stilphasenbestimmung er inklusive der Klassifizierung und Ta-
xonomie der menschlichen Gestalt beibehalt, eine geschichtsphilosophische Kon-
struktion, die im Sich-Selbst-Innewerden des Geistes als reiner Subjektivitat auch
das Erscheinen des Hermeneuten in die Kunstgeschichte integriert.*”® Eine Kunst-
geschichte nach hegelianischen Prinzipien, die sich im ‘Kleingedruckten’ der As-
thetik in den realhistorischen Beispielen schon findet, ware als permanenter ge-
stalterischer Transformations- und DifferenzierungsprozeR schreibbar. Die Be-
griindung, daf die Asthetik in der Kunst ein Ausdrucks- und Reflexionsmedium
fur die ,,umfassendsten Wahrheiten des Geistes“*"* ist, blockiert wiederum ein
historiographisches Verfahren, das zwar von einem grundlegenden Status- und
Bedeutungsverlust der post-klassischen Kunst ausgeht, im Konzept des Romanti-
schen aber mit einer neuen positiven &dsthetischen Funktion operieren konnte:
Romantische Kunst als Ausdruck der Nicht-mehr-Wahrheitsféahigkeit der Gegens-
tdnde der AulRenwelt und Verweis auf den Geist als unendliche Subjektivitat ist
gattungs- und formenmaliig genauso festgelegt wie die klassische Kunst. Herrscht

*’Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, Bd. 1, S. 490.

*8|m Bereich der Literatur produzieren die Romer in der Satire eine positive Gattung, die auf der
Entzweiung von Individuum und Allgemeinheit, Geist und Natur beruht; vgl. G.W.F. Hegel,
Asthetik I, S. 495-497.

*9\/gl. G.W.F. Hegel, Asthetik I, S. 498-508.

0 In allen diesen Beziehungen ist und bleibt die Kunst nach der Seite ihrer héchsten Bestimmung
flir uns ein Vergangenes. Damit hat sie flir uns auch die echte Wahrheit und Lebendigkeit ver-
loren und ist mehr in unsere Vorstellung verlegt, als daf sie in der Wirklichkeit ihre friihere
Notwendigkeit behauptete und ihren héheren Platz einndhme. Was durch Kunstwerke jetzt in
uns erregt wird, ist auler dem unmittelbaren GenuR zugleich unser Urteil, indem wir den In-
halt, die Darstellungsmittel des Kunstwerkes und die Angemessenheit und Unangemessenheit
beider unserer denkenden Betrachtung unterwerfen. Die Wissenschaft der Kunst ist darum in
unserer Zeit noch viel mehr Bedirfnis als zu den Zeiten, in welchen die Kunst fiir sich als
Kunst schon volle Befriedigung gewahrte. Die Kunst ladet uns zur denkenden Betrachtung ein,
und zwar nicht zu dem Zwecke, Kunst wieder hervorzurufen, sondern, was die Kunst sei, wis-
senschaftlich zu erkennen.” (G.W.F. Hegel, Asthetik I, S. 22).

*'G.W.F. Hegel, Asthetik I, S. 19.
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in der Antike das Paradigma der Skulptur beziehungsweise der menschlichen Ges-
talt als Verkorperung des Geistes, wird die romantische Moderne von den Stim-
mungskiinsten Malerei und Musik bestimmt.*’ Die empirische Kunstgeschichte
ist die Realisierung der jeweiligen Gattungsbegriffe, zumindest ist sie vom philo-
sophischen, dem eigentlichen wissenschaftlichen Standpunkt aus nur insoweit von
Interesse. Der Rest ist Kunstgelehrsamkeit, die der wahren Kunstgeschichte &u-
Rerlich bleibt.*”® Als Wissenschaft ist sie bei Hegel nur als geschichtsphilosophi-
sche Asthetik maglich. Formale Verinderungen sind fiir diese Kunstgeschichte
zwar keine rein auf3erlichen Ereignisse und nur ruindse VVorgéange, aber doch
grundsétzlich Indizes oder Symptome fir die wirklich relevante Bewegung des
Begriffes.

Riegls Konzept des Kunstwollens ist, obwohl es vom Standpunkt des
Kunsthistorikers aus die teleologische Rekonstruktion der gesamten Kunstge-
schichte als Form(en)geschichte ermdglicht, kein hegelianischer Begriff, der sich
in der Kunstgeschichte realisiert und schlieflich in der Kunstgeschichte als Wis-
senschaft zu sich selbst kommt.*”* Seine inhaltliche Unbestimmtheit garantiert
seine umfassenden Mdglichkeiten zur Rekonstruktion asthetischer Zusammen-
hange. Das Kunstwollen ist immer bei sich, weil es sich in den verschiedenen
Stilen und Epochen nicht mehr oder weniger wahr manifestiert, sondern generell
das &sthetische Gestalten von Objekten ist. Mit der Bestimmung als die jeweilige
Art und Weise der dsthetischen Ordnung der Dinge weist Riegl im Kunstwollen

2y/gl. G.W.F. Hegel, Asthetik I, S. 507f. u. Asthetik 11, S. 175-190 (Malerei) sowie S. 260-279
(Musik).

8v/gl. G.W.F. Hegel, Asthetik I, S. 25-32. Mit der begriffslosen Empirie als ihrem Zustandig-
keitsbereich verdammt Hegel die Kunstgelehrsamkeit selbst zu einer gewissen Begriffslosig-
keit. Der ihr angemessene Gegenstand ist das einzelne Kunstwerk: ,,Ihr Geschéft und Beruf be-
steht in der &sthetischen Wirdigung der individuellen Kunstwerke und Kenntnis der histori-
schen, das Kunstwerk &uBerlich bedingenden Umsténde; eine Wurdigung, die mit Sinn und
Geist gemacht, durch die historischen Kenntnisse unterstitzt, allein in die ganze Individualitét
eines Kunstwerks eindringen 1a8t; [...]“ (a.a.0., S. 32).

*"Riegls Stilgeschichte wird wegen ihres ‘universalhistorischen’ Anspruchs oft mit als hegelia-
nisch-idealistisch bestimmten (Kunst-)Geschichtskonstruktionen seiner VVorgangergeneration
oder Hegels Asthetik selbst verglichen: Die von Gombrich herkommenden angelséchsische Po-
sitionen betonen die fundamentale konzeptionelle Differenz von Riegls formalistischem Ver-
fahren und seiner anti-idealistischen Herkunft aus dem Herbartianismus zu den idealistischen
Kunstgeschichten m. E. zurecht; vgl. Michael Podro, Riegl, Alois, S. 369, u. ders., The Critical
Historians of Art, S. 95-97 (Bezug zu Schnaase, dem hegelianischen Kunsthistoriographen);
Margaret Iversen, Alois Riegl and the Aesthetics of Disintegration, S. 446-451, in: Peter Ganz
(Hg.), Kunst und Kunsttheorie 1400-1900, Wiesbaden: 1991, S. 439-451 (Abgrenzung zu He-
gel). Positionen, die die Rigorositat des systematischen Ansatzes und den umfassenden An-
spruch betonen und die Brauchbarkeit fur die empirische kunstgeschichtliche Arbeit relativie-
ren, betonen dagegen diese Zusammenhénge; vgl. W. Sauerlander, Alois Riegl und die Enste-
hung der autonomen Kunstgeschichte am Fin de Siécle, S. 129-131; H. Bauer, Kunsthistorik,
S. 78f. (das ‘Kunstwollen’ als Abkémmling des idealistischen Symbols und der Geschichtsphi-
losophie).
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der Kunstgeschichte einen Gegenstand zu,*” der ihren traditionellen Gegens-
tandsbereich, Kunst als Ansammlung von Meisterwerken und von genialen Kiinst-
lern,*”® sprengt: Monumentalplastik und Gewandfibeln, Rembrandt und die ex-
trem standardisierte niederlandische Gebrauchsmalerei finden sich auf derselben
Ebene wieder.

Wie sieht die Ebene aus, auf der die Staalmeesters*’” und kaiserzeitlicher

5 Auf die methodischen und systematischen Analogien zwischen Riegls Stilgeschichte als Theorie
der jeweiligen historischen Bedingungen, etwas zur Darstellung bringen zu kénnen, und Fou-
caults Diskursanalyse als Theorie der historischen Bedingungen, wahre oder falsche Aussagen
zu machen, weist hin L. Wiesing, Die Sichtbarkeit des Bildes, S. 67-71. Diese Parallelisierung
tragt selbstverstandlich nur, wenn man Riegls zentrale Begriffe ‘Kunstwollen’ und “haptisch-
optisch’ als transzendentale Bestimmungen oder epistemologische Konzepte, also nicht als on-
tologische Substanzbegriffe versteht. Eine solche Interpretation, die sich von den vitalistisch-
lebensphilosophischen Anmutungen der Terminologie nicht beeindrucken I43t, sondern den
erkenntnistheoretischen Ansatz Riegls ernstnimmt, wird durch die philosophie- und &sthetikge-
schichtliche Einordnung Riegls in die Traditionslinie des Herbartianismus, die Wiesing vor-
nimmt (und der sich diese Arbeit anschlieft), begrindet.

Wahrend sich das Verhaltnis von Foucault und Riegl auf die Vergleichbarkeit des theoreti-
schen und methodischen Ansatzes beschrénkt, stellt Riegls Projekt einer sozusagen literalen
Weltbildanalyse fiir Karl Mannheims Wissensoziologie und Paul Feyerabends Wissenschafts-
geschichte als anarchistischer Erkenntnistheorie eine wichtige Referenz dar;vgl. Karl Mann-
heim, Beitrage zur Theorie der Weltanschauungs-Interpretation, S. 145-149. In: Karl Mann-
heim, Wissenssoziologie. Auswahl aus seinem Werk, hg. u. eingl. v. Kurt H. Wolff, Neuwied,
Berlin: 1964, S. 91-154; vgl. Paul Feyerabend, Wissenschaft als Kunst. Eine Diskussion der
Rieglschen Kunsttheorie verbunden mit dem Versuch, sie auf die Wissenschaften anzuwenden.
In: Paul Feyerabend, Wissenschaft als Kunst, Frankfurt/Main: 1984, S. 15-84.

#67um theoretisch und systematisch konsequenten Fehlen eines (Kunst-)Werkbegriffs bei Riegl,
der vom Konzept des ‘Kunstwollens’ tberfliissig gemacht wird, vgl. Lorenz Dittmann, Der
Begriff des Kunstwerks in der deutschen Kunstgeschichte, S. 51-56, in: Lorenz Dittmann
(Hg.), Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900-1930, Stuttgart: 1985, S.
51-88. Das Fehlen von Meisterwerken und Genies in Riegls Stilgeschichte zugunsten eines
quasi naturgesetzlichen mechanistischen Verlaufs der Stilentwicklung, in der fir Individualitét
kein Platz ist, ist ein Vorwurf an Riegl, der generell von kunsthistorischen bzw. asthetischen
Positionen aus formuliert wird, die Kunst als eine privilegierte Form menschlicher Praxis ver-
stehen. Fir einen zustimmenden Uberblick tiber die Kritik an Riegls Ansatz als (zwangslaufig)
in Metaphysik umschlagender Positivismus (im pejorativen Sinne), vgl. Hans Berthold Busse,
Kunst und Wissenschaft. Untersuchungen zur Asthetik und Methodik der Kunstgeschichtswis-
senschaft bei Riegl, Wolfflin und Dvorak, Mittenwald: 1981, S. 55-65. Wolfgang Kemp kriti-
siert diese Kritik an Riegls Umgang mit dem Autonomiepostulat als ontologisches MiR3-
verstandnis v.a. des Begriffs ‘Kunstwollens’. Er liefert zudem eine Darstellung des enormen
systematischen und methodischen Gewinnes, den Riegl daraus zieht; vgl. Wolfgang Kemp,
Alois Riegl (1858-1905), S. 50f. In: Heinrich Dilly (Hg.), Altmeister moderner Kunstgeschich-
te, Berlin: 1990, S. 37-60.

*"Rembrandt Harmensz van Rijn, 1662, Amsterdam Rijksmuseum. In Riegls Das hollandische
Gruppenportrat (1902) kommen Rembrandts Staalmeesters von 1662 und seiner Nachtwache
von 1642 zentrale Funktionen zu. Sie bilden Kulminationspunkte der Entwicklung der nieder-
landischen Malerei, weil hier deren zentrales Problem, die Vermittlung von interner Kohérenz
des Bildraumes und externer Koharenz zum Betrachterraum aufgrund ‘unholl&dndischer’ Kom-
positionsstrategien besonders effektiv fiir einen modernen Betrachter geldst werden; vgl. Alois
Riegl, Das hollandische Gruppenportrét, hg. v. Karl M. Swoboda, 2. Bde., Wien: 1931, Bd. 1,
S. 192-217. An der Position Rembrandts im Hollandischen Gruppenportréat 1aRt sich besonders
gut aufzeigen, dal3 Riegls Stilgeschichte nicht indifferent gegeniiber Qualitat als Kriterium fur
Kunst bzw. Kunstgeschichte ist (vgl. dazu auch die Frage nach dem historischen ,Werturteil*
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Portratkunst zusammenstoRRen (kénnen)? Systematisch fuhrt Riegl einen (histo-
risch-philologisch) gewagten Vergleich dieser Art nicht durch. Die theoretische
Maoglichkeit und methodische Angemessenheit von derlei Anachronismen stehen
fiir ihn aber nicht nur auBBer Frage, sondern sie bilden den impliziten Zielpunkt der
Kunstgeschichte als Stilgeschichte:

,»S0 verweisen sie [die ,,Modernsten unter den Kunsthistorikern“, CD] z.B. auf die
tiberraschende Ahnlichkeit, die zwischen gewissen Portratgemalden des zweiten
nachchristlichen Jahrhunderts und solchen des 17. Jahrhunderts zu beobachten ist.
Zweifellos sind die ndchsten Ursachen, denen die romische Malerei der Kaiserzeit
ihre unmittelbare Entstehung verdankte, ganz andere gewesen als diejenigen, aus
denen Franz Hals und Velasquez ihre Manieren geschopft haben. Aber da es doch
der Mensch ist, der die eine sowie die andere Erscheinung ins Leben gerufen hat,
so dréngt sich allmahlich mit unabweisbarer Macht die Vermutung auf, der Rémer
sowie der Hollander und der Spanier hétten in beiden Féllen einem und demselben
hoheren Gesetze gehorcht. Dieses Gesetz mul? freilich in den unmittelbaren Ursa-
chen beider Erscheinungen seinen Ausdruck gefunden haben, aber nur einen ver-
hallten, durch zuféllige Begleiterscheinungen getriibten Ausdruck. Um es in seiner
Reinheit kennenzulernen, bedarf es der Ausscheidung der beiderseitigen unwesent-
lichen Zutaten, und zu diesem Ziele kann uns wiederum nur die Vergleichung der
beiderseitigen nachsten Ursachen fuihren. So rechtfertigt sich das Zusammenbrin-
gen zeitlich und rdumlich so entfernter Kunstperioden, wie es diejenigen des 2. und
des 17. nachchristlichen Jahrhunderts sind, ja so erscheint diese universalgeschicht-
liche Art der Betrachtung gewissermalen als die eigentliche Krénung der kunstge-
schichtlichen Forschung.“*"®

Was in diesem frithen programmatischen Text Riegls noch ,,ein und dasselbe ho-
here Gesetz* heif3t, wird seit der Spatrémischen Kunstindustrie als ‘Kunstwollen’
bezeichnet. Basis der Vergleichbarkeit ist das Gemachtsein, genauer gesagt: das
als Kunst gemacht sein. Kunst machen ist bei Riegl eine anthropologische Kon-
stante. DaR es Kunst gibt, stellt ihre Letztbegriindung dar. Sie ver- und entbirgt
weder transzendente Wahrheit(en), noch stellt sie eine sonst ontologisch oder e-
pistemologisch privilegierte Form menschlicher Praxis dar.*”® Wie schon ange-

als einem zentralen Gegenstand der Kunstgeschichte in Naturwerk und Kunstwerk I, S. 63) und
wie seine Argumentation aufgebaut ist. Die singulére Position Rembrandts in der niederlandi-
schen Malerei des 17. Jhdts. besteht gleichzeitig aus seinen formalen Innovationen, die sich
erst im Vergleich mit den VVorgangern und den Zeitgenossen beschreiben lassen, und aus sei-
nem Weiterarbeiten an der spezifischen Form des Figur-Grund- und Bild-Betrachter-Problems
der hollandischen Malerei, obwohl sich der zeitgendssische Geschmack &ndert; vgl. zu Rem-
brandt als Ende der niederlandischen Malereitradition a.a.0., S. 3-4. Zum relativistischen MiR3-
verstandnis gegeniber Riegl, vgl. M. Dvorak, Alois Riegl, S. 294f. u. H. Sedlmayer, Die
Quintessenz der Lehren Riegls, S. XX-XXI.

8. Riegl, Kunstgeschichte und Universalgeschichte (1898), S. 7. In: A. Riegl, Gesammelte Auf-
sétze, S. 4-9.

*°|m Rahmen idealistischer Asthetik und Anthropologie I4Rt sich diese Konzeption bestenfalls als
‘Kunst ist eine spezifisch menschliche Praxis’ formulieren. Kunst bzw. das Kunstwollen als
Zeichen und Privileg des Humanums spielt bei Riegl selbst keine theoretische Rolle. Eine sol-
che Aussage fallt im Gegenteil eher in den Bereich der theoretischen bzw. &sthetischen Aussa-
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deutet, schliel3t sich Riegl mit seiner anthropologischen Entidealisierung und Ent-
ontologisierung von Kunst aber nicht der von ihm als idealistischer Materialismus
verstandenen Position Sempers und seiner Nachfolger an. Als Kunstproduzenten
und -verwender hantieren Menschen zwar mit allen mdglichen Materialien und
Dingen, der wirkliche Gegenstand asthetischer Produktion ist aber die sinnliche
Wahrnehmung oder die sinnlich wahrnehmbare Erscheinung der Dinge:

,Die Naturdinge offenbaren sich dem Gesichtssinn des Menschen als isolierte Fi-
guren, aber zugleich verbunden mit dem Universum (d.h. mit einem so gut wie un-
begrenztem Ausschnitt desselben) zu einem unendlichen Ganzen. Sie sind begrenzt
von Umrissen, aber sie gehen doch mehr oder minder flussig in ihrer Umgebung
auf. Sie zeigen eine geschlossene lokale Farbung und nehmen doch zugleich an
dem Gesamtton der Umgebung teil. An diese Doppelerscheinung der Naturwerke
in den Augen des Menschen knupft nun die Entwicklung des menschlichen Kunst-
wollens an. Es sind hierbei zwei Extreme denkbar: einerseits die auf3ere Isolierung
der einzelnen Naturdinge gegenuber allen anderen, andererseits die duRerste Ver-
bindung unter denselben. In beiden Féllen wird die Einzelfigur und damit auch die
Mdglichkeit ihrer Wiedergabe im Kunstwerk vernichtet: im ersteren Falle wird sie
atomisiert, im letzteren ins Unendliche verfliichtigt. Dagegen ist in der untberseh-
baren Skala zwischen beiden Extremen ein ungeheurer Spielraum der Entwicklung
geboten.

Der Mensch tragt nichts in das zu reproduzierende Naturwerk hinein, sondern stei-
gert nur die isolierenden oder die verbindenden Merkmale und unterdriickt
zugleich die anderen, je nachdem sein Kunstwollen mehr auf die Erscheinung der
isolierten Einzelfigur oder auf diejenige ihrer Verbindung nach auflen gerichtet ist.
Beide Richtungen sind von Anbeginn vorhanden gewesen: [...]“*®

Riegl reformuliert in dieser Definition des Kunstwollens das traditionelle Mime-
sis-Konzept von Kunst so, dal3 es aus der Perspektive idealistischer Autonomie-

gen Uber Kunst, die zur Klassifizierung oder Beschreibung des jeweiligen Kunstwollens heran-
gezogen werden sollten; vgl. A. Riegl, Spatrémische Kunstindustrie, S. 392-400. Hypostasie-
rungen des jeweiligen Kunstwollens als besonders geeignetem Zugang zum ‘Geist einer Epo-
che’ steht er aus theoretischen und methodischen Griinden skeptisch gegeniiber: ,,Es ist nun
gewiR nicht gemeint, den Schlu? nahezulegen, daB die spatrémischen Altchristen deshalb, weil
sie in ihren Namen die Anknuipfung an Widerwartiges suchten, in ihrem Kunstschaffen das
Hé&Rliche gesucht haben missen; denn eine solche Vereinigung von zwei verschiedenen Gebie-
ten angehorigen Erscheinungen in ein Kausalitatsverhaltnis wére unwissenschaftlich und dar-
um unstatthaft.” (Spatrémische Kunstindustrie, S. 15). Eine gewisse implizite Privilegierung
des ‘Kunstwollens’ zumindest als historischer Methode ergibt sich durch dessen perspektivie-
rende Funktion. Der neue Blick auf die spatromische Kunst ermdglicht auch einen vorurteilslo-
seren Blick auf die analoge Wissenschafts- und Geistesgeschichte bzw. das, was Riegl ,,Welt-
anschauung” nennt. Der spatromischen Kunstindustrie als Destruktion und Restrukturierung
des antiken Kunstwollens entspricht der Spiritualismus und die ,,Hinwendung zur Magie*; vgl.
a.a.0., S. 401-405. Kunstwollen und Weltanschauung werden von Riegl aber ausdriicklich als
Parallelaktionen bestimmt, die in der historischen Rekonstruktion zwar so eng wie mdglich ge-
fihrt werden koénnen, deren Parallelitat aber nicht als Kausalitatsbeziehungen aufgefal3t werden
darf. Zur konzeptionellen Stérke Riegls, die beiden Ebenen nicht kausal zu verbinden, sondern
auf eine nur methodisch ibergeordnete Ebene der Rekonstruktion zu beziehen, vgl. K. Mann-
heim, Beitrdge zur Theorie der Weltanschauungs-Interpretation, S. 122f.

A Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 60-61.
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Asthetik, wie aus der der historisch-philologischen Methode als kruder Riickfall
in voraufklarerische beziehungsweise vor-historistische Nachahmungstheorien
erscheint, zumindest aber als umstandslose Anpassung an die zeitgendssischen
Naturwissenschaften sowohl in der Naturauffassung, als auch im Wissenschafts-
begriff. Kiinstlerisches Schaffen scheint auf die geistlose Nachahmung der Natur
reduziert; Kunstler erscheinen als Reproduktionsapparate, die umso besser funkti-
onieren, je weniger aktiver Gestaltungswille hervortritt:

,Die menschliche Hand bildet ihre Werke aus toter Materie genau nach den glei-

chen Formgesetzen, nach denen die Natur die ihrigen formt. [...] Im Wahrnehmen

der Ubereinstimmung des Kunstwerks mit dem ihm entsprechenden Naturwerk
liegt die Quelle allen rein &sthetischen Gefallens.“*®*

Riegls naturliche Nachahmung der Natur stellt aber tatséchlich eine Relation von
zwei Variablen dar, die jede fir sich selbst schon komplexe Relationen sind: auf
der einen Seite die Bilder, die der nachahmende Mensch produziert, auf der ande-
ren die Bilder, die er als nachzuahmende Natur sieht. Es entsteht ein Formenkon-
tinuum, das sich durch die transzendentalformalistischen Begriffspaare, vor allem
‘haptisch-optisch’, bestimmen l&Rt. Der Kunst(werke) schaffende Mensch in
Riegls Stilgeschichte versucht nicht, Pflanzen, Tiere oder den eigenen Korper
noch einmal zu produzieren,*® sondern gewissermaBen die Natur im Ganzen. Er

*1Alois Riegl, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, S. 21. Kritiken von Riegls Stilge-
schichte als mechanistisch und/oder ahistorisch interpretieren konsequenterweise auch seine
doppelte Beziehung des ‘Kunstwollens’ als natiirlichem menschlichen Trieb und als eine Form
der Beziehung auf die Natur als Riickfall ins vormoderne Mimesis-Konzept von Kunst; vgl. H.
B. Busse, Kunst und Wissenschaft, S. 5-65. Margaret Olin versteht Riegls Relation von Kunst
und Natur dagegn als konservativer Versuch, die traditionelle Reprasentationstheorie gegen ih-
re Kritiker vor allem aus dem Lager der modernen Kunst zu retten, der im Lauf der Formulie-
rung zu einer selbst modernen formalistischen und gleichzeitig hermeneutischen Kunsttheorie
fuhrt, die zumindest implizit anti-mimetisch ist, vgl. Margaret Olin, Forms of Representation in
Alois Riegl’s Theory of Art, University Park: 1992, inbes. S. XVII-XXII. Interpretiert man
Riegls Mimesis-Konzept vor dem Hintergrund der formalistischen Asthetik Zimmermanns, in
der das, was in asthetischen Formen reprasentiert wird, selbst eine &sthetische Form ist bzw.
dazu wird, Représentationsverhaltnisse also immer nur zwischen Bildern existieren, erscheint
mir Riegls Verwendung des Nachahmungsbegriffs schon in diesem friihen Stadium seiner me-
thodologischen Reflexion wenig traditionell, weil von Anfang an als formale Relation zwi-
schen Formkomplexen (Naturwerk und Kunstwerk !) gedacht. Aus diesem Grund wird sein
theoretisches Konzept auch nie wirklich anti-mimetisch im Sinne der programmatischen Ab-
bildungsverachtung moderner Kunst. In formalistischen Kategorien betrachtet bildet auch die
Darstellung eines schwarzen Quadrates etwas ab, ndmlich ein schwarzes Quadrat, und ein
schwarzes Bild I&Rt sich als ‘Farbphantasie’ analysieren. Das Absehen vom Bereich kiinstleri-
scher Intentionen blendet dabei die ikonoklastische Programmatik abstrakter bzw. konkreter
Kunst aus, deren Konzeption ohne die formal&sthetische Konzentration auf das Kunstwerk als
das, was zu sehen ist, undenkbar wére. Zu Riegl (und Zimmermann) als VVorgeschichte einer
modernen Bild-Wissenschaft vgl. L. Wiesing, Die Sichtbarkeit des Bildes, S. 42-44, S. 47-51
u. S. 72-79.

*82|m Konzept des ‘Motivs’, das in Gestalt von Lotus- und Akanthus-Ornamentik im Zentrum der
Stilfragen von 1893 steht, orientiert sich Riegl noch deutlich an einem Mimesis-Begriff, der
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reproduziert die Produktionsformen der Natur, genauer gesagt: Er reproduziert
das, was ihm als die naturlichen Formgesetze erscheint, um sich ein Bild der Welt
beziehungsweise eine Welt zu schaffen, in der er und mit der er leben kann:

,»Der Mensch sehnt sich unabl&ssig nach Harmonie. Diese Harmonie sieht er be-
stédndig gestort und gefahrdet durch die Dinge und Erscheinungen in der Natur, die
in bestandigem Kampf liegen, unter sich und mit den Menschen. Wére die Natur
wirklich so, wie sie sich im einzelnen seinen Sinnen darstellt, dann wiirde der
Mensch berhaupt niemals zur Harmonie gelangen kénnen. So schafft er sich in
seinen Kunstwerken eine Anschauung von der Natur, die ihn von der permanenten
Unruhe befreit, indem er denkt, die Natur sei besser, als sie aussieht. Er sucht Ord-
nung in das scheinbare Chaos zu bringen, den rohen Zufall zu beseitigen, dem er
sonst wehrlos preisgegeben wiére. [...] Die beruhigende Naturanschauung schafft
sich der Mensch also in seiner VVorstellung. Dies betrifft das Verhéltnis des Men-
schen zu allen Dingen in dieser Welt ohne Ausnahme. Also nicht bloR das Verhalt-
nis des Menschen zur Natur auBBer dem Menschen, was wir im engeren Sinne
Naturanschauung nennen, sondern auch das Verhaltnis vom Menschen zum Men-
schen, was wir als Sittlichkeitsanschauung bezeichnen. Mit einem Wort kénnnen
wir alles zusammen als Weltanschauung bezeichnen. Wie sich nun die Natur in ih-
rem eigensten Wesen, nicht in ihrer vereinzelten sinnfélligen Erscheinung in der
Vorstellung des Menschen malt, so dréngt es ihn dieselbe auch greifbar vor Augen
zu sehen. Dies ist im letzten Grunde die Wurzel alles Kunstschaffens. Wir diirfen
also unsere Definition jetzt ergidnzen: Kunstschaffen ist Wettschaffen mit der Natur
zum Ausdruck einer harmonischen Weltanschauung.“*®

Kunst ist in diesem Konzept immer gleichzeitig naturalistisch und idealistisch.
Naturalistisch, weil es als Formenkorpus nur die Natur gibt.*** Idealistisch, weil es
innerhalb des Kunstwollens selbst dann nicht um eine tatsachliche Nachahmung
der Natur geht, wenn im Ublichen Sinn naturalistische beziehungsweise realisti-
sche Kunst gemacht wird, sondern immer um die Darstellung des jeweiligen
“‘Weltbildes’.*®> Mit der Historisierung des Naturbegriffs radikalisiert Riegl das
dynamische Potential der traditionellen ‘natura naturans’-Mimesis. Die jeweilige
zeitgenossische Naturauffassung, die in der Moderne vor allem von den Naturwis-

mit einem lebensweltlichen Gegenstandsbegriff operiert. In der Historischen Grammatik der
bildenden Kiinste steht ‘Motiv’ zwar systematisch noch gleichberechtigt neben ‘Form’ (im
Sinne von haptischem Volumen) und ‘Flache’. Innerhalb einer biologischen Terminologie be-
deutet der Begriff aber schon primér abstrakte geometrische Formen; vgl. a.a.0., S. 75-89 u. S.
247-257.

“BA Riegl, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, S. 216f.

8 Uber diese Natur und Welt, von welcher der Mensch einen integrierenden Bestandteil bildet,
kann er nicht hinaus. In seinem Kunstschaffen ist er unentrinnbar an VVorbilder aus der Natur
gebunden: [...] Insofern haben also diejenigen Recht, die da behaupten, das menschliche
Kunstschaffen wére Giberhaupt niemals ein anderes gewesen als ein naturalistisches.” (A. Riegl,
Historische Grammatik der bildenden Kiinste, S. 215.)

,»Der Mensch schafft in der Kunst die Natur so wieder, wie er sie gerne haben méchte, ja wie sie
in seiner Vorstellung tatséchlich ist. [...] Jetzt begreift sich auch, wie man sagen konnte: alles
menschliche Kunstschaffen ist jederzeit ein idealistisches gewesen.“ (A. Riegl, Historische
Grammatik der bildenden Kinste, S. 216.)
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senschaften bestimmt ist, bleibt als autonomer, aber paralleler Teil der Weltan-
schauung fur das Kunstwollen présent. Dies schlief3t auch die Naturauffassung des
Kunsthistorikers ein. Die hermeneutische Unvermeidlichkeit, das naturwissen-
schaftliche Wissen um 1900 in die eigene kunsthistorische Begriffshildung mi-
teinzubeziehen, schlieRt daher die Ubernahme des Wahrheitsanspruchs der mo-
dernen Naturwissenschaft nicht mit ein. Gegenstand des Kunstwollens ist die
sinnliche Wahrnehmung und ihre &sthetische Formierung in ein harmonisches
Weltbild. Fur die deskriptive Terminologie der basalen Formen bezieht sich Riegl
natirlicherweise auch auf die Naturwissenschaften, aber auf einer sehr allgemei-
nen Ebene: Die zwei Pole, zwischen und von denen das Weltbild des Menschen —
im wortlichsten Sinne — erzeugt wird, sind in der allgemeinsten beziehungsweise
basalsten Formulierung Riegls das einzelne isolierte Element und das aus Uber-
gangen bestehende Ganze.*® Kunsthistorisch relevant und als formale Beziehung
ausgedrickt handelt es sich auf der Ebene der Objekte um ‘Form’ und ‘Flache’,
auf der Wahrnehmungsebene um “haptisch’ und *optisch’ sowie auf der Darstel-
lungs- und Rezeptionsebene um “objektiv’-*subjektiv’ und *idealistisch’-
‘naturalistisch’.*®’

*Dje zeitgendssischen Naturwissenschaften spielen fiir Riegl als erkenntnistheoretische und me-
thodologische Problemreflexion eine Rolle; vgl. A. Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 56-
64. Zu Physik und Chemie als furr Riegl paradigmatische Naturwissenschaften vgl. Hans Jir-
gen Sprof3, Die Naturauffassung bei Alois Riegl und Josef Strzygowski, [XXX] S. 95-107. Als
von Riegl rezipierte Autoren nennt Sproft Hermann von Helmholtz, Emil Du Bois-Reymond
und Ernst Mach. M.E. verfehlt SproR die Funktion, die Riegls Auseinandersetzung mit den Na-
turwissenschaften hat, wenn er hauptsachlich naturwissenschaftliche Inhalte u. Argumente bei
Riegl aufsammelt. Fir ein autonomes Feld dsthetischer Praxis hat Naturwissenschaft keine
kausale bzw. legitimierende Bedeutung. Die Riegl unterstellte Gleichsetzung seiner Grundbeg-
riffen mit Naturgesetzen unterschétzt die zeitgendssische Diskusssion um den epistemologisch-
methodologischen Stellenwert des Naturgesetz-Konzepts. Sie wiederholt den Fehler, den sie
Riegl vorwirft, Naturgesetze fur natirliche Objekte zu halten. Zu Riegl als unkritischem Na-
turwissenschaftsadepten vgl. neben H.J. Sprof3 (a.a.O) L. Dittmann, Stil, Symbol, Struktur, S.
30 u. S. 44; H. Bauer, Kunsthistorik, S. 78f. u. W. Kemp, Alois Riegl (1858-1905), S. 40f., der
den Vorwurf der Naturwissenschaftsglaubigkeit Riegls aber auf die Zeit der Historischen
Grammatik der bildenden Kiinste (1898/99) beschrénkt.

*"Djeses mit verschiedenen Beschreibungsebenen und deren Verkniipfungsmdglichkeiten operie-
rende Begriffssystem wird von Riegl Giber mehrere Stufen er- und ausgearbeitet. Die verschie-
denen Phasen der Theoriebildung sind m.E. aber weniger signifikant als die schon sehr schnell
feststehende ‘transzendentalformalistische’ Grundfigur; zur Kohéarenz in der Theoriegenese
vgl. M. Kemp, Alois Riegl (1858-1905), S. 51. Kemp richtet sich damit gegen die selbst wieder
sehr ‘rieglesk’ anmutende stilistische Einteilung von Riegls wissenschaftlicher Biographie
(philologisch-historisch, naturalistisch, idealistisch) seit H. SedImayer, Die Quintessenz der
Lehren Riegls, S. XXXI1-XXXIII. Einen neuen Datierungsvorschlag aufgrund verbreiterter
Materialbasis liefert Margaret Olin, Forms of Representation in Alois Riegl's Theory of Art, S.
XIX-XXII. Vor allem das Verhdltnis von Spatrémischer Kunstindustrie und Das holldndische
Gruppenportréat wird hdufig als qualitativer Sprung von einer reduktionistischen formalisti-
schen, d.h. anti-narrativen bzw. anti-inhaltlichen Theorie zu einem mehr kunstadaquaten, weil
die Form-Inhalt-Relation innovativ (als Kunstwerk-Betrachter-Verhaltnis) formulierenden im-
plizit anti-formalistischen Konzept interpretiert. Der Vorwurf des inhaltlichen Reduktionismus
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Die Polaritat der Wahrnehmung der Natur und der Natur der Wahrneh-
mung wird von Riegl als anthropologische Konstante verstanden. Die Formulie-
rung in spezifisch (formal-)asthetischen Begriffen stellt das Kunstwollen gleich-
zeitig in die Tradition der idealistischen Begriffsdoppel*®: AuRer der Unterschei-
dung von “haptisch’ und “optisch’ finden sich alle Differenzen in Hegels Asthetik.
Selbst diese wohl direkt von Zimmermanns Unterscheidung von Tastbild und Ge-
sichtsbild abgeleitete Opposition hat eine idealistische Vergangenheit.*®® Die aus
der Sinnesphysiologie der Aufklarung stammende Unterscheidung von Hand und
Auge als den zwei kategorisch unterschiedenen Weltzugangen wendet Herder auf
die von Lessing im Laokoon vorgenommene semiotische Differenzierung des von
Winckelmann formulierten Kunst - und Werkkonzeptes an. Aus der Unterschei-
dung in die statischen, mit naturlichen Zeichen arbeitenden bildenden Kiinste und
die dynamische, auf kiinstlichen Zeichen beruhende Literatur wird eine Binnen-
differenzierung der bildenden Kunst: Plastik und Malerei werden Hand und Auge
als verschiedenen Rezeptionsorganen zugewiesen und mit spezifischen sinnlichen
beziehungsweise formalen Qualitaten ausgestattet. In der Plastik erfahrt der Bet-
rachter die Einzelfigur als objektive Realitét, in der Malerei dagegen erfahrt er die
subjektive Erscheinung der Dinge. Gattungs- und individualhistorisch geht der
Erfahrung des Sehens beziehunsgweise des Malerischen die plastische Erfahrung
voraus.*®® Schon bei Herder dient die sinnesphysiologische Herleitung des traditi-

(d.h. der Ignoranz) an formalistische Kunsttheorien reduziert diese selbst auf ihr gehaltsastheti-
sches Zerrbild.

*®Riegl adaptiert die idealistischen Begriffspaare formalasthetisch. Aus dialektischen Begriffen
werden Terme zweistelliger Relationen, die Zimmermanns Aprioris der Empfindungs- und
Wahrnehmungsformen in fir die kunsthistorische Analyse operable Begriffe umwandeln; vgl.
L. Wiesing, Die Sichtbarkeit des Bildes, S. 70f. Wiesing geht auf die terminologische Herkunft
von Riegls ‘transzendentalformalistischen’ Kategorien, die er aus Griinden der eigenen Syste-
matik auf die Differenz ‘malerisch-linear’ reduziert, aus der idealistischen Asthetik nicht ein.
Was er zu Riegls Ausklammerung von Zimmermanns Schonheitsbegriff sagt, 148t sich auch
auf die Transformation der hegelschen Dialektik beziehen: “Stil’ statt einer transsubjektiv ge-
dachten ‘Schonheit’ und “Stil’ statt einer transsubjektiv gedachten ‘Wahrheit’.

**Eine Vergangenheit, die ihr durch die Apriorisierung in einen Formbegriff von Zimmermann
natiirlich ausgetrieben worden ist; vgl. Kap. 4.1.1. Zimmermanns Asthetik als Formwissen-
schaft: Kunst ohne Geschichte und die historischen ‘Manieren des Vorstellens’ — Kunstge-
schichte als historische Kunstkritik.

,»Ist diese [die Malerei, CD] die Kunst fiirs Auge, und ists wahr, dafl das Auge nur Flache, und
Alles wie Fl&che, wie Bild empfindet: so ist das Werk der Malerei [...] eine Bildertafel, auf der
die Schopfung des Kinstlers wie Traum da steht, in der Alles also auf dem Anschein, auf dem
Nebeneinander beruhet. [...] Die Bildnerei arbeitet in einander, Ein lebendes, Ein Werk voll
Seele, das da sei und daure.” (Johann Gottfried Herder, Plastik. Einige Wahrnehmungen tiber
Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume (1778), S. 477, in: Werke, hg. v. Wolf-
gang Pross, Bd. 11: Herder und die Anthropologie der Aufklarung, Minchen: 1987, S. 465-
542.) Zu Herders Abbildung von Phylogenese auf Ontogenese als Abbildung von Asthetik auf
Geschichtsphilosophie vgl. Hans Adler; Die Pragnanz des Dunklen. Gnoseologie, Asthetik,
Geschichtsphilosophie bei Johann Gottfried Herder, Hamburg: 1990, S. 124f. u. S. 165-172.
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onellen akademischen Gattungssystems der Begriindung einer Asthetik, die nicht
nur den antiken Formenkanon in der menschlichen Wahrnehmungsapparatur natu-
ralisiert, sondern mit der Ubernahme von Winckelmanns antiker Statue auch des-
sen idealistische Hermeneutik weiterschreibt.** In den geschichtsphilosophischen
Asthetiken des deutschen Idealismus, methodisch am weitgehendsten und einfluB-
reichsten formuliert in Hegels Asthetik, erhalt die Differenz von klassischer Plas-
tik und romantischer, d.h. moderner Malerei endgultig ihre genetisch-historische
Formulierung.**

Nicht als Grenzwerte gestalterischer und rezeptiver Mdoglichkeiten ver-
standen, sondern auf der Ebene des historischen Verlaufs betrachtet, den Riegl mit
seinen kunsthistorischen Grundbegriffen konstruiert, scheint das Verhéltnis zu
klassischen geschichtsphilosophischen Konstruktionen eindeutig: Mit der Aufga-
be des idealen Gehaltes transformiert Riegls Stilgeschichte die Dialektik von
(Selbst-)BewuRtsein und Vergegenstandlichung in einen naturgesetzlichen Ab-
lauf, der als zwanghafter universaler Schematimus der Formgenese die gesamte
europdisch-asiatische Kunstgeschichte auf eine (modernistische) Linie bringt. Von
der strengen geometrischen Formen- und Uber- beziehungsweise vor-individuellen
Figurenauffassung der altagyptischen Kunst geht die Entwicklung zur idealisie-
renden Darstellung wirklicher Korper in der klassischen Antike, die sich dann zu
einem immer starkeren Naturalismus der Darstellung bei gleichzeitiger Sakulari-
sierung von Kunst wandelt. Sie gipfelt vorlaufig in der die Gesetze der physikali-
schen und physio-psychologischen Optik zur Darstellung bringenden Kunst des
spaten 19. Jahrhunderts.*

Riegl kniipft an die zentrale deutsche Tradition bewuf3t an, die Kunstge-
schichte produziert, weil sie Asthetik als Geschichtsphilosophie und Geschichts-

Die theologisch-metaphysischen Hintergrundannahmen von Herders ‘ganzheitlicher Anthropo-
logie’ blendet Adler systematisch aus, sodal Herder als eine Art Antipode der idealistischen
Asthetik erscheint, nicht als einer ihrer Vertreter.

#174 Herders idealistischer und normativierender Umarbeitung der sensualistischen und empiristi-
schen Sinnenskonzepte, vgl. Inka Milder-Bach, Im Zeichen Pygmalions. Die lebendige Statue
und die Entdeckung der ,,Darstellung* im 18. Jahrhundert, Miinchen: 1998, v.a. S. 99-102; u.
Ulrike Zeuch, Umkehr der Sinneshierarchie. Herder und die Aufwertung des Tastsinns seit der
frihen Neuzeit, Tlbingen: 2000, S. 254-266.

*2Den Gang der sinnesphysiologischen bzw. wahrnehmungspsychologischen Begriindung idealis-
tischer Asthetik und Hermeneutik von Herder tber die ‘Einfiihlungsasthetik’ des 19. Jhdts., mit
deren Verfechtern sich Robert Zimmermann auseinandersetzt, und gegen die sich Riegl in Ges-
talt der Semperianer und Fechnerianer noch wendet, zu Rilke und Déblin rekonstruiert Georg
Baumgart, Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs der Moderne, Tubingen: 1995. Die kunsthisto-
rische Version der ‘Einfihlungsésthetik’ lokalisiert Braungart bei Heinrich Wolfflin, der tbli-
cherweise als der Vertreter einer formalistischen Kunstgeschichte neben Riegl eingeordnet
wird; vgl. a.a.0., S. 139-148.

9330 rigoros konstruiert Riegl die Universalgeschichte der Kunst nur in der Historischen Gram-
matik der bildenden Kinste durch.
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philosophie als Asthetik betreibt. Die anthropologische Fundierung der Kunstpro-
duktion im Kunstwollen, dessen Gegenstand im urspriinglichen Sinne dsthetisch
ist, weil auf die sinnliche Wahrnehmung bezogen, ermdglicht mit der Ausklam-
merung der idealen Inhalte ein Unterlaufen der Dichotomie von abstraktem Stil-
Konzept und empirischer Formenvielfalt, von der die klassische idealistische
kunsthistorische Hermeneutik Winckelmanns gezeichnet ist:

»Was Winckelmann zum ersten Kunsthistoriker gemacht hat, ist sein ausgespro-
chenes Streben nach Fixierung und Heraushebung des Gemeinsamen, das er in
sdmtlichen von ihm untersuchten antiken Kunstwerken vorhanden vorfand. Nicht
die Existenz des einzelnen Kunstwerkes um seiner selbst willen hat ihn interessiert,
sondern die Existenz eben jenes Gemeinsamen, das alle einzelnen Werke unterein-
ander verkniipfte und zu einem hoheren, wenn auch nur begrifflichen Ganzen ver-
einigte. So wurde Winckelmann der Urheber des ersten Stilbegriffes: desjenigen
von der klassischen Kunst. Als bloRRer Begriff hat er allerdings keine objektive,
sinnlich wahrnehmbare Realitét: darin berihrt sich die Kunstgeschichte Winckel-
manns mit der abstrakten Asthetik. Aber alle die Elemente des Begriffes sind doch
als Empfindungen in den einzelnen empirischen Kunstwerken sinnlich wahrnehm-
bar vorhanden, wenn auch mit anderen, aul3erhalb des Begriffs liegenden Elemen-
ten untrennbar verbunden: und darin beriihrt sich Winckelmanns Kunstgeschichte
mit der Welt der Erfahrungstatsachen. Kunstgeschichte als Wissenschaft hat also
seit Winckelmann zum obersten Ziele, die Kunsterscheinungen durch Heraushe-
bung der ihnen gemeinsamen Merkmale untereinander zu verkniipfen und sie im
Wege der also gewonnenen Erkenntnis in unser BewuRtsein einzufiihren.“%*

Riegl rekonstruiert Winckelmanns hermeneutische Methode als proto-
formalistisches Verfahren. Dessen idealistische Asthetik, die dem klassischen
antiken Formenkanon mit dem idealistischen Gehalt auch erst seine hermeneu-
tisch zu erschlielende Gestalt gibt, wird an den spezifischen Charakter der behan-
delten Epoche zuriickgebunden, an das Klassische. Winckelmanns Rekonstruktion
des Kunstwollens der antiken Kunst als ,,[] edle Einfalt und [] stille GroRe*, als
Idealisierung des und Abstraktion vom Naturvorbild erfal3t das Wesentliche ihrer
formaler Gestaltung, wie es Riegl in der Historischen Grammatik der bildenden
Kunste beschreibt:

»Welche Gestalt die einzig mdgliche war, sobald der Mensch zur Einsicht von sei-

ner relativen Uberlegenheit tber alle Naturschopfungen gelangt war, kann nicht

zweifelhaft sein: nur die menschliche Gestalt durfte einer dem Menschen lberlege-

nen Gewalt wiirdig erscheinen. So kam es zum anthropomorphischen Polytheis-

mus, wie ihn die Griechen aufs Vollkommenste ausgebildet haben. Die Naturge-

walten sind hienach Menschen wie wir, aber ohne unsere Schonheitsfehler und oh-

ne Sterblichkeit.
Wie stellt sich unter der Herrschaft solcher Vorstellungen die Kunst als Wettschaf-
fen mit der Natur dar? Zeigt die Naturerscheinung dem menschlichen Auge nur das

**Alois Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 43f. In: A. Riegl, Gesammelte Aufsitze, hg. v. Karl
M. Swoboda, Augsburg u. Wien: 1929, S. 43-50.
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Unwesentliche, Zuféllige, Vergéangliche daran, so schafft die Kunst dafiir das We-
sentliche, Bedeutsame, Ewige. [...] Solange dies das Ziel aller bildenden Kunst ge-
wesen ist, mufiten daher folgende zwei Grundsétze unbedingt zu Recht bestehen.

a. Nur das Vollkommene hat ein Anrecht auf kiinstlerische Existenz. [...]

b. Dieses Vollkommene ist nur ein Sinnfalliges, d.h. Kérperliches, kein Geistiges.
Eine geistige VVollkommenheit, unabhangig von der korperlichen, kennt die antike
Kunst nicht. [...] Die geistigen Funktionen des Menschen sind mit seinen leiblichen
untrennbar verbunden, in einem schénen Korper ist eine schéne Seele wohnend
gedacht, welch letzteren Begriff aber Uberhaupt erst den vorgeschritteneren Stadien
der antiken Entwicklung angehort.

2. Die Hohe [Riegl teilt die antike Kunst in drei Stufen, ,,Werden* in der agypti-
schen Kunst, ,,Hohe* in der klassischen griechischen Antike, ,,Zerfall* im Helle-
nismus und der romischen Kunst; CD:]

Sie wird gebildet durch die griechische Kunst der voralexandrinischen Zeit. Die
Schlacken einer primitiven Anschauung [...] erscheinen hier entfernt, aber ander-
seits auch schon der Keim gelegt zu kiinftiger Zersetzung. Noch ist zwar das leib-
lich Vollkommene, d.i. das Schone, das Hauptpostulat der Kunst, aber allm&hlich
beginnt schon eine leise Individualisierung. Diese Individualisierung bezieht sich
freilich zundchst nur auf das Leibliche: Zeus erscheint so als bartiger Mann im bes-
ten Mannesalter, Aphrodite als junges Weib in vollerbliihten sinnlichen Reizen,
doch ist damit schon eine zufallige Beimischung gegeben, die dem Begriffe des ab-
soluten Vollkommenen, Allgemein-Typischen, Ewigen zuwiderlief. Aber auch der
sinnende Ausdruck in den Kdpfen der meisten attischen Gétterbilder barg einen
Keim zu kinftiger seelischer Individualisierung, die dem anderen Hauptpostulate
der antiken Weltanschauung, der absoluten Einheit von Materie und Geist, gefahr-
lich werden muf3te. Denn auch das Sinnen ist etwas Zufalliges; allerdings ist es an-
derseits unter allen Gesichtsausdriicken der mindest momentane, und darum haben
ihn die Griechen unbewuRt zum Symbol des Ewig-Geistigen gemacht.***®

Was Winckelmann rekonstruiert, ist in Riegls Kurzfassung von dessen Stilge-
schichte weniger die reale formale Gestaltung der antiken Kunstwerke, als die
klassische Weltanschauung. Die methodische Prioritat und visuelle Fakten konsti-
tutierende Kraft, die in seiner idealistischen Hermeneutik und Asthetik den idea-
len Gehalten zukommen, liefert trotz der Abgehobenheit von den &dsthetischen
Phéanomenen eine angemessene Beschreibung des antiken Kunstwollens. Diese
Angemessenheit wird durch die Kongruenz der dem hermeneutischen Verfahren
zugrundeliegenden asthetischen Theorie mit der das dsthetische Produktionsver-
fahren bestimmenden Naturauffassung gestiftet. Insoweit Winckelmann die antike
Statue als ihre eigene Theorie versteht, versteht er sie richtig. Als Verkdrperung
einer Theorie Uber Kunst und Natur drangt er die ,,einzelnen realen Kunstwer-
ke“*® in eine illustrative Funktion. Im strengen Sinne der von Riegl explizierten
Kunstgeschichte als Wissenschaft“**’ gentigt Winckelmann also trotz des herme-
neutischen Erfolges nicht dem kunstwissenschaftlichen Anspruch. Seine Erfas-

A Riegl, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, S. 25f.
“®A Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 44.
“7A Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 44.

260



sung &sthetischer Empfindungen ist durch die Prioritat des Inhalts gegentber der
Formrelation gekennzeichnet. Abstraktion und Idealisierung als formale Gestal-
tungsmittel kommen Winckelmann in den Blick, weil sie zentrale Begriffe der
antiken &sthetischen Theorie sind. Die formale Analyse des einzelnen Kunstwerks
bleibt auf diesen illustrativen Zusammenhang beschrénkt. Als eigenstandige
kunsthistorische Methode, die das Material, den in der antiken Kunst verwendeten
Satz an Gestaltungsformen, liefert, von dem aus die gestalterischen Prinzipien des
klassischen Stils erst sicher erschlossen werden konnen, existiert sie in Winckel-
manns hermeneutischer Kunstgeschichte nicht. Riegl rekonstruiert das antike
Kunstwollen aus den Kunstwerken, Winckelmann geht fast den umgekehrten
Weg.498

Riegl formuliert in seiner kleinen wissenschaftsgeschichtlichen Rekon-
struktion seines eigenen theoretischen und methodischen Ansatzes bei Winckel-
mann die offensichtliche Differenz zwischen dessen idealistischer Hermeneutik
des Stils und der formal&sthetischen Stilgeschichte als mehr historisches denn
theoretisches Problem. Winckelmanns Vermengung von abstrakter dsthetischer
Reflexion und Begriffsbildung mit empirischer formalasthetischer Forschung
hangt mit seiner historischen Position als Begrinder der wissenschaftlichen
Kunstgeschichte zusammen, die weder einzelne Kunstwerke noch einzelne Kiinst-
ler zum Gegenstand hat, sondern formale Strukturen und deren empirischen sowie
epistemischen Bedingungen.**® Die weitere Geschichte der Disziplin schildert
Riegl als von dieser methodischen Dichotomie gepréagt. Nach Winckelmann do-
miniert die Aufnahme der gesamten européischen Kunstgeschichte in ein Epo-
chen- und Entwicklungsschema, das sich vor allem an den duferlichen Kriterien
der biographischen Daten von Kiinstlern und der Entstehungszeit von Kunstwer-
ken orientiert: Antike, Mittelalter, Renaissance, Barock.”® Diese Katalogisierung

*®Dje klassische antike Kunst ist von Riegl nicht zum Gegenstand einer selbstandigen Untersu-
chung gemacht worden. Die relativ ausfiihrliche Kurzcharakteristik in der Historischen Gram-
matik der bildenden Kinste, die neben der zitierten allgemein weltanschaulichen Bestimmung
eine detaillierte Beschreibung der klassischen Form(en) beinhaltet, ist seine Version des klassi-
schen Kunstwollens. Fir die eigene kunsthistorische Forschung interessiert Riegl die klassi-
sche Antike als das, was in der spatantiken Kunstproduktion als eigenstdndigem Stil férmlich
dekonstruiert wird. Bei Winckelmann ist die spatantike Kunst im strengen Sinn kein Stil mehr,
sondern sogar im Verhéltnis zum hellenistischen Spatstil der frihen Kaiserzeit nur noch tech-
nischer, asthetischer und moralischer Verfall.

*997ur Bewertung von Riegls Winckelmann-Verstandnis als schlichter Fehlinterpretation, die
durch das Projizieren der eigenen theoretischen und methodischen Perspektive auf Winckel-
manns dogmatische Asthetik zu erklaren ist, merkwiirdigerweise aber das hermeneutische Ver-
fahren Winckelmanns ziemlich angemessen erfafit, vgl. H. B. Busse, Kunst und Wissenschaft,
S. 44-49,

.»[...] 50 kam es zur Unterscheidung von Stilperioden, in denen wir gleichsam die Grundpfeiler
des aufzufiihrenden kunstgeschichtlichen Gebaudes zu erblicken haben. Den ersten Pfeiler hat

500
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verliert ihre Glaubwirdigkeit, als sich die Aufdeckungen von falschen Zuschrei-
bungen haufen. Die Um-, Ab- und Neuzuschreibungen von Kinstlern und Werken
lassen nicht nur die Unterschiede einzelner Stilepochen diffus werden, der gesam-
te Stilbegriff wird methodisch zweifelhaft. Die eindeutige Datierung und Veror-
tung des einzelnen Kunstwerks, das heif3t die Bestimmung auf Grund historischer
Dokumente und historisch-philologischer Verfahren, soll dieses Defizit beheben.
Gegen die Konstruktion groRerer stilistischer beziehungsweise stilistisch begrin-
deter Zusammenhange herrscht nun grundsétzliches MiRtrauen. Stil- und Epo-
chenkunstgeschichte steht unter dem Verdacht abstrakter, rein theoretischer Spe-
kulation. Diese Konzentration auf das Kunstwerk als einzelne historische Tatsa-
che bedroht aber wiederum die Wissenschaftlichkeit der Kunstgeschichte, weil
der asthetische Charakter von Objekten ignoriert wird und die Kunstgeschichte
damit ihren Gegenstand, das Kunstwollen und die Geschichte der Kunst, verfehit.
Das Ausweichen in eine kunsthistorische Hilfswissenschaft, um die me-
thodischen Probleme des Stilbegriffs zu 16sen, flihrt gleichzeitig zu einem fr die
Formulierung einer wissenschaftlichen Kunstgeschichte grundlegenden Effekt. Im
Kultus der Einzeltatsachen“*** wird der normative Aspekt des von Winckelmann
und der ‘abstrakten Asthetik’ formulierten Stilbegriffs zumindest implizit aufge-
|6st. Die einzelnen Kunstwerke werden vom problematisch gewordenen Schema
Antike, Mittelalter, Renaissance, Barock abgeldst, an die Stelle der Erz&hlung von
Erscheinen, Verschwinden und Wiedergeburt der wahren Kunst tritt eine Menge
von Kunstwerken, deren Zuordnung auf streng empirischen Kriterien, vor allem
chronologischer und lokaler Kontiguitat, basiert. Mit dem normativen Stilbegriff
wird auch der Kunsthistoriker als Kunstkritiker beziehungsweise Geschmacks-
richter verabschiedet. Den Zusammenhang stiftet nicht mehr das selbst schon &s-
thetische Vermogen des Kunstgeschichte schreibenden Subjekts, — der wissen-
schaftliche Kunsthistoriker hat keinen Geschmack —,°% sondern die positivisti-
schen, am Ideal der Naturwissenschaft modellierten Verfahren der historisch-
philologischen Quellenkritik.>® Von Winckelmann bis zu Riegls Gegenwart, in

noch Winckelmann selbst zu errichten begonnen: es ist eben derjenige der klassischen Kunst.
Den zweiten Hauptpfeiler sollte die italienische Renaissance bilden; ihm war jedoch die Inan-
griffnahme des dritten, mittelalterlichen, durch die Romantiker teilweise schon vorangegange-
nen. Der Zeit nach als letzter Pfeiler wurde die Erforschung der sogenannten malerischen
Kunststile, hauptséchlich aus dem 17. Jh., in Angriff genommen. Auf solche Weise waren im
Laufe eines Jahrhunderts alle vorhandenen Werke bildender Kunst im grof3en und ganzen in
vier gewaltige, aber wohlumgrenzte Gebiete verteilt worden [...].* (A. Riegl, Eine neue Kunst-
geschichte, S. 44.)

S0IA. Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 54.

502/gl. M. Dvorak, Alois Riegl, S. 285.

5937ur Bedeutung einer griindlichen Ausbildung in den historischen und philologischen Hilfswis-
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der die ,hilfswissenschaftliche Richtung der Kunstgeschichte“*** trotz methodi-

schem Unbehagen Uber den mangelnden asthetischen und konzeptionellen Zu-
sammenhang dominiert, hat die Kunstgeschichte ihre moglichen methodischen
Extrempositionen durchlaufen. In dieser historischen Position wird eine theoreti-
sche und methodische Neubestimmung dessen, was Kunstgeschichte als Wissen-
schaft ist, moglich und notwendig: Sie differenziert sich in einen synthetischen
und in einen analytischen Weg. Synthetische Kunsthistoriker setzen auf der Ebene
des ,,einzelnen Kunstwerke[s] und seiner tieferen Erkenntnis“>®® an und versuchen
durch die Bestimmung der Kunstwerk tibergreifenden formalen Merkmale die
Grundlage fir allgemeinere &sthetisch-kunsthistorische Aussagen zu schaffen. Die
Formulierung von so etwas wie dem weltanschaulichen Stil einer gesamten Epo-
che, die Konstitution kulturgeschichtlicher Epochen generell ist das ,,dulRerste
ideale Ziel“>® der synthetischen Kunstgeschichte. Der analytische Kunsthistoriker
dagegen setzt die Identitat von bildender Kunst und allgeeiner kultureller Situati-
on voraus. VVon hier aus nimmt er Zuschreibungen vor und versucht die kulturelle
Entwicklung aus einem oder als ein einheitliches Prinzip zu erklaren.>”’

Riegls idealtypische Rekonstruktion der Geschichte der Kunstgeschichte
als Durchlaufen gegensétzlicher methodischer Optionen im Aufsatz Eine neue
Kunstgeschichte®®® kommt (fast) ohne die polemischen Spitzen gegen philologi-
sche Pedanterie und spekulatives Geschwatz aus, die er in die auch wissenschafts-
und theoriepolitischen Auseinandersetzungen der Einleitung zur Spatrémischen
Kunstindustrie und den Aufsatzen Naturwerk und Kunstwerk | einflicht.>® Die
Kunstgeschichte als wissenschaftliche Disziplin ist selbst historischer Gegenstand,
dem gegenuber das Gefallen oder Mif3fallen des betrachtenden Subjekts unmaR-
geblich ist.”'® Mit dieser Historisierung der eigenen methodischen Position
schlieBt Riegl sich an Winckelmanns Stilbegriff an, in dessen Formulierung seine

senschaften fir die “Wiener Schule’ und deren positivistischer Ausrichtung, vgl. J. v. Schlos-
ser, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte, S. 155-181. Zu ihrer Integration in das kunsthisto-
rische Kurrikulum, s. S. 158f.

%A, Riegl, Eine neue Kunstegschichte, S. 46.

Epd.

S06A. Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 47.

"\vgl. A. Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 48. Die synthetische Kunstgeschichte ist die ei-
gentliche kunstwissenschaftliche, sie verfahrt induktiv. Die analytische Kunstgeschichte ver-
fahrt deduktiv von schon feststehenden Stil- oder Epochenbegriffen aus und befriedigt vor al-
lem das Bedirfnis von kunsthistorischen Laien (wie z.B. Kiinstlern) nach Uberblick. Dieser
Uberblick ist selbst Produkt eines asthetischen Vermagens.

5%8\/gl. A. Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 44-48.

5%%/gl. A. Riegl, Spatromische Kunstindustrie, S. 8f. sowie A. Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I,
S. 52-59.

S10gl. A. Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 46.
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die Disziplin begriindende Tat besteht, und formuliert gleichzeitig die fundamen-
tale theoretische Differenz als eine Art wissenschaftsgeschichtliche Notwendig-
keit: Erst nach der Ausarbeitung der beiden gegensétzlichen Positionen “abstrakte
geschichtsphilosophische Asthetik’ und ‘historisch-empirische Kunstphilologie’,
deren gemeinsames theoretisches Fundament, das Postulat eines wie auch immer
gearteten Zusammenhangs verschiedener Kunstwerke (*Stil” als reiner Begriff und
“Stil” als lokale und/oder personale Schule), von Riegl betont wird,*** ist eine wis-
senschafts- und erkenntnistheoretische Begriindung der Kunstgeschichte aus dem
Stilbegriff moglich. Seine normativ-idealistischen Elemente wie auch die rein
chronologisch-topographischen werden als nicht-asthetisch ausgeschlossen, die
beiden nicht-kunsthistorischen Versionen des Stilbegriffs immanente Idee von
kinstlerischem beziehungsweise gestalterischem Zusammenhang wird &sthetisch
und wissenschaftstheoretisch konzeptualisiert. Der Begriff “Stil” wandelt sich von
einem abstrakten ,,ohne objektive, sinnlich wahrnehmbare Realitat“>*? zu einem
erkenntnisleitenden Begriff, der die dsthetische Wahrnehmung erst ermdglicht.
Der Zusammenhang der ‘Kunsterscheinungen’, den er erfaf3t, hat eine objektive
Realitat als rekonstruktive Leistung des erkennenden Bewultseins, er existiert
nicht auf der Ebene der Dinge. Selbst die historisch-philologische genaue Orts-
und Zeitbestimmung des einzelnen Kunstwerks, die die empirische Konkretheit
der Dinge zu erfassen meint und nur objektive Kontiguitat gelten 1aRt, erzeugt die
kunsthistorische Ordnung der Dinge, die Bestimmung von Lehrer-Schiiler- und
Werkstatt-Verhaltnissen, als Produkt des kunsthistorischen Erkenntnissubjekts.
Im Verzicht auf einen allgemeineren Stilbegriff zugunsten der philologischen Ar-
beit am konkreten Objekt ersetzt der Kunsthistoriker als Hilfswissenschaftler die
erkenntnistheoretische und methodologische Begrindung eines genuin kunsthisto-

513

1Dje Zusammengehdrigkeit der beiden kunsthistorischen Verfahren zeigt sich selbst in der Phase
programmatischer Ablehnung jedes &sthetisch begriindeten Zusammenhangs als empirisch
haltlose philosophische Spekulation, in der aber immer weiter mit Qualitatsurteilen operiert
wird. Die theoriefeindliche Haltung der historisch-philologischen Kunstgeschichte macht die
Grundlage, von der aus diese Urteile gefallt werden, unsichtbar und damit unangreifbar; vgl. A.
Riegl, Naturwerk und Kunstwerk I, S. 53f. Die implizite praktische Asthetik ist im starkeren
MaRe normativ als die offene theoretische Asthetik der Philosophen.

S2A. Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 44.

*13 Der eine ist der synthetische, der vom einzelnen Kunstwerke und seiner tieferen Erkenntnis
ausgeht und insofern noch unmittelbar an die Methode der bisherigen hilfswissenschaftlichen
Forschung ankniipft, aber die trennenden Merkmale gegeniiber anderen Kunstwerken nicht
ausnahmslos, wie bisher, in Untersuchung zieht, sondern nur die wesentlichen, augenfélligeren
darunter beriicksichtigt, die verwirrende Uberzahl der minder wesentlichen aber tiberschligt,
was zur natiirlichen Folge haben muB, daf die verbindenden Merkmale dem Forscher nun rei-
ner und ungetriibter entgegentreten. Es handelt sich sozusagen um eine Okonomie der For-
schungsmomente, wodurch ein leichteres Aufsteigen vom Einzelnen zum Allgemeinen ermég-
licht werden soll.“ (A. Riegl, Eine neue Kunstgeschichte, S. 47.)
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rischen Konzeptes von Stil durch die Realitét des einzelnen Dinges. Auch der
programmatische Widerstand gegen die Theorie ist eine erkenntnis- und wissen-
schaftstheoretische Begriindung des eigenen kunsthistorischen VVorgehens. Sie
besteht in einem methodologischen KurzschluB, der nicht Kunstgeschichte, son-
dern eine historische Hilfswissenschaft produziert und &sthetische Normen ze-
mentiert.

Riegl positioniert die wissenschaftliche Kunstgeschichte theoretisch und
methodisch zwischen den beiden Gegensatzen, die die Pole der wissenschaftsge-
schichtlichen Entwicklung bilden. Die Riickbesinnung auf den Griindungsheros
leitet die Neubestimmung der wissenschaftlichen Aufgaben der Disziplin ein.
Winckelmann begriindet die Kunstgeschichte als Wissenschaft. Er 16st ihre grund-
legende hermeneutische Aporie, in der abstrakte Spekulation tber Kunst und phi-
lologische Kleinarbeit am empirischen Kunstwerk methodisch miteinander ver-
mittelt werden mussen, durch den spezifischen Forschungsgegenstand auf. Die
antike Kunst beziehungsweise der klassische Stil beinhaltet selbst schon eine &s-
thetisch-theoretische Ldsung des traditionellen epistemologischen Problems. Hin-
ter den chaotischen phdnomenalen Einzelheiten steht eine ewige, durch MaR und
Zahl bestimmte &sthetische Ordnung, die sich im menschlichen Korper paradig-
matisch realisiert. Winckelmann rekonstruiert dieses der antiken Kunst einge-
schriebene Modell, das klassische Kunstwollen, aber nicht als eine bestimmte
historische Formation des universalen Kunstwollens, sondern als Wesen der
Kunst. Die klassischen Idealisierungs- und Abstraktionstechniken, die den antiken
Formenkanon des Kdrpers produzieren, interessieren in Winckelmanns idealisti-
scher Hermeneutik nicht primér als gestalterische und &sthetische Verfahren, son-
dern als Modell idealer Sinnproduktion. Mit der Historisierung von Winckel-
manns hermeneutischem Ansatz, — in Riegls Darstellung bestimmt Winckelmann
nicht nur den Stilbegriff der klassischen Kunst, sondern er stellt auch den klassi-
schen Stil der wissenschaftlichen Kunstgeschichte dar —, wird dessen idealistisch-
normatives Element im spezifischen historischen Gegenstand der kunstwissen-
schaftlichen ErschlieRung eingeklammert. Produkt dieser Operation ist Kunstge-
schichte, die ihren Gegenstand in den &sthetisch-gestalterischen Merkmalen, der
Form beziehungsweise der Gestaltung von Kunstwerken hat. In der Analyse die-
ser formalen Zusammenhénge rekonstruiert die Kunsthistorikerin in einem sehr
wartlichen Sinn historische Bilder der Welt.
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5. Zusammenfassung

Winckelmann begriindet die Kunstgeschichte nicht deswegen als wissenschaftli-
che Disziplin, weil er der erste ist, der eine Kunstgeschichte schreibt. Er wurde
zur kanonischen Grindungsfigur, weil er das zentrale Problem der wissenschaftli-
chen Kunstgeschichte auftauchen lasst: das spannungsvolle Verhaltnis von &sthe-
tischer Erfahrung und philologischer Detailforschung, von historiographischen
Konzepten und &sthetischen Objekten. Winckelmanns Statuenbeschreibungen
lassen sich als einer der friihesten Formulierungen des Dilemmas der wissen-
schaftlichen Kunstgeschichte interpretieren. Zugespitzt lautet es: Verfehlt die wis-
senschaftliche Beschéftigung mit der Kunst nicht die Kunst an der Kunst?

Winckelmann l&sst dieses disziplindre Grundproblem auftauchen, in dem
er es 16st: mit Stil. Fur Winckelmann stellt Stil auf zwei verschiedenen Ebenen die
zentrale Kategorie dar: Zum einen auf der Ebene seiner Gegensténde, der antiken
Kunstwerke, zum andern auf der Ebene des eigenen Textes. Dabei geht die Aus-
einandersetzung mit Stil als Problem des eigenen Schreibens und dem des Schrei-
bens uber Kunstwerke generell der Formulierung von Stil als theoretischem Kon-
zept und methodischem Prinzip der Kunstgeschichte voraus.

Das Differenzmerkmal des Winckelmannschen Textes uber die Antike ge-
genlber zeitgendssischen antiquarischen Werken ist von Beginn an der Stil. Fur
Winckelmann ist der eigene Text selbst ein &sthetischer Gegenstand, d.h. er muss
denselben &sthetischen Normen genuigen, denen die antiken Statuen als idealen
Kunstwerken entsprechen. Begriindet ist diese neue Auffassung vom richtigen
antiquarischen Text im alten rhetorischen Gebot der Angemessenheit gegentber
dem Gegenstand und in einer anderen Auffassung vom Gegenstand dieses Textes:
Fir Winckelmann ist die antike Statue priméar Verkorperung des idealen Kunst-
werks und nicht mehr eine Spezialform der antiken Schriftquellen, dem klassi-
schen Gegenstand der philologisch-antiquarischen Arbeit.

Winckelmann gewinnt diese ,,neue Sicht auf einen alten Gegenstand hu-
manistisch-aufkl&rerischer Gelehrsamkeit aus einer dezidiert konservativen Posi-
tion heraus: Als Intervention in die Querelle des Anciens et des Modernes auf der
Seite der Anciens lassen die Dresdner Schriften an der absolute VVorbildlichkeit
und Vorrangigkeit der Antike fur die Moderne keine Zweifel. Im Gegensatz zu
traditionellen antiquarischen Schriften fiihrt seine ,,Argumentation“ weniger Gber
Belege aus den antiken Quellen, sondern tber die Evidenz. Die Statue wird zum
Modell des Textes. ,,Edle Einfalt und stille Gro3e* als ethisch-asthetisches Kon-
zept der griechischen Kunst wird von Winckelmann in den ,,Gedancken (ber die
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Nachahmung der griechischen Werke* nicht in der typischen gelehrten Stellen-
kompilation und -explikation belegt, sondern in der Form einer kleinen griechi-
schen Kulturgeschichte (nach-)erzahlt. Sie gipfelt in der berihmten Beschreibung
des Laocoon Belvedere. So wird der Leserin die einzigartige ideale Qualitat der
griechischen Kunst und Kultur vor Augen gestellt. Winckelmann restauriert die
alte GroRe der antiken Kunst in seinen Dresdner Schriften, indem er ihre &stheti-
sche Vorbildlichkeit zur &sthetischen Erfahrung des Textes macht.

In seinem idealistischen Nachahmungsbegriff fasst Winckelmann das neue
Verhaltnis von Antiquar, antiker Skulptur und antiquarischem Text zusammen. Er
erklart ihn an der Arbeit des antiken Bildhauers des Laocoon: Dieser schafft die
ideale Statue, in dem er von Fleisch und Stein gemaéR der geistig erfahrenen Idee
von Schonheit und GroRe abstrahiert. Vom Betrachter wird dieselbe Abstraktions-
leistung verlangt: In der sinnlichen Prasenz der Statue das Ideal zu schauen - eben
»edle Einfalt und stille GroRe*, und nicht auf der quasi fleischlich-sinnlichen Ebe-
ne von technischer Virtuositat und korperlicher Schonheit stehen zu bleiben. Er
muss die Sichtbarkeit des Statuenkdrpers und die Unsichtbarkeit des Ideals mit-
einander vermitteln. Dem jeweiligen Statuenkorper wird das Ideal somit immer
neu eingeschrieben.

Abstraktion und Idealisierung sind die Eigenschaften, die nach Winckel-
mann die griechische Kunst sowohl stilistisch als auch thematisch ausmachen.
Nur diese Reduktion auf das Wesentliche, Eigenschaftslosigkeit als Stil, macht die
antike Kunst mit der Skulptur als ihrer eigentlichen Form zur paradigmatischen
Kunst. Daflir eine angemessene Darstellungsform und Schreibweise zu finden ist
das Stil-Problem der Dresdner Schriften. Seine Ldsung liegt in der Transformati-
on von Winckelmanns ganzer Gelehrsamkeit in einen Prosa-Stil, der seinem klas-
sizistisch-idealistischen Kunstkonzept gehorcht und gleichzeitig auch avancierten
zeitgendssischen Forderungen an Lesbarkeit und &sthetischer Qualitat entspricht.
Aus einem antiquarischen Problem wird die griechische Skulptur so zu einer le-
bendigen &sthetischen Erfahrung. Umgekehrt wird die wirkliche Erfahrung des
Kunstwerks zur Grundlage und Legitimationsquelle fir die wissenschaftliche
Auseinandersetzung. Eine Verschrankung, die Winckelmanns Laocoon-
Beschreibung im Nachhinein selbst in einiges Zwielicht ruckt, denn er hat dieses
erste Meisterstiick seiner neuen Hermeneutik der Antike ohne Anschauung der
wirklichen Skulptur verfasst. Winckelmann ist also nicht der Erste, der antike
Skulpturen wirklich anschaut, sondern er findet fiir die &sthetische Relevanz anti-
ker Kunst in der Moderne eine neue, wirkungsvolle Darstellung. Auch Winckel-
mann sieht nur, was er weil3, aber er weild etwas anderes als seine antiquarischen
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Kollegen.

Winckelmanns quasi in innerer Anschauung gewonnene Definition der
griechischen Skulptur als ,,edle Einfalt und stille GroRe* bildet die Grundlage fir
die Entwicklung eines Stil-Konzeptes, dass den romischen Statuenwald lichtet
und in eine sinnvolle, &sthetische Form bringt: in die ,,Geschichte der Kunst des
Alterthums,,. Das monolithische Ideal des Laocoons der Dresdner Schriften wird
von Winckelmann anhand der drei beriihmtesten Statuen des Belvedere-Hofes,
dem Torso, dem Laocoon und dem Apollo Belvedere, in einen basalen Formen-
kanon differenziert. Dieser Formenkanon folgt der Abstraktionslogik, die Win-
ckelmann schon in den Dresdner Schriften formuliert hat: Je ,,unbezeichneter* (so
Winckelmanns Formulierung) die einzelnen Formen einer Skulptur (Gliedmafen,
Muskelpartien, Faltenwurf etc.) bzw. die gesamte Skulptur sind, desto hoher ist
ihr Idealisierungsgrad. Die Binnendifferenzierung des Ideals ermdglicht zum ei-
nen die Errichtung einer Typologie von Korperformen und Themen (Menschen,
Heroen und Halbgotter, Gotter), zum anderen die Anordnung dieser Formen als
einer genetischen Abfolge von Stilen (&lterer Stil, hoher Stil, schoner Stil, Stil der
Nachahmer). Erst Winckelmanns normatives asthetisches Ideal erschliel3t den
antiken Statuencorpus in Rom als antike Kunstgeschichte, in der sich das Ideal der
Kunst realisiert und wieder verliert.

Dass Winckelmann mit seiner Kunstgeschichte als Stilgeschichte das Fun-
dament zur Kunstgeschichte als Wissenschaft und hermeneutischer Methode legt,
war bis weit ins 19. Jahrhundert keineswegs ausgemacht. Erst die methodischen
Uberlegungen von Robert Zimmermann und Alois Riegl zu einer Kunstgeschich-
te, in der der Kunst derselbe Stellenwert zukommt wie der Geschichte, haben
Winckelmanns Kunstgeschichte auch methodisch in die moderne Kunstwissen-
schaft eingeflhrt. Ihrer Auseinandersetzung mit Winckelmann und einer idealisti-
schen Kunstgeschichte und Asthetik geht das letzte Kapitel der Arbeit nach.

268



6. Literatur

[Art.] Riegl, Alois. In: Bettenhausen, Peter, Feist Peter H.,. Fork, Christine (Hg.),
Metzler Kunsthistoriker Lexikon. 200 Portrats deutschsprachiger Autoren aus 4
Jahrhunderten, Stuttgart, Weimar: 1999, S. 323-326.

Adler; Hans, Die Pragnanz des Dunklen. Gnoseologie, Asthetik, Geschichtsphilo-
sophie bei Johann Gottfried Herder, Hamburg: 1990.

Althaus, Hans, Laokoon. Stoff und Form, Bern: 1968.

Alpers, Svetlana, The Art of Describing. Dutch Art in the 17th century, London:
1989 (1. Auflage 1983).

Andreae, Bernd, Laokoon und die Kunst von Pergamon. Die Hybris der Giganten,
Frankfurt/Main: 1991

Arburg, Hans Georg von, Das Kunstwerk als Freund. Eine Leitidee Winckel-
manns mit Folgen fur die friihe Kunstgeschichte, In: Ingen, Ferdinand von; Ju-
ranek, Christian (Hg.), Ars et Amicitia. Beitrdge zum Thema Freundschaft in
Geschichte, Kunst und Literatur. Festschrift fir Martin Bircher, Amsterdam
u.a., S. 503-533.

Badt, Kurt, Eine Wissenschaftslehre der Kunstgeschichte, KoIn: 1971.

Batschmann, Oskar, Belebung durch Bewunderung. Pygmalion als Modell der
Kunstrezeption. In: Mathias Mayer, Gerhard Neumann (Hg.): Pygmalion. Die
Geschichte des Mythos in der abendléndischen Kultur, Freiburg i. Brsg.: 1997,
S. 325-370.

Batschmann, Oskar, Giovan Pietro Belloris Bildbeschreibungen. In: Boehm, Gott-
fried, Pfotenhauer, Hellmut (Hg.), Beschreibungskunst-Kunstbeschreibung,
Minchen: 1995, S. 279-311.

Baeumer, Max L., Klassizitat und republikanische Freiheit in der aul3erdeutschen
Winckelmann-Rezeption des spaten 18. Jahrhunderts. In. Th. Gaethgens (Hg.),
Johann Joachim Winckelmann. 1717-1768, S. 195-219.

Baeumler, Alfred, Das Irrationalitatsproblem in der Asthetik und Logik des 18.
Jahrhunderts bis zur Kritik der Urteilskraft. Mit einem Nachwort zum Neu-
druck, Darmstadt: 21967 (Reprographischer Nachdruck Halle 1923).

Baldinucci, Filippo, Vita del Cavaliere Gio. Lorenzo Bernini, Florenz 1682, ed. S.
S. Ludovici, Mailand: 1948.

269



Bauer, Hermann, Kunsthistorik. Eine kritische Einfuhrung in das Studium der
Kunstgeschichte, 2., verb. u. erw. Aufl., Mlnchen: 1979.

Bauer, Hermann, Form, Struktur, Stil: Die formanalytischen und formgeschichtli-
chen Methoden. In: H. Belting, H. Dilly, W. Kemp u.a. (Hg.): Kunstgeschichte,
S. 151-168.

Bauer, Roger, Der Idealismus und seine Gegner in Osterreich, Heidelberg: 1966.

Baumecker, Gottfried, Winckelmann in seinen Dresdner Schriften. Die Entste-
hung von Winckelmanns Kunstanschauung und ihr Verhaltnis zur vorherge-
genden Kunsttheoretik mit Benutzung der Pariser Manuskripte, Berlin: 1933.

Baumgartner, Marcel, Einfihrung in das Studium der Kunstgeschichte, Kéln:
1998 (Kunstwissenschaftliche Bibliothek Bd. 10).

Braungart, Georg, Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs der Moderne, Tiibingen:
1995.

Belting, Hans, Dilly, Heinrich, Kemp, Wolfgang, Sauerlander, Willibald, Warnke,
Martin (Hg.), Kunstgeschichte Eine Einflihrung, Berlin: 3. durchgesehn. u.
erw. Auflge., 1988.

Belting, Hans, Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren,
Minchen: 1995.

Bieber, Margarete, Laocoon. The Influence of the Group since its Rediscovery,
Uberarb. u. vergr. Auflage, Detroit: 1967.

Blackall, Eric, Die Entwicklung des Deutschen zur Literatursprache 1700-1775,
Stuttgart: 1966.

Boehm, Gottfried, Die Arbeit des Blickes. Hinweise zu Max Imdahls theoreti-
schen Schriften, In; M. Imdahl, Gesammelte Schriften, Bd. 3: Reflexion. Theo-
rie. Methode, hg. v. G. Boehm, S. 7-41.

Boehm, Gottfried, Kunst versus Geschichte: ein unerledigtes Problem. Zur Einlei-
tung in George Kublers >Die Form der Zeit, S. 20-22. In: Kubler, G., Die
Form der Zeit. Anmerkungen zur Geschichte der Dinge, S. 7-26.

Brummer, Hans Henrik, The Statue Court in the Vatican Belvedere, Stockholm:
1970.

Busse, Hans Berthold, Kunst und Wissenschaft. Untersuchungen zur Asthetik und
Methodik der Kunstgeschichtswissenschaft bei Riegl, Wolfflin und Dvorék,

270



Mittenwald: 1981.

Calvie, Alain, Les sources francaises de la formule de Winckelmann ,,Edle Ein-
falt, stille GroRe*. In: Cahiers d’Etudes germaniques, 21, 1991, S. 99-111.

Campe, Rudiger, Affekt und Ausdruck. Zur Umwandlung der literarischen Rede
im 17. und 18. Jahrhundert, Tibingen: 1990.

Clausberg, Karl, Wiener Schule — Russischer Formalismus — Prager Strukturalis-
mus. Eine komparatistisches Kapitel Kunstwissenschaft. In: Werner Hofmann,
Martin Warnke (Hg.), Idea. Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle, Bd. 2, Ham-
burg: 1983, S. 151-180.

Davies, Whitney, Winckelmann Divided: Mourning the Death of Art History. In:
Journal of Homosexuality, Bd. 27, Hft.1/2, 1994, S. 141-159 (Wiederabdruck
in Donald Preziosi (Hg.), The Art of Art History: A Critical Anthology, S. 40-
51.)

Décultot, Elisabeth, Johann Joachim Winckelmann. Enquéte sur la genése de
I’histoire de I’art, Paris: 1999.

Décultot, Elisabeth, Winckelmann Naturaliste. L'Histoire naturelle et la naissance
de I'histoire de I'art. In: Dix-Huitiéme Siécle 31, 1999, S. 179-194.

DeJean, Joan, Ancients against Moderns. Culture Wars and the Making of a Fin
de Siécle, Chicago: 1997.

De Lauretis, Theresa, Die andere Szene. Psychoanalyse und leshische Sexualitét,
Frankfurt/Main: 1999.

De Piles, Roger, Cours de Peinture par Principes, Paris: 1708.

De Piles, Roger, Dissertation sur les Ouvrages des plus fameux peintres, Paris:
1681.

Derks, Paul, Die Schande der heiligen Paderastie. Homosexualitat und Offentlich-
keit in der deutschen Literatur 1750-1850, Berlin: 1990.

Detering, Heinrich, Das offenen Geheimnis. Zur literarischen Produktivitét eines
Tabus von Winckelmann bis zu Thomas Man, Gottingen: 1994.

Dilly, Heinrich, Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer Dis-
ziplin, Frankfurt/Main: 1979.

Dilly, Heinrich, Heinrich Wolfflin und Fritz Strich. In: Kénig, Christoph, Lam-
mert, Eberhard (Hg.), Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 1910 bis

271



1925, Frankfurt/Main: 1993, S. 265-285.

Disselkamp, Martin, Die Stadt der Gelehrten. Studien zu Johann Joachim Win-
ckelmanns Briefen aus Rom, Tlbingen: 1993.

Dittmann, Lorenz (Hg.), Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschich-
te 1900-1930, Stuttgart: 1985.

Dittmann, Lorenz, Stil, Symbol, Struktur. Studien zu Kategorien der Kunstge-
schichte, Mlnchen: 1967.

Dittmann, Lorenz, Der Begriff des Kunstwerks in der deutschen Kunstgeschichte.
In: Dittmann, L. (Hg.), Kategorien und Methoden der deutschen Kunstge-
schichte 1900-1930, S. 51-88.

van Dolen, Hein, Mord in Triest. Der Tod von Johann Joachim Winckelmann
(1717-1768) aus einer neuen Sicht. Stendal: 1998 (Akzidenzen 10. Flugblatter
der Winckelmann-Gesellschaft).

Dvorak, Max, Alois Riegl. In: Dvorék, Max., Gesammelte Aufsétze zur Kunstge-
schichte, Mulnchen: 1929, S. 279-298.

Eberlein, Johann Konrad, Inhalt und Gehalt: Die ikonographisch-ikonologische
Methode. In: H. Belting, H. Dilly, W. Kemp u.a. (Hg.): Kunstgeschichte, S.
169-190.

von Einem, Herbert, Winckelmann und die Wissenschaft der Kunstgeschichte. In:
Thomas W. Gaehtgens (Hg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-1768, S.
315-326.

Espagne, Michel, Winckelmanns Pariser Werkstatt. Schreibverfahren und Image-
Konstruktion. In: Zeitschrift fir deutsche Philologie 105, 1986, S. 83-107.

Espagne, Michel, ,,Le style est 'homme méme.* A priori esthétique et écriture
scientifique chez Buffon et Winckelmann. In: Almuth Grésillon u. Michael
Werner (Hg.), Legons d'écriture. Ce que disent les manuscrits, Paris: 1985, S.
51-67.

Feyerabend, Paul, Wissenschaft als Kunst. Eine Diskussion der Rieglschen Kunst-
theorie verbunden mit dem Versuch, sie auf die Wissenschaften anzuwenden.
In: Paul Feyerabend, Wissenschaft als Kunst, Frankfurt/Main: 1984, S. 15-84.

Fohrmann, Jirgen, VoRRkamp, Wilhelm (Hg.), Wissenschaftsgeschichte der Ger-
manistik im 19. Jahrhundert, Stuttgart, Weimar: 1994.

272



Fontius, Martin, Winckelmann und die franzdsische Aufklarung. In: Sitzungsbe-
richte der deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin. Klasse fiir Spra-
chen, Literatur und Kunst, 1, 1968, S. 1-27.

Foucault, Michel, Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Humanwissen-
schaften, Frankfurt/Main: 121994,

Foucault, Michel, Die Ordnung des Diskurses. Mit einem Essay von Ralf Ko-
nersmann, Frankfurt/Main: 1994,

Foucault, Michel, Der Wille zum Wissen. Sexualitdt und Wahrheit I, Frank-
furt/Main: 61992.

Foucault, Michel, Der ,,Anti-Odipus* — eine Einfiihrung in eine neue Lebens-
kunst. In: Karlheinz Barck, Peter Gente, Heidi Paris, Stefan Richter (Hg.),
Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik,
Leipzig: 1990, S. 429-433.

Foucault, Michel, Nietzsche, die Genealogie, die Historie. In: Christoph Conrad,
Martina Kessel (Hg.), Kultur & Geschichte. Neue Einblicke in eine alte Bezie-
hung, Stuttgart: 1998, S. 43-71.

[Foucault, Michel], Die Riickkehr der Moral. Michel Foucault im Gesprach tber
die Frage des Subjekts und den antiken Stil der Existenz. In: Taz, 27.04.1990,
S. 15f.

Fréart de Chantelou, Pierre, Journal du voyage du Cavalier Bernin en France
(1665), hg. v. L. Lalanne, Paris: 1885.

Fried, Michael, Antiquity Now! Reading Winckelmann on Imitation. In: October
37,1986, S. 87-97.

Fuchs, R. H., Dutch Painting, London: 1978 (Reprint 1996).

Fuhrmann, Manfred, Winckelmann, ein deutsches Symbol. In: Neue Rundschau
83,1 (1972) , S. 265-283.

Gadamer, Hans Georg, Wahrheit und Methode. Grundzuge einer philosophischen
Hermeneutik, Tibingen: 1986.

Gaethgens, Thomas (Hg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-1768, Hamburg:
1986 (Studien zum 18. Jahrhundert, Bd. 7).

Germer, Stefan, Kunst-Macht-Diskurs. Die intellektuelle Karriere des André Féli-
bien im Frankreich von Louis XIV., Minchen: 1997.

273



Gombrich, Ernst, Style. In: D. Preziosi (Hg.), The Art of Art History, S. 150-163.

Gumbrecht, Hans-Ulrich, Schwindende Stabilitat der Wirklichkeit. Eine Ge-
schichte des Stilbegriffs. In: Gumbrecht, Hans-Ulrich, Pfeiffer, Ludwig K.
(Hg.), Stil. Geschichte und Funktion eines kulturwissenschaftlichen Diskurs-
elementes, Frankfurt/Main: 1986, S. 726-788.

Gumbrecht, Hans Ulrich, *Klassik ist Klassik, eine bewundernswerte Sicherheit
des Nichts’? oder: Funktionen der franzésischen Literatur des siebzehnten
Jahrhunderts nach Siebzehnhundert. In: Fritz Nies, Karlheinz Stierle (Hg.),
Franzosische Klassik. Theorie, Literatur, Malerei, Miinchen: 1985 (Romanisti-
sches Kolloguium Bd. 3), S. 441-494.

Hafner, German, Die Laokoon-Gruppen. Ein gordischer Knoten, hg. v. Bernard
Andreae fiir die Akademie der Wissenschaften und der Literatur Mainz, Stutt-
gart: 1992 (Abhandlungen der Geistes- und Sozialwissenschaftlichen Klasse
der Akademie der Wissenschaften und Literatur Mainz; Jg. 1992, Nr. 5).

Haskell, Francis, Penny, Nicholas, Taste and the Antique. The Lure of Classical
Sculpture 1500-1900, New Haven, London: 41994,

Hatfield, Henry C., Winckelmann and His German Critics 1755-1781, New York:
1943.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Asthetik, hg. v. Friedrich Bassenge, 2 Bde., Ber-
lin: 1985.

Henckmann, Wolfhart, Uber die Grundziige von Herbarts Asthetik. In: A. Hoe-
schen, L. Schneider (Hg.), Herbarts Kultursystem, S. 231-258.

Henckmann, Wolfhart, Probleme der allgemeinen Kunstwissenschaft. In: L. Ditt-
mann (Hg.), Kategorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900-
1930, S. 274-334.

Henn, Claudia, Simplizitat, Naivetat, Einfalt. Studien zur &sthetischen Terminolo-
gie in Frankreich und in Deutschland 1674-1771, Zlrich: 1974.

Herbart, Johann Friedrich, Lehrbuch zur Einleitung in die Philosophie. Textkri-
tisch revidierte Ausgabe mit einer Einleitung, Hg. v. Wolfhart Henckmann,
Hamburg: 1993.

Herbart, Johann Friedrich, Uber philosophisches Studium. In: Johann Friedrich
Herbart, Sdmtliche Werke, in chronologischer Reihenfolge hg. v. Karl Kehr-
bach u. Otto Fligel, Bd. 1, Langensalza: 1892, S. 227-296.

274



Herder, Johann Gottfried, Plastik. Einige Wahrnehmungen tber Form und Gestalt
aus Pygmalions bildendem Traume. In: Johann Gottfried Herder: Werke. Hg.
v. Wolfgang Pross. Bd. 2: Herder und die Anthropologie der Aufklarung,
Miinchen: 1987, S. 465-542.

Herder, Johann Gottfried Herder, Kritische Walder. Oder Betrachtungen, die Wis-
senschaft und Kunst des Schénen betreffend, nach Maasgabe neuerer Schrif-
ten.In: Herders S&mmtliche Werke, hg. v. Bernhard Suphan, Bd. 3, Berlin:
1878.

Herder, Johann Gottfried, Denkmal Johann Joachim Winckelmann. In: Die Kasse-
ler Lobschriften auf Winckelmann, S. 31-62.

Heres, Gerald, Winckelmann in Sachsen. Ein Beitrag zur Kulturgeschichte Dres-
dens und zur Biographie Winckelmanns, Berlin, Leipzig: 1991.

Hermand, Jost, Literaturwissenschaft und Kunstwissenschaft. Methodische Wech-
selbeziehungen seit 1900, Stuttgart: 1965.

Heyne, Christian Gottlob, Lobschrift auf Winckelmann. In: Die Kasseler Lob-
schriften auf Winckelmann. Mit Einfuhrung und Erlduterungen v. A. Schulz,
hg. v. der Winckelmann-Gesellschaft Stendal, Berlin: 1963, S. 17-28.

Hoeschen, Andreas, Gegenstand, Relation und System im ,&sthetischen Forma-
lismus’. In: A. Hoeschen, L. Schneider (Hg.), Herbarts Kultursystem, S. 297-
316.

Hoeschen, Andreas, Schneider Lothar (Hg.), Herbarts Kultursystem. Perspektiven
der Transdisziplinaritat im 19. Jahrhundert, Wiirzburg: 2001.

Hoeschen, Andreas, Schneider, Lothar, Der ideengeschichtliche Ort des Herbarti-
anismus. Einleitung in: Herbarts ,Kultursystem’ — Die Bedeutung des Herbarti-
anismus fir die Grundlegung und Entwicklung der Wissenschaft im 19. Jahr-
hundert. In: Hoeschen, A., Schneider, L. (Hg.), Herbarts Kultursystem, S. 9-21.

Holert, Holert, Kunstlerwissen. Studien zur Semantik kunstlerischer Kompetenz
im Frankreich des 18. und frihen 19. Jahrhunderts, Minchen: 1998.

Holly, Michael Ann, Spirits and Ghosts in the Historiography of Art. In: Mark A.
Cheetham, Michael Ann Holly, Keith Moxey (Hg.), The Subject of Art His-
tory, Cambridge, New York: 1998, S. 52-71.

Imdahl, Max, Gesammelte Schriften, Bd. 3: Reflexion. Theorie. Methode, hg. v.
Gottfried Boehm, Frankfurt/Main: 1985.

275



Imdahl, Max, Bildbegriff und Epochenbewulitsein? In: M. Imdahl, Gesammelte
Schriften, Bd. 3: Reflexion. Theorie. Methode, S. 518-557.

Imdahl, Max, Kunstgeschichtliche Exkurse zu Perraults Paralléle des Anciens et
des Modernes. In: Perrault, Ch., Paralléle des anciens et des modernes en ce
qui regarde les arts et les sciences, S. 65-79.

Iversen, Margaret, Alois Riegl and the Aesthetics of Disintegration. In: Ganz,
Peter (Hg.), Kunst und Kunsttheorie 1400-1900, Wiesbaden: 1991, S. 439-451.

Jager, Georg, Die Herbartianische Asthetik — ein Gsterreichischer Weg in die Mo-
derne. In: Herbert Zeman (Hg.), Die 6sterreichische Literatur. Ihr Profil im 19.
Jahrhundert (1830-1880), Graz: 1982. (Die osterreichische Literatur. Eine Do-
kumentation ihrer literarhistorischen Entwicklung. In Zusammenarbeit mit dem
Institut fiir Osterreichische Kulturgeschichte und dem Ludwig Boltzmann-
Institut fir Osterreichische Literaturforschung hg. v. Herbert Zeman).

Jauf’, Hans Robert, Geschichte der Kunst und Historie. In: Hans Robert Jauf3, Li-
teraturgeschichte als Provokation, Frankfurt/Main: 1970, S. 208-251.

JauR, Hans Robert, Asthetische Normen und geschichtliche Reflexion in der
>Querelle des Anciens et des Modernes<. In: Perrault, Ch., Paralléle des anciens
et des modernes en ce qui regarde les arts et les sciences, S. 8-64.

Jones, Roger, Penny, Nicholas, Raphael, New Haven u. London: 1983.

Justi, Carl, Winckelmann und seine Zeitgenossen, 3 Bde., hg. v. Walter Rehm,
Koln: ©1956.

Kafer, Markus, Winckelmanns hermeneutische Prinzipien, Heidelberg: 1986.

Kéfer, Markus, Zu Winckelmanns ‘Homo-Imagination, Homoerotik, Homosexua-
litat”, In: Mitteilungen der Winckelmann-Gesellschaft Hft. 59, 1996, S. 36f.

Kauffmann, Hans, Giovanni Lorenzo Bernini. Die figurlichen Kompositionen,
Berlin: 1970.

Kemp, Wolfgang, Alois Riegl (1858-1905. In: Heinrich Dilly (Hg.), Altmeister
moderner Kunstgeschichte, Berlin: 1990, S. 37-60.

Kimpel, Dieter, Bericht Giber neuere Forschungsergebnisse 1955-1964. In: E. A.
Blackall, Die Entdeckung des Deutschen zur Literatursprache, S. 479-523.

Kirchner, Thomas, L’ expression des passions. Ausdruck als Darstellungsproblem
in der franzésischen Kunst und Kunsttheorie des 17. und 18. Jahrhunderts,

276



Mainz: 1991.

Knabe, Paul-Ernst, Schlisselbegriffe des kunsttheoretischen Denkens in Frank-
reich von der Spétklassik bis zum Ende der Aufklarung, Dusseldorf: 1972.

Kohnke, Klaus Christian, Entstehung und Aufstieg des Neukantianismus. Die
deutsche Universitatsphilosophie zwischen Idealismus und Positivismus,
Frankfurt/Main: 1993.

Kaorner, Hans, Auf der Suche nach der ,,wahren Einheit“. Ganzheitsvorstellungen
in der franzosischen Malerei und Kunstliteratur vom mittleren 17. bis zum
mittleren 19. Jahrhundert, Minchen: 1988.

Kopp, Detlev, (Deutsche) Philologie und Erziehungssystem. In: Fohrmann, J.,
VolRkamp, W. (Hg.), Wissenschaftsgeschichte der Germanistik im 19. Jahr-
hundert, Stuttgart, Weimar: 1994, S. 669-741.

Koschorke, Albrecht, Kérperstrome und Schriftverkehr. Mediologie des 18. Jahr-
hunderts, Miinchen: 1999.

Krauss, Werner, Der Streit der Altertumsfreunde mit den Anhéngern der Moderne
und die Entstehung des geschichtlichen Weltbilds. In: Werner Krauss, Hans
Kortum (Hg.), Antike und Moderne in der Literaturdiskussion des 18. Jahrhun-
derts, Berlin: 1966, S. IX-LX.

Kreuzer, Ingrid, Studien zu Winckelmanns Asthetik. Normativitat und histori-
sches BewuBtsein, Berlin: 1959 (Jahresgabe der Winckelmann-Gesellschaft
Stendal 1959).

Kubler, George, Die Form der Zeit. Anmerkungen zur Geschichte der Dinge,
Frankfurt/Main: 1982.

Kunze, Kunze, Das Florentiner NachlalRheft Winckelmanns. In: Il Manoscritto
Fiorentino di J.J. Winckelmann. Das Florentiner Winckelmann-Manuskript, hg.
u. komm. v. Max Kunze, Florenz: 1994, S. 211-243.

Lepenies, Wolf, Johann Joachim Winckelmann. Kunst- und Naturgeschichte im
18. Jahrhundert. In: Th. Gaethgens (Hg.), Johann Joachim Winckelmann 1717-
1768, S. 221-237.

Lessing, Gotthold Ephraim, Laokoon. Oder Uber die Grenzen der Malerei und
Poesie. In: Lessing, Gotthold Ephraim, Werke, hg. v. Herbert G. Gopfert in
Zusammenarbeit mit K. Eibl, H. Gobel, K.S. Guthke, G. Hillen, A. von
Schirnding u. J. Schonert, 8 Bde., Bd. 6: Kunsttheoretische und Kunsthistori-

277



sche Schriften, bearb. v. Albert von Schirnding, Miinchen: 1974, S. 7-187.

Lombard, André, L'Abbé Du Bos. Un initiateur de la pensée moderne (1670-
1742), Paris: 1913.

Luhmann, Niklas, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main: 1995.

Maek-Gérard, Eva, Die Antike in der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts. In: Her-
bert Beck, Peter C. Pol (Hg.), Forschungen zur Villa Albani. Antike Kunst und
die Epoche der Aufklarung, Berlin: 1982, S. 3-58.

Mannheim, Karl, Beitrage zur Theorie der Weltanschauungs-Interpretation. In:
Mannheim, Karl, Wissenssoziologie. Auswahl aus seinem Werk, hg. u. eingl.
v. Kurt H. Wolff, Neuwied, Berlin: 1964, S. 91-154.

Marchand, Suzanne L., Down from Olympus. Archaeology and Philhellenism in
Germany. 1750-1970, Princeton: 1996.

Martin, John Rupert, Baroque, London: 1977 (Reprint London 1991).
Mayer, Hans, Aul3enseiter, Frankfurt/Main: 1981.

Meinecke, Friedrich, Die Entstehung des Historismus, hg. u. eingeleitet v. Carl
Hinrichs, Miinchen: 1959 (Friedrich Meinecke, Werke Bd. 3).

Menninghaus, Wilfried, Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfindung,
Frankfurt/Main: 1999.

Montaigne, Michel de, Essays. In: Michel Montaigne, Euvres completes, hg. v.
Albert Thibaudet u. Maurice Rat, Paris: 1962 (Bibliotheque de la Pléiade Bd.
14), S. 10-1097.

Miilder-Bach, Inka , Im Zeichen Pygmalions. Das Modell der Statue und die Ent-
deckung der ,,Darstellung* im 18. Jahrhundert, Minchen: 1998.

Miller, Norbert, Winckelmann und der Griechenstreit. In: Gaethgens, Th. (Hg.),
Johann Joachim Winckelmann 1717-1768, S. 239-264.

Nachtsheim, Stephan, Kunstphilosophie und empirische Kunstforschung 1870-
1920, Berlin: 1984 (Kunst, Kultur und Politik im deutschen Kaiserreich.
Schriften eines Projekt-Kreises der Fritz-Thyssen-Stiftung, hg. v. Stephan
Waetzold, Bd. 7).

Nesselrath, Arnold, La stanza d’Eliodoro. In: Raffaelo nell’appartamento di
Giulio 1. e Leone X., hg. v. Edizioni Musei Vaticani, Mailand: 1993, S. 203-
245.

278



Nicolai, Friedrich, [Rezension]. In: Bibliothek der schonen Wissenschaften und
der freyen Kinste, I, 1757, S. 332-347.

Nisbet, H. B., Laocoon in Germany: The Reception of the Group since Winckel-
mann, in: Oxford German Studies, Bd. 10, 1979, S. 22-63.

Oesterle, Guenter, »VVorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente«. Kontroverse
Formprobleme zwischen Aufklarung, Klassizismus und Romantik am Beispiel
der Arabeske. In: Herbert Beck (Hg.), Ideal und Wirklichkeit in der Bildenden
Kunst im spaten 18. Jahrhundert, Berlin: 1984, S. 119-139.

Olin, Margaret, Forms of Representation in Alois Riegl’s Theory of Art, Univer-
sity Park: 1992.

Pagnini, Cesare (Hg.), Mordakte Winckelmann. Die Originalakten des Kriminal-
prozesses gegen den Mdrder Johann Joachim Winckelmanns (Triest 1768), U-
bersetzt und kommentiert v. Heinrich Alexander Stoll, Berlin: 1965 (Jahresga-
be 1965 der Winckelmann-Gesellschaft Stendal).

Panofsky, Erwin, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheo-
rie, 2. verbesserte Auflage, Berlin: 1960.

Panofsky, Erwin, Aufsatze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, zusammenge-
stellt u. herausgegeben v. Hariolf Oberer u. Egon Verheyen, Berlin: 1964.

Panofsky, Erwin, Uber das Verhaltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie. Ein
Beitrag zu der Erdrterung Uber die Moglichkeit ,,kunstwissenschaftlicher
Grundbegriffe®. In: Panofsky, E., Aufsdtze zu Grundfragen der Kunstwissen-
schaft S. 60-67.

Panofsky, Erwin, Epilog. Drei Jahrzehnte Kunstgeschichte in den Vereinigten
Staaten. Eindriicke eines versprengten Européers, In: Erwin Panofsky, Sinn
und Deutung in der bildenden Kunst, KéIn: 1978, S. 378-406.

Perrault, Charles, Paralléle des anciens et des modernes en ce qui regarde les
arts et les sciences, Miinchen: 1967 (Reprographischer Nachdruck der vier-
bandigen Originalausgabe Paris 1688-1697).

Pevsner, Nikolaus, Academies of Art. Past and Present, New York: 1973 (Re-
print Ausgabe 1940).

Pfotenhauer, Helmut, EvidenzverheilRungen. Klassizismus und ,,Weimarer
Klassik* im européischen Vergleich. In: Helmut Pfotenhauer, Um 1800.
Konfigurationen der Literatur, Kunstliteratur und Asthetik, Tuibingen: 1991,

279



S. 137-156.

Pfotenhauer, Helmut; Bernauer, Markus; Miller, Norbert u. Mitarbeit v. Thomas
Franke (Hg.), Frihklassizismus. Position und Opposition: Winckelmann,
Mengs, Heinse, Frankfurt/Main: 1995 (Bibliothek der Kunstliteratur Bd. 2).

Pfotenhauer, Helmut; Franke, Thomas, Johann Joachm Winckelmann. Gedancken
uber die Nachahmung. Struktur und Gehalt. In: Pfotenhauer, H., Bernauer, M.,
Miller N. (Hg.), Fruhklassizismus. Position und Opposition, S. 368-392.

Pochat, Gotz, Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie. Von der Antike bis zum
19. Jahrhundert, KéIn: 1986.

Podro, Michael, The Critical Historians of Art, New Haven, London: 1982.

Podro, Michael, ‘Riegl, Alois’. In: Jane Turner (Hg.), Grove Dictionary of Art,
Bd. 26, London, New York: 1996, S. 369f.

Poggi, Poggi, Am Beginn des Psychologismusstreites in der deutschen Philoso-
phie. In: A. Hoeschen, L. Schneider, Herbarts Kultursystem, S. 135-148.

Potts, Alex, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the Origins of Art History,
New Haven, London: 1994.

Preziosi, Donald (Hg.), The Art of Art History: A Critical Anthology, Oxford:
1998.

Preziosi, Donald, Art History: Making the Visible Legible, S. 14f. In: D. Preziosi
(Hg.), The Art of Art History: A Critical Anthology, S. 13-18.

Puttfarken, Thomas, Roger de Piles’ Theory of Art, New Haven u. London: 1985.

Rebel, Ernst, Nachahmung zwischen Authentizitat und Wahrheit. In: Korner,
Hans, Peres, Constanze u.a. (Hg.), Empfindung und Reflexion. Ein Problem
des 18. Jahrhunderts, Hildesheim u.a.: 1986, S. 306-331.

Rehm, Walter, Griechentum und Goethezeit. Geschichte eines Glaubens, Bern,
Miinchen: 1968.

Rehm, Walter, Gotterstille und Gottertrauer. Aufsétze zur deutsch-antiken Bege-
genung, Miinchen: 1951.

Richter, Simon, Laocoon’s Body and the Aesthetics of Pain, Detroit: 1992.

Richter, Simon, McGrath, Patrick, Representing Homosexuality: Winckelmann
and the Aesthetics of Friendship. In: Monatshefte Bd. 86, Hft. 1, 1994, S. 45-
58.

280



Riegl, Alois, Spatromische Kunstindustrie, Wien: 21927 (Reprint Darmstadt
1992).

Riegl, Alois, Das hollandische Gruppenportrét, hg. v. Karl M. Swoboda, 2. Bde.,
Wien: 1931.

Riegl, Alois, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, aus dem NachlaB hg.
v. Karl M. Swoboda u. Otto Pacht, Graz u. Koln: 1966.

Riegl, A., Gesammelte Aufsatze, hg. v. Karl M. Swoboda, Augsburg, Wien: 1929

Riegl, Alois, Kunstgeschichte und Universalgeschichte (1898). In: A. Riegl, Ge-
sammelte Aufsatze, S. 4-9.

Riegl, Alois, Eine neue Kunstgeschichte. Uber C. Gurlitt, Geschichte der Kunst,
1901 (1902). In: Riegl, A., Gesammelte Aufsatze, S. 43-50.

Riegl, Alois, Naturwerk und Kunstwerk 1. In: ders., Gesammelte Aufsétze, S. 51-
64.

Riegl, Alois, Naturwerk und Kunstwerk I1. In: Alois Riegl, Gesammelte Aufséatze,
S. 65-70.

Riegl, Alois, Der moderne Denkmalkultus, sein Wesen und seine Entstehung
(1903). In: A. Riegl, Gesammelte Aufsatze, S. 144-193.

Roberts, K.B. u. Tomlinson, D.W., The Fabric of the Body. European Traditions
of Anatomical Illustrations, Oxford: 1992.

Rocheblave, Samuel, Essai sur le Comte de Caylus. L’homme-I’artiste-
I’antiquaire, Paris: 1889.

Rosenblum, Robert, Transformations in Late Eighteenth Century Art, Princeton:
1969.

Rothschuh, Karl E., Physiologie. Der Wandel ihrer Konzepte, Probleme und Me-
thoden vom 16. bis 19. Jahrhundert, Freiburg u. Minchen: 1968.

Risen, Jorn, Asthetik und Geschichte. Geschichtstheoretische Untersuchungen
zum Begrundungszusammenhang von Kunst, Gesellschaft und Wissenschaft,
Stuttgart: 1976.

Sauerlander, Willibald, Alois Riegl und die Enstehung der autonomen Kunstge-
schichte am Fin de siecle. In: Braun, Roger, Heftrich, Eckhard Heftrich,
Koopmann, Helmut, Rasch, Wolfdietrich, Sauerlander, Willibald und J. Adolf
Schmoll gen. Eisenwerth (Hg.), Fin de Siecle. Zur Literatur und Kunst der

281



Jahrhundertwende, Frankfurt/Main: 1974, S. 125-139.

Schadewaldt, Wolfgang, Winckelmann und Homer. In: Wolfgang Schadewaldt,
Hellas und Hesperien. Gesammelte Schriften zur Antike und zur Neueren Lite-
ratur, Bd. 2, Stuttgart: 1960, S. 600-636.

Schiller, Friedrich, Uber das Pathetische. In: Friedrich Schiller, Samtliche Werke.
Hg. v. Gerhard Fricke, Herbert G. Gopfert, Bd. 5: Erzahlungen. Theoretische
Schriften, Minchen: 9. durchges. Aufl. 1993, S. 512-537.

Schiller, Friedrich, Uber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe
von Briefen. In: Schiller, Friedrich, Sdmtliche Werke. Bd. 5, S. 570-6609.

von Schlosser, Julius, Randglossen zu einer Stelle Montaignes. In: von Schlosser,
J., Vortrage und Aufsatze, Berlin: 1927, S. 213-226.

von Schlosser, Julius, Die Wiener Schule der Kunstgeschichte. Ruckblick auf ein
Sakulum deutscher Gelehrtenarbeit in Osterreich. Nebst einem Verzeichnis der
Mitglieder bearb. v. Hans Hahnloser, Innsbruck: 1934 (Mitteilungen des Oster-
reichischen Instituts fir Geschichtsforschung, Erg.-Bd. XIII, Hft. 2).

Schnapp, Alain, La conquéte du passé. Aux origines de I’archéologie, Paris: 1993.

Schneider, Klaus, Natur — Korper — Kleider — Spiel. Johann Joachim Winckel-
mann. Studien zu Korper und Subjekt im spéten 18. Jahrhundert, Wiirzburg,
1994.

Schneider, Lothar, Reden zwischen Engel und Vieh. Zur rationalen Reformulie-
rung der Rhetorik im Prozess der Aufklarung, Opladen: 1994.

Schneider, Lothar, Symbol eines VVolkes oder Darstellung einer Pathologie? Fried-
rich Theodor Vischer und Robert Zimmermann zu Shakespeares Hamlet. In:
Perraudin, Michael, Koopmann,Helmut (Hg.), Nachmarz und Realismus, Bie-
lefeld 2001 (im Erscheinen).

Schneider, Lothar, Realismus und formale Asthetik. In: A. Hoeschen, L. Schnei-
der (Hg.), Herbarts Kultursystem, S. 259-281.

Schulz, Eberhard Wilhelm, Winckelmanns Schreibart. In: Hans-Joachim Mahl,
Eberhard Mannack (Hg.), Studien zur Goethezeit. Erich Trunz zum 75. Ge-
burtstag, Heidelberg: 1981, S. 233-255.

Sedlmayr, Hans, Die Quintessenz der Lehren Riegls. In: Alois Riegl, Gesammelte
Aufsatze, S. XI1-XXXIV.

282



Seeba, Hinrich C., Johann Joachim Winckelmann. Zur Wirkungsgeschichte eines
‘unhistorischen’ Historikers zwischen Asthetik und Geschichte. In: Deutsche
Vierteljahresschrift Bd. 56, 1982, S. 168-201 (Sonderheft ,,Kultur, Geschichte
und Verstehen®).

Sichtermann, Hellmut, Kulturgeschichte der klassischen Archéologie, Munchen:
1996.

Sichtermann, Hellmut, Nachtrag. Zu Markus Ké&fers Literaturbericht. In: Mittei-
lungen der Winckelmann-Gesellschaft, Hft. 60/61, 1997/98, S. 36-41.

Sprof3, Hans Jurgen, Die Naturauffassung bei Alois Riegl und Josef Strzygowski,
[XXX]
Stafford, Barbara, Beauty of the Invisible. Winckelmann and the Aesthetics of

Imperceptibility, in: Zeitschrift fur Kunstgeschichte, 43 (1980), S. 65-78.

Stechow, Wolfgang, ,, The Love of Antiochus with Faire Stratonice* in Art. In:
Art Bulletin, vol. 27, no. 4, 1945, S. 221-237.

Stein, K. Heinrich von, Die Entstehung der neueren Asthetik, Stuttgart 1886 (Re-
print Hildesheim 1964).

Szondi, Peter, Antike und Moderne in der Asthetik der Goethezeit. In: Peter
Szondi, Poetik und Geschichtsphilosophie I, hg. v. Senta Metz u. Hans-Hagen
Hildebrandt, Frankfurt/Main: 1974, S. 13-264.

Thomé, Horst, Metaphorische Konstruktion der Seele. Zu Herbarts Psychologie
und ihren Nachwirkungen. In: A. Hoeschen, L. Schneider (Hg.), Herbarts Kul-
tursystem, S. 69-91.

Tibal, André, Inventaire des Manuscrits de Winckelmann déposés a la Bibli-
otheque Nationale, Paris: 1911.

Trautwein, Robert, Geschichte der Kunstbetrachtung. Von der Norm zur Freiheit
des Blicks, Koln: 1997.

Teyssedre, Bernard, Roger de Piles et les débats sur les coloris au siécle de Louis
X1V, Paris: 1957.

Ueding, Gerd, Steinbrink, Bernd, Grundriss der Rhetorik. Geschichte, Technik,
Methode, Stuttgart: 21986.

Ueding, Gert, Imitatio—perfectio—ornatus. Die rhetorische Grundlegung von Win-
ckelmanns Asthetik. In: Gérard Raulet, Burghart Schmidt (Hg.), Kritische

283



Theorie des Ornaments, Wien u.a.: 1993, S. 45-54,

Vischer, Friedrich Theodor, Uber das Verhéltnis von Inhalt und Form der Kunst.
In: Vischer, Friedrich Theodor, Kritische Génge, hg. v. Robert Vischer, Bd. 4,
Minchen: 2. vermehrte Auflage 1922, S. 198-221.

Vogl, Joseph, Homogenese. Zur Naturgeschichte des Menschen. In: Hans-Jlrgen
Schings (Hg.), Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahr-
hundert. DFG-Symposion 1992, Stuttgart/Weimar: 1994, S. 80-95.

Vogl, Joseph (Hg.), Poetologien des Wissens um 1800, Munchen: 1999.
Waetzold, Wilhelm, Deutsche Kunsthistoriker, 2 Bde., Leipzig: 1921.

Wegmann, Nikolaus, Was heil3t einen >klassischen Text< lesen? Philologische
Selbstreflexion zwischen Wissenschaft und Bildung. In. Fohrmann, J., VoR-
kamp, W. (Hg.), Wissenschaftsgeschichte der Germanistik im 19. Jahrhundert,
S. 334-450.

Weiser, Christian Friedrich, Shaftesbury und das deutsche Geistesleben, Darm-
stadt: 21969.

Wellbery, David, Lessing’s Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Rea-
son, Cambridge: 1984,

Werckmeister, Otto K., Anhang: Picassos Guernica in der Zitadellenkultur. In:
Werckmeister, Otto K., Zitadellenkultur. Die schone Kunst des Untergangs in
der Kultur der achtziger Jahre, Miinchen,Wien: 1989, S. 157-168.

Werckmeister, Otto K., [Rez.] Kurt Badt, Eine Wissenschaftslehre der Kunstge-
schichte, Verlag M. Du Mont Schauberg, Kdln 1971, 199 S., 15.80. In: Kunst-
chronik Bd. 26, 1973, S. 266-275.

Wiesing, Lambert, Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und Perspektiven der
formalen Asthetik, Reinbek b. Hamburg: 1997.

White, Hayden, Metahistory. Die historische Einbildungskraft in Europa, Frank-
furt/Main: 1994.

Wiener, Joseph, Winckelmann und Hippokrates. Zu Winckelmanns naturwissen-
schaftlich-medizinischen Schriften. In: Gymnasium 60, 1953, S. 149-167.

Winckelmann, Johann Joachim, Reflections on the Imitation of Greek Works in
painting and Sculpture. In: Preziosi, Donald (Hg.), The Art of Art History: A
Critical Anthology, S. 31-39.

284



Winckelmann, Johann Joachim, Kleine Schriften, Vorreden, Entwirfe, hg. v.
Walter Rehm u. m. e. Einleitung v. Hellmut Sichtermann, Berlin: 1968.

Winckelmann, Johann Joachim, Gedanken tiber die Nachahmung der Griechi-
schen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst. In: J. J. Winckelmann,
Kleine Schriften, S. 27-59.

Winckelmann, Johann Joachim, Sendschreiben Uber die Gedanken von der Nach-
ahmung er griechischen Werke in der Malerey und Bildhauerkunst. In: J. J.
Winckelmann, Kleine Schriften, S. 60-89.

Winckelmann, Johann Joachim, Erlauterung der Gedanken von der Nachahmung
der griechischen Werke in der Malerey und Bildhauerkunst; und Beantwortung
des Sendschreibens tber diese Gedanken. In: J. J. Winckelmann, Kleine Schrif-
ten, S. 97-144.

Winckelmann, Johann Joachim, Abhandlung von der Fahigkeit der Empfindung
des Schonen in der Kunst, und dem Unterrichte in derselben. In: J. J. Win-
ckelmann, Kleine Schriften, S. 212-233.

Winckelmann, Johann Joachim, Kunsttheoretische Schriften, Bd. VV: Geschichte
der Kunst des Alterthums (Faksimile der Ausgabe Dresden: 1764) Baden-
Baden 1966.

[Winckelmann, Johann Joachim], Manoscritto Fiorentino di J.J. Winckelmann.
Das Florentiner Winckelmann-Manuskript, hg. u. komm. v. Max Kunze, Flo-
renz: 1994.

Winckelmann, Johann Joachim, Briefe, hg. v. Walther Rehm in Verbindung mit
Hans Diepolder, 4 Bde., Berlin: 1952-1957.

Winckelmann, Johann Joachim, Torso-Beschreibungen. In: Pfotenhauer, H., Ber-
nauer, M., Miller, N. (Hg.), Fruhklassizismus. Position und Opposition: Win-
ckelmann, Mengs, Heinse, S. 167-185 u. S. 581-590.

Winckelmann, Johann Joachim, Apollo-Beschreibungen. In: Pfotenhauer, H.,
Bernauer, M., Miller, N. (Hg.), Fruhklassizismus. Position und Opposition, S.
149-166 u. S. 487-491.

Winckelmann, Johann Joachim, Laokoon-Beschreibungen. In: Pfotenhauer, H.,
Bernauer, M., Miller, N. (Hg.), Fruhklassizismus. Position und Opposition, S.
186-191 u. S. 495-498.

Winter, Eduard, Der Josephinismus und seine Geschichte. Beitrdge zur Geistesge-

285



schichte Osterreichs. 1740-1848, Briinn, Miinchen, Wien: 1943.
Wittkower, Rudolf, Gian Lorenzo Bernini, London: 1966.

Wittkower, Rudolf, The Role of Classical Models in Bernini’s and Poussin’s Pre-
paratory Work, in: Studies in Western Art (Acts of the International Congress
of the History of Art), 1963, 111, S. 41-50.

Wyss, Beat, Trauer der Vollendung. Zur Geburt der Kulturkritik, 3. durchgesehe-
ne Auflage, Koln: 1997.

Zanker, Paul, Bild-Raume und Betrachter im kaiserzeitlichen Rom. In: A. H. Bor-
bein, T. Holscher, P. Zanker (Hg.), Klassische Archdologie. Eine Einflihrung,
Berlin: 2000, S. 205-226.

Zeller, Hans, Winckelmanns Beschreibung des Apollo im Belvedere, Zirich:
1955.

Zeuch, Ulrike, Umkehr der Sinneshierarchie. Herder und die Aufwertung des
Tastsinns seit der friihen Neuzeit, Ttbingen: 2000.

Zimmermann, Konrad, Eine Gemaldebeschreibung Winckelmanns, in: Beitrage
der Winckelmann-Gesellschaft 7 (1977), S. 45-67.

Zimmermann, Robert, Geschichte der Asthetik als philosophischer Wissenschaft,
Wien: 1858.

Zimmermann, Robert, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft (Asthetik, zwei-
ter systematischer Theil), Wien: 1865.

Zimmermann, Robert, Studien und Kritiken zur Philosophie und Asthetik, 2 Bde.,
Wien: 1870.

Zimmermann, Robert, Zur Reform der Aesthetik als exacter Wissenschaft, In:
Zimmermann, R., Studien und Kritiken zur Philosophie und Asthetik, Bd. 1:
Zur Philosophie, S. 223-265.

Zimmermann, Robert, Auch ein Wort Gber Laokoon. In: Zimmermann, R., Stu-
dien und Kritiken zur Philosophie und Asthetik, Bd. 2: Zur Asthetik. Studien
und Kritiken, S. 359-374.

Zimmermann, Robert, Die Tempel von Pastum. In: R. Zimmermann, Studien und
Kritiken zur Philosophie und Asthetik, Bd. 2, S. 374-399

Zimmermann, Robert, Asmus Carstens, In: R. Zimmermann, Studien und Kritiken
zur Philosophie und Asthetik, Bd. 2, S. 273-294.

286



Zimmermann, Robert, Die spekulative Asthetik und die Kritik In: Oesterreichi-
sche Blatter fir Literatur und Kunst. Beilage zur Oesterreichisch-Kaiserlichen
Wiener Zeitung Nr. 6, 6. Februar 1854, S. 37-40.

[Zimmermann, Robert], [Rez.] Vischer, Dr. Friedr. Theodor: Aesthetik oder Wis-
senschaft des Schonen. 3. Theil: Die Kunstlehre. 2. Abschnitt. Die Kiinste. 4.
Heft: Die Musik, Stuttgart: 1857. In: Litterarisches Centralblatt 1857, Sp. 673-
675.

[Zimmermann, Robert], [Rez.] Vischer, Dr. Fr, Gber das Verhéltnis von Form und
Inhalt in der Kunst, In: Litterarisches Centralblatt 1859, Sp. 671.

287



Erklarung

Ich erklére, dal ich die vorgelegte Dissertation selbstdndig und nur mit den Hilfen
angefertigt habe, die in der Dissertation angegeben sind. Alle Textstellen, die
wortlich oder sinngemaél3 aus veroffentlichten oder nicht veréffentlichten Schriften
entnommen sind, und alle Angaben, die auf miindlichen Auskiinften beruhen, sind
als solche kenntlich gemacht.

Christina Dongowski
Giellen, 22. 4. 2001

288



	Inhaltsverzeichnis
	1. Winckelmanns Stile und die Ursprünge der Kunstgeschichte
	1.1. Mit dem Laocoon anfangen
	1.2. Mit (der) Geschichte anfangen
	1.3. Mit dem Körper anfangen
	1.4. Mit dem Schreiben anfangen

	2. Winckelmanns Dresdner Schriften – das Schreiben einer mod
	2.1. Schreibstrategie als Karrierestrategie
	2.1.1. Winckelmanns Karriereplanung
	2.1.2. Karrierestrategie – Textstrategie – hermeneutische St

	2.2. Winckelmanns Stil als konzeptionelle Entscheidung
	2.2.1. Situierung im zeitgenössischen Kontext
	2.2.2. Kontext-Verschiebungen
	2.2.3. Winckelmanns Stil
	2.2.4. Stilbrüche – Gedankensprünge
	2.2.5. Die Statue als Figur des Textes

	2.3. Ideale Kunst als natürliche autoreflexive Praxis
	2.3.1. Der Laocoon als theoretisches Modell
	2.3.1.1. „Eine edle Einfalt und eine stille Größe“
	2.3.1.2. Übertreibungen

	2.3.2. Griechische Statuen und griechische Körper
	2.3.2.1. Gesellschaftliche Produktion des natürlichen Körper
	2.3.2.2. Der schöne (Statuen)Körper als theoretisches Model 


	2.4. Hermeneutik des Ideals und formale Analyse des Kunstwer
	2.4.1. Die Un(be)greifbarkeit der idealen Form und die Autor
	2.4.2. Formale (Be)Greifbarkeit und das (Sich-)Verfehlen der
	2.4.3. Lairesses’ Seleucos und Stratonice als paradigmatisch

	2.5. Winckelmanns Dresdner Schriften: Formulierung einer mod

	3. In Rom: Autopsie des Statuen-Corpus, Hermeneutik des Idea
	3.1. Genese der Geschichte der Kunst des Alterthums im Belve
	3.2. Laocoon: Körperlichkeit als Form des Ausdrucks und als 
	3.2.1. Körperstile - Beschreibungsstile
	3.2.2. Protokoll einer Autopsie
	3.2.3. Anatomie und Physiologie als natürliches Formenvokabu

	3.3. Stil: System als Geschichte, Geschichte als System
	3.4. Laocoon und die antike Kunstgeschichte: Pathetische Gre
	3.4.1. Stil II: Körper als System von Formen und als locus d
	3.4.2. Stil III: Schönheit als Beherrschung des Ausdrucks


	4. Winckelmanns antike Statue und die Anfänge der Kunstgesch
	4.1. Noch einmal auf Anfang: Begründung der Kunstgeschichte 
	4.1.1. Zimmermanns Ästhetik als Formwissenschaft: Kunst ohne
	4.1.2. Wieder Laocoon: Der schöne Körper der Kunst und die V
	4.1.3. Alois Riegls ‘Stilgeschichte’: Formanalyse ohne Ideal
	4.1.4. Vergleichbarkeit des Unvergleichbaren – Das ‘Kunstwol


	5. Zusammenfassung
	6. Literatur
	Erklärung

