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Helmut Pfotenhauer
Winckelmann und Heinse

Die Typen der Beschreibungskunst
im 18. Jahrhundert oder
die Geburt der neueren Kunstgeschichte

Erstdruck: Boehm, Gottfried; Pfotenhauer, Helmut (Hgg.): Beschreibungskunst —
Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart. Minchen: Wilhelm Fink
1995 (unveranderter Nachdruck 2001), S. 313-330.

Die Kunstbeschreibung unterliegt um die Mitte des 18. Jahrhunderts einigen einschneidenden
Wandlungen. Sie wird nachdricklicher als je zuvor asthetisch und sie wird mehr denn je
geschichtsbewult. Die Asthetisierung der Kunst, der der sprachliche Nachvollzug in der Beschreibung
Rechnung zu tragen hat, will die Absonderung des Schénen vom Guten und Wahren. Dieses Schone soll
sich als eigengesetzlich, als autonom erweisen lassen und nicht mehr nur Vehikel sein fur
auBerasthetische, begriffliche oder moralische Gehalte. Und dem Eigenen der Kunst, dem Individuellen
der Werke, wachst auch die Dimension der Zeit zu: Es wird als Besonderheit des Vergangenen tendenziell
fremd und will durch neue Anstrengungen des Verstehens, der Hermeneutik, in die Gegenwart
herubergerettet werden. In dem Mal3e aber, in dem dies Eigene und das Befremdliche und nicht allzeit
Verfugbare daran ins BewuRtsein tritt, stellt sich die Frage nach der Mdglichkeit sprachlicher Aneignung.
Ist ein System selbstbezlglicher Zeichen, eine auf Sichtbarkeit hin strukturierte eigene Kunstwelt, der
Beschreibungssprache, also einer Annéherung in einem anderen Medium, Uberhaupt zugénglich? Und ist
das Fruhere, und wenn ja, unter welchen Bedingungen, Uberhaupt zu vergegenwéartigen?

Je emphatischer der Kunstbegriff, desto schwerer, Uber bildende Kunst zu reden, zumal in einer selbst
nicht asthetischen, prosaischen Sprache. Daraus zieht die Kunstbeschreibung die Konsequenz, selbst
klnstlerisch sein zu mussen, um im Transfer von der Augenwelt in die Sprachwelt das spezifisch
Asthetische zu bewahren. Die Beschreibungen mobilisieren die eigenen literarischen Potentiale, sie werden
narrativ und psychologisch; aus dem Bild wird eine Geschichte, aus dem stillgestellten Moment visueller
Darstellung wird bewegtes, handlungstrachtiges Seelenleben. Kunstbeschreibung gerat zur
Beschreibungskunst. Die Namen Winckelmanns oder Diderots oder Heinses stehen dafur ein. — Je
historischer die Kunstauffassung, desto bemuhter die einfuhlende Aktualisierung, die Gleichsetzung mit
dem Werk und seinem Kunstler — oder aber, desto nachdriicklicher die Alternative, das Begreifen der
Distanz durch objektivierende Kategorien wie Stilgeschichte oder die Rekonstruktion des Friheren durch
die Kritik der Uberlieferung. Auch dafiir steht der Name Winckelmanns; Kunstbeschreibung wird hei ihm
zur wissenschaftlichen Kunstgeschichte.

Ich will im folgenden diese verschiedenen diskursiven Méglichkeiten und ihre Schwierigkeiten genauer
entfalten. Ich will zeigen, daf sich hier Grundtypen der Kunstbeschreibung und Beschreibungskunst
ausbilden und wie sie sich erganzen bzw. ausschliefen und daR gerade in der Pluralitat und
Verschiedenheit der Ansatze — bei allem Rudimentéaren und Anfanglichen — eine eigentimliche Sensibilitat
gegenuber den Werken bildender Kunst und ein nicht zu unterschatzendes Problembewuftsein, ihre
sprachlich verfa3te Aneignung betreffend, enthalten ist. Ich beziehe mich dabei vor allem eben auf
Winckelmann, vergleiche den groRRen Klassizisten aber, um der Verdeutlichung der Konturen seines Bildes
willen, mit seinem groRen Antipoden, dem antiklassizistischen Wilhelm Heinse.

Spricht man von Winckelmanns Kunstbeschreibungen, so denkt man zunachst an die berihmten der
antiken Plastik, der des belvederischen Apollo, des Torso und des Laokoon vor allem. Mit ihren
suggestiven Formulierungen erneuern und festigen sie den klassizistischen Geschmack und seine
Ausrichtung an den spéatklassischen oder hellenistischen Werken in den Glattungen romischer Kopien fir
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die nachsten beiden Generationen. Sie fundieren nicht zuletzt jene literarischen und kunsttheoretischen
Aktivitaten, die man heute "Weimarer Klassik™ nennt. Von den Zeitgenossen tberhaupt nicht und auch bis
heute kaum zur Kenntnis genommen, sind andere ekphrastische Bemihungen Winckelmanns, die, so
mochte ich zeigen, vielleicht nicht weniger aufschluf3reich sind. Die Rede ist von den Dresdner
Gemaldebeschreibungen. Darin entwickelt Winckelmann in Ansatzen jene erzéhlenden und
psychologisierenden Deutungen, die man gleichzeitig oder Jahre und Jahrzehnte spater hei Diderot und
Heinse ausgepragt findet. Winckelmann verfugt bereits, so ist in einem ersten Schritt zu zeigen, tber
solche Techniken der sprachlichen Verlebendigung von Kunstwerken, verwirft sie dann aber und bedient
sich in den Statuenbeschreibungen anderer Formen der Asthetisierung oder wendet sich von der
Beschreibungskunst tGberhaupt ab und der wissenschaftlichen Versachlichung zu. Zu fragen ist, warum.
Jenes zu demonstrieren und diese Frage zu stellen und zu beantworten ist der zweite Schritt. Schlie3lich
soll die Berechtigung der Auslegungsstrategien und ihre wechselseitige Relativierung bzw. ihr
komplementéres Verhéltnis diskutiert werden und die Leistung dieser Konstellation im Verhaltnis zu einer
spateren, exemplarischen Bildbeschreibung, einer von Jacob Burckhardt, noch kurz erdrtert werden. 1

1. Winckelmanns Bildbeschreibungen und Heinse

Winckelmanns erste ekphrastischen Versuche gelten Gemalden bzw. den Kupferstichwiedergaben davon.
1752 bereits, noch in der Nothnitzer Zeit, entsteht eine Schrift mit dem Titel "Beschreibung der
vorziglichsten Gemalde der DreRdner Gallerie", die als Fragment unpubliziert bleibt. 2 Winckelmann ist
seit 1748 oder 1749 ein passionierter Besucher dieser von August dem Starken gegriindeten Sammlung,
die damals bereits zu den beriihmtesten der Welt zahlte. 3 Er beschreibt oder erwahnt Bilder unter
anderen von Tizian, Veronese, Annibale Carracci, Guido Reni, Carlo Dolci oder Correggio. In seinen
Gedancken Uber die Nachahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst, der
Erstlingsveroffentlichung von 1755, welche ihren Autor mit einem Mal berihmt machte, und dem
nachgereichten Sendschreiben und der Erlauterung finden sich ausfuhrliche AuRerungen zu Raffaels
"Sixtinischer Madonna", zum Medici-Zyklus des Rubens, zu Gérard de Lairesse, zu Daniel Gran, Charles Le
Brun und anderen. Die Plastik, etwa die drei sogenannten Herkulanerinnen, steht — nicht zuletzt wegen
ihrer miserablen Aufstellung — noch eher im Hintergrund. 4

Winckelmann kennt das genannte Werk von Rubens, den Medici-Zyklus im Palais du Luxembourg, aus
den Stichen nach Zeichnungen von Jean Baptiste und Jean Marc Nattier. 5 Er interessiert sich
insbesondere fur die Nr. 12 der Bilderfolge, den sog. "Goétterrat” oder die "Bliute Frankreichs unter der
Regentschaft der Kénigin Maria”. (Abb. 1) Der Grund dafir scheint sofort ersichtlich: Im Mittelpunkt des
Werkes steht Apollo; er vertreibt mit seinen Pfeilen die Laster, wie Zwietracht, Raserei und Betrug, um die
Maxime der Politik jener Maria di Medici, "pax et concordia”, durchsetzen zu helfen. Und dieser Apollo ist
unverkennbar dem Vatikanischen nachgebildet. Winckelmann kannte diesen vorlaufig zwar nur aus der
Kunstliteratur und allenfalls aus Abbildungen; aber die autoritative Geltung dieser Figur fur den
klassizistisch gepragten Geschmack seit ihrer Auffindung im frithen 16. Jahrhundert 6 und seit ihrer
Kanonisierung durch Vasari, der sie — neben anderen — als entscheidendes Vorbild fur den rémischen
Raffael und damit der Vollendung der Kunst in der Neuzeit ansieht 7, dirfte Grund genug gewesen sein,
um gerade diese Abbildung durch Rubens zu favorisieren.

Und doch gilt Winckelmanns Aufmerksamkeit dann vor allem einem anderen Detail. Er findet es in
besonderem MaRe redend, dichterisch oder allegorisch und nimmt es als Beleg fir das Bedeutende in der
bildenden Kunst: Es ist dies die Figur der Venus, welche den zirnenden Mars am Arm faf3t und ihn sanft
um Einhalt in seiner Vernichtungswut zu bitten scheint. Winckelmanns Beschreibung gerat dabei selbst
zur poetischen Ausmalung. Dies scheint legitimiert durch die alte Auflassung, die schon Plutarch dem
Simonides in den Mund legt, da namlich Malerei stumme Dichtung sei und ohne Worte rede und Gehalte
vermittle. Entscheidend nun aber ist, dal3 die Bedeutungsgebung hier bei Winckelmann sich nicht, wie
ublich, darauf beschrankt, dal das Dargestellte mythologisch identifiziert wirde — Kunstbeschreibung galt
von alters her als unproblematisch, insofern sie solche inhaltlichen Bedeutungen des Dargestellten
mythologisch oder sonst verbal explizierte und somit Bild und Wort zum Einstand brachte. Sondern
wichtig ist vielmehr, daf sich ein Nicht-Gezeigtes, visuell nicht Manifestes, eine nur in der Andeutung, in
der Evokation der Malerei existente Seelenregung zur eigentlichen Pointe fur die nachvollziehende und
sprachlich artikulierende Einbildungskraft erhebt. Die stumme Mimik und Gestik der Goéttin ist das
hauptsachlich Redende; die Insinuation mit den Mitteln der Malerei fordert den Exegeten dazu auf, die
verbale Leerstelle mit Worten aufzufillen und nacherzahlend die suggestive Kraft des Bildes
wiederzugeben:

Rubens wolte Henrich IV. (sic!) als einen menschlichen Sieger malen, der in Bestrafung der
frevelhaften Aufrihrer und meichelmdrderischer Majestatbeleidiger dennoch Gelindigkeit und
Gnade blicken laRt. Er gab seinem Held die Person des Jupiters, welcher den Goéttern Befehl
ertheilet, die Laster zu strafen und zu sturzen. Apollo und Minerva dricken ihre Pfeile auf
dieselben ab, und die Laster, als Ungeheuer gebildet, fallen Gbereinander zu Boden. Mars will in
voller Wuth alles vollend zernichten; die Venus aber, als das Bild der Liebe, halt ihn sanft bey dem
Arme zurtick: der Ausdruck der Gétin ist redend gemacht, dal? man dieselbe gleichsam den Gott
des Krieges bitten horet: Wite nicht mit grausamer Rache wider die Laster; sie sind gestraft. 8




Die Bildbeschreibung bemif3t sich nicht nur, wie seit Alberti Gblich und bis de Piles oder Mengs gliltig,
nach dem Inhalt, hier dem mythischen Szenario und seiner Anordnung, der inventio also oder dem
disegno und der "Ordonnance", wie Winckelmann gelegentlich sagt. 9 Dem sind dann nach dem
traditionellen Bewertungskatalog Kolorit und Inkarnat, Hell-Dunkel, Licht-Schatten, Gewand und
Faltenwurf und dergleichen als Kriterien der kritischen Begutachtung nachgeordnet. Vielmehr
verselbstandigt sich hier, bei Winckelmann, bereits jenes Moment, das bei Vasari sich schon stellenweise
fand, das aber im folgenden eine ungemeine Karriere machen sollte: die literarische Nachschopfung —
hier, wie kurz und unscheinbar auch immer, in der verbalen AuRerung seelischer Vorgange die
nichtsprachliche Expressivitat des Bildes asthetisch ins andere Zeichensystem ubertragend. Winckelmann
nennt das hier allegorisch; dies ist oft kritisiert worden, weil man unterstellte, damit seien externe
Gehalte ins Kunstwerk hineingelesen. Wir sehen aber, dal? mehr und zumindest auch anderes gemeint ist,
namlich die Artikulation interner, nach AuBerung drangender Bedeutungspotentiale des Bildes. 10

An einer héchst bemerkenswerten Stelle in jener zu Winckelmanns Lebzeiten unveroffentlichten
Frithschrift iber die Dresdner Galerie macht er Ahnliches bereits deutlich. Winckelmann bespricht dort das
Bildnis der heiligen Caecilie von Carlo Dolci 11 (Abb. 2):

Cecilia spielet auf einem Clavecin. Ihr Auge zeiget, dal sie sich vergi3et in einer Entziickung tber
eine himmlische Music, welche sic héret. / Sie soll alle ihre Instrumente weggeworfen haben, da
sie dieselbe gehoret :/ Ein gemeiner Kiuinstler wiirde aus Besorgung, da man weiter auf nichts als
auf ein spielendes Frauenzimmer denken wiirde, eine Englische Music in den Luften angebracht
haben, wie in der Cecilia auf der Gallerie aus der Schule des Rafaels, aber mit Recht, geschehen.
Unser Kunstler hat dieses in das Auge geleget und sein Stick nur fir ein denkend Auge gemacht
Man mufB nicht alles schreiben, was man schreiben kdnte; also auch nicht alles mahlen (...).

Das Auge, das Organ des Sichtbaren, birgt hier nach Winckelmann das Unsichtbare, die Musik, die noch
dazu ja himmlisch ist und nur dem Innern gegenwaértig. Die Sprache aber vermag das zu entbinden. 12
Kunst, so scheint Winckelmanns AuRerung sagen zu wollen, braucht die Sprache, um ein ihr Wesentliches
zu benennen. Indem sie das jedoch tut, geht sie eigentlich auch schon zu weit: Das Uberirdische,
Immaterielle wird von der Andeutung mit all ihrer suggestiven Kraft zur manifesten Bedeutung. Und in
eben dieser Festlegung verliert sich jene Potentialitat, jenes Schwebende gleichsam, das nicht dingfest zu
machen ist und welches das Bild nur insinuiert; ein Schul? von Banausie mischt sich in die Rede dartber.
Das Gesagte entfernt sich immer auch vom Bild, Ubertragt seine produktiven Unbestimmtheiten ins
Diskursive eigener Sinngebungen — "Man muf nicht alles sagen, was man sagen konnte”. Winckelmann
betont in diesem seinem Essay wiederholt diese Grenzen der Verbalisierung und bringt gerade damit ein
subtiles KunstbewuR3tsein zur Sprache.

Wichtig dabei ist noch ein weiteres: Die Geschichte der Heiligen ist hier als Heilsgeschichte nicht mehr
von Bedeutung; ebensowenig die daraus sich ableitende traditionelle Ikonographie, die Lilien etwa, die
Embleme fur die legendére Geschichte, die Zeichen der Unschuld und der Gottgeweihtheit, finden gar
keine Erwahnung. Nur das Auge als Tor der Seele wird sprechend gemacht. Ebenso bei den Géttern im
Rubensbild: Nicht der Mythos interessiert, sondern das Menschliche in seiner &sthetischen Umsetzung,
das Anmutende, Nahe, ans Verstandnis unmittelbar Appellierende. Venus als sanfte zarte Frau wird
wichtiger, selbst als der Gott Apoll. Damit ist ein &sthetischer Beschreibungstypus eingefiuhrt, der bis hin
zu Goethe dominieren wird — jener erzdhlende eben und dabei seelendeutende.

Dies erreicht seinen Hohepunkt dort, wo das malerisch angedeutete Innenleben der Figuren als
Gefuhlsverwirrungen in Erscheinung tritt. Verworrenes laRt sich nach dem Sprachgebrauch damaliger
rationalistischer Psychologie nicht deutlich, d.h. in Begriffen eindeutig, fassen. Deshalb ist hier die
asthetische Einbildungskraft und eine einfihlsame, nicht mehr nur an rationaler Erkenntnis ausgerichtete
Psychologie erfordert. Mischgefiihle haben Konjunktur. Das Ineinander von Lust und Schmerz oder Angst
etwa heim Mitleid und dem Erhabenen sind die prominentesten Beispiele in der Asthetik. In der Literatur
werden sie wichtig, weil diese affektiven Gemengelagen einen Zustand darstellen, welcher als Gefiuhlsstau
nach Entladung und Entwirrung in einer Handlungsfolge drangt. Dies bezeichnet den Ursprung der
Novellistik in dieser Zeit und spater — man denke an Goethes Erzédhlungen, etwa die der Wunderlichen
Nachbarskinder oder den novellistischen Roman, der sie einschliet, die Wahlverwandtschaften, oder und
vor allem an die Prosa Kleists. Nicht selten sind es ja hier dann auch stehende Bilder, welche erzahlend in
Bewegung geraten. Die Bildbeschreibungen der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts liefern solche
Novellen in nuce, sie prafigurieren die literarische Gattung.

Es ist bisher vollig unerkannt geblieben, daf? auch hier Winckelmann den Anfang macht. Im
Sendschreiben uUber die Gedanken der Nachahmung findet sich Winckelmanns ausfuhrlichste und wohl
auch ingenidseste Bildbeschreibung tUberhaupt. Sie wurde immer gering geachtet, weil dieses
Sendschreiben ja als Katalog fiktiver Einwande gegen die klassizistischen Gedancken gilt und daher von
Winckelmann scheinbar nicht ernst genommen worden ist.13 Jene Bildbeschreibung aber ist eine der
ersten virtuosen desjenigen Typus, den auch Diderot kennt und den dann vor allem Heinse
ausdifferenzieren wird. Sie ist also als Diskurs, unabhéngig von der Absicht des Autors, wichtig. Es
handelt sich um die Versprachlichung eines Bildes von Gérard de Lairesse, welches Konig Seleukos und
seine Gemabhlin Stratonike darstellt, sich dem liebeskranken, in die Stiefmutter namlich verliebten
Konigssohn Antiochus nédhernd (Abb. 3). 14 Der Arzt, Erasistratos, fuhrt Mutter und Stiefsohn zusammen.
Winckelmann nun betont zwar einerseits das Edle, Gemessene der Erscheinung der Kénigin und ihres
meisterhaft geworfenen Gewandes; aber entscheidend ist nicht dies, sondern das Ausphantasieren der




emotionalen Spannungen, welches dem Nonverbalen des Gemaldes in der sprachlichen Anverwandlung
vielféltige novellistische Impulse gibt. Goethe ist einer von denen, der in Wilhelm Meisters Lehrjahre
dieses Motiv aufgreifen wird und es zum roten Faden der Handlung ausspinnt.15

Winckelmann betrachtet in seiner Beschreibung besonders den Sohn und die Mutter in ihrer inzestudsen
Annéherung. Der Konig selbst hat ja verzichtet und will beide zusammenfiihren, um den sterbenskranken
Sohn zu retten. Aus der delikaten Lage ergeben sich Zwiespaltigkeiten von Scham und Gefallen, von
Freude und Verwunderung, von Zurickschrecken und Attraktion. Dies ist nicht eindeutig, sondern
angedeutet — Winckelmann spricht vom Geheimnis der Kunst und versetzt die Figuren in eine
spannungsvolle Konstellation, welche pragnant in dem wdrtlichen Sinne ist, dal das Gezeigte und das
elliptisch Ausgesparte, weil nicht klar und deutlich Sagbare, mit innerer Geschichte schwanger ist.
Winckelmann mdochte diese zugespitzte und im Moment stillgestellte asthetische Psychologie wieder
beruhigen, indem er am Ende im Anblick des kranken Kénigssohns schon die Genesung aufkeimen sieht.
"Die Regungen der Seele, die miteinander zu streiten scheinen, flieen hier (im Jinglingsgesicht) mit
einer friedlichen Stille zusammen", schreibt er. 16 Aber das Bewegte im sistierten Augenblick schief3t Uber
solche Bandigungsversuche hinaus. Das Bild wirkt in der Beschreibung praller, dynamischer fast denn als
gemaltes:

Sie nahet sich mit langsamen und zweifelhaften Schritten zu dem Bette ihres bestimmten neuen
Gemals; aber annoch mit Geberden einer Mutter, oder vielmehr einer heiligen Vestale. In ihrem
Gesichte, welches sich in dem schonsten Profil zeigt, lieset man Schaam und zugleich eine
gefallige Unterwerfung unter den Befehl des Konigs. Sie hat das sanfte ihres Geschlechts, die
Majestat einer Konigin, die Ehrfurcht bey einer heiligen Handlung, und alle Weisheit in ihrem
Betragen, die in einem so feinen und ausserordentlichen Umstande, wie der gegenwaértige ist,
erfordert wurde. (...) Der Prinz, ein schoner Jingling, der auf seinem Bette halb nackend
aufgerichtet sitzt, hat die Aehnlichkeit vom Vater und von seinen Minzen. Sein blasses Gesicht
zeuget von dem Fieber, welches in seinen Adern gewdutet, allein man glaubt schon den Anfang der
Genesung zu spuren aus der wenigen aufsteigenden Réthe, die nicht durch die Schaam gewurkt
worden. (...) Freude und Verwunderung wollen aus dem Gesichte des Prinzen bey Annaherung der
Konigin hervorbrechen (...). (KS, S.46 f.)

Wilhelm Heinse beschreibt 20 Jahre spater, in seinen Dusseldorfer Gemaldebriefen 17 ein Rubensbild, "Die
Entfihrung der Tochter des Leukippos von den Dioskuren" (Abb. 4). 18 Diese Beschreibung, die man
bisher viel zu einseitig immer nur in der Fundamentalopposition zu Winckelmann gesehen hat, setzt
dessen friihen Typus von Deskription kongenial fort und gestaltet ihn aus zu einer der Kostbarkeiten
schlechthin in der deutschsprachigen Kunstliteratur. Heinse geht, wie Winckelmann, kaum auf die
Tektonik des Bildes ein — dies wird spéater einem Jacob Burckhardt vorbehalten bleiben. Vielmehr versenkt
er, Heinse, sich ins Redende der Physiognomien und Gesten. Und diese haben viel zu sagen, weil die
geraubten Madchen ebenso entsetzt sind wie lustvoll angezogen vom gewaltsamen Geschehen. Eine
novellistische Ausgestaltung versucht hier die Raffinessen des Bildes wiederzugeben:

Kastor hebt auf freyem Feld eine ganz entbld3te junge Dame — an einem rothseidenen Tuche (das
ihr vom Ricken am Hintern durchgeht, der davon einen schonen Widerschein wirft) mit der
rechten um den in die H6he gezogenen linken Schenkel am Knie herum, mit der linken um den
rechten Amt — nach seinem Rosse. Pollux hat dieselbe unterm linken Arm mit seiner rechten
Schulter gefaf3t, und hélt mit der linken Hand ihre Schwester unter der rechten Achsel. Die
Schonheit der Gruppe ist schwerlich mit Worten nur einigermaRen sinnlich zu machen. (S. 80)

Und weiter:

Die Jungfrauen sind beyde ganz nackend in blonden Haaren, die los und in Flechten den Liften
zum Spiele dienen, wie aus dem Bett oder Bade: und in Jugendfille, die im Zeitigwerden ist. Der
Ausdruck im Gesicht der ersten ist unbeschreiblich furtreflich: Ergebung, in der Ohnmacht zu
widerstehen; Schaam und das suiRstechende Geflihl derselben, und Aussenbleiben der
Ueberlegung. Die Briiste schwellen sich empor in der drangenden Lage. Sie wendet das Gesicht
vom Rauber, und schielt doch zurtck. "Ha, nun bist du weg! (scheint Sie zu seufzen) er hat dich!"
und doch furchtsame Hofnung kiuinftiger Freuden. Der junge Halbgott, der das goldne Vlie
zuriickgebracht und den Archipelagus von den Raubern befreyt, hat wider ihren Willen mehr
Liebesgewalt Uber sie, als ihr Brautigam, was bey einem Madchen nicht anders seyn konnte; aber
doch geht ihr dessen Schicksal nahe. Es ist Furcht und Liebe; Zweykampf zwischen Moral und
Natur; um die Augen das Bange und SuRe, um die Lippen das Weinen und Lacheln. Nur eine
Phantasie, wie Rubens hatte, konnte diesen Ausdruck treffen. Ihr Leib schwebt wie eine Rose im
Gepflucktwerden.

Die zwote ist im Profil, voll Schdonheit und Madchenheit, und scheint sich auf das, was Mann ist, in
Unschuld ein wenig zu verstehen. Sie blickt, sich 1aRig straubend, nach dem Kastor, und was
dieser mit der Schwester anfangt, und blickt nach ihm nicht ungern, und lieber, als nach dem,
welchem sie zu Theile werden soll. Die Drehung, und das Ringen in den Muskeln des Rickens, wie
Uberhaupt das Fleisch des ganzen Rickens gehort unter die furtreflichste Mahlerey.

In bevden ist Uebergang von einem Gliuck zu einem gréRern; Furcht und Hofnung; noch Mond und
Stern im Herzen, und Aufgang und Sonne vor den Augen. (S. 82f.)

Heinse ist noch ungleich direkter, er veralltaglicht noch nachdriicklicher das mythische Geschehen, er
erotisiert bewul3t provozierend und damalige Tabus verletzend, er versinnlicht auch mehr noch durch die
Berucksichtigung der Farbe. Aber immerhin: Auch Winckelmann lat dem Koénigssohn die Rote ins Antlitz
steigen — mehr noch als im Bild selbst sichtbar wird. Es ist diese eine der wenigen Stellen, wo der
Klassizist, der Anwalt des farblosen Marmors, Uberhaupt von Farbe spricht. — Heinse liebt auch die




Madonnenbilder — nicht, so versteht sich, wegen der erbaulichen Inhalte, die dargestellt werden, sondern
weil sich hier in den Gesichtern Unschuld und Ahnungslosigkeit mit dem Erwachen des Weibes vortrefflich
paaren. Aber auch Winckelmann kennt schon in seinen frilhesten Beschreibungen die Ambivalenz von
gottlicher Majestat und femininer Zartlichkeit, etwa angesichts einer Madonna des “Luigi Caraccio". 19

Dennoch ist gerade in dem, was Heinse aus dem auch Winckelmann schon verfigbarem
Beschreibungstypus macht, ersichtlich, was Winckelmann veranlaf3t haben durfte, sich von seinen eigenen
Ansatzen dazu abzuwenden. Jene ekphrastische Veralltaglichung und Psychologisierung ist ihm zu
lebensnah und — bei allen Versuchen, dem spezifisch Bildlichen beschreibend gerecht zu werden — doch zu
kunstfern. Denn die Authentizitat des Kiunstlerischen wird in diesem Nachvollzug zum tauschend Echten
verwandelt und verfehlt in der Darlegung des Unausgesprochenen doch letztlich die Immanenz und
Eigengesetzlichkeit des Asthetischen. Die Ubersetzung von einem Zeichensystem ins andere, von dem der
Bilder in das der Worte, l6st tendenziell die Bindung an das zu Ubersetzende, eben die bildende Kunst
und deren Konfiguration, deren in der Anschauung gegenwartige eigene Totalitat. — Wir sehen hier ein
Grundparadox in der Kunstauffassung des 18. Jahrhunderts wirksam werden: Die Uberfiihrung der Kunst
ins Leben nach MaRgabe des Mimesis-Gebotes verlangt um der Kunst willen zugleich ihre Revision und
die Stillegung des Asthetischen im Werk. Roger de Piles Naturalismus einer tiduschenden Verlebendigung
ist fur Winckelmann — nun doch im genauen Gegensatz zu Heinse — das warnende Beispiel einer solchen
bloRen und damit verfehlten Uberfuhrung der Kunst in die Natur. 20

In einer weiteren Kunstbeschreibung der Dresdner Zeit verabschiedet sich Winckelmann denn auch —
gleichsam programmatisch — von diesem Typus der Beschreibungskunst, um sich einem anderen, und
zwar endgultig, zuzuwenden. Es ist dies die Wiedergabe von Raffaels Sixtinischer Madonna (Abb. 5), der
letzten Bildbeschreibung, die uns hier zu interessieren hat.

Sie findet sich an einer SchlUsselstelle der Gedancken Uber die Nachahmung . 21 Raffaels Werk war erst
1754 von Piacenza nach Dresden gebracht worden und nach einer unsachgeméafen Restaurierung 22 in
recht schlechtem Zustand. Es bedurfte des Hinweises durch Adam Friedrich Oeser, den Dresdner Kinstler
und Freund, um Winckelmann auf das noch wenig geschatzte Bild aufmerksam zu machen. Berihmt
wurde das Werk noch nicht einmal durch Winckelmanns enthusiastische Beschreibung, sondern eigentlich
erst gegen 1800 im Zeichen romantischer Kunstauffassung. Vorher aber schon gilt Raffael ja gemaf der
Kunstliteratur dem Klassizismus als die eigentliche Wiederkehr der Antike, als der Maler, der nach den
Statuen zeichnete und der Natur nur ausgewahlt und zum ldeal erhoben in sein Werk Eingang gewahrte.

Ganz so falRt nun auch Winckelmann dieses sein Bild auf. Man musse nach Dresden reisen, um diesen
Raffael zu sehen, so wie die Alten nach Thespis fuhren, um des Praxiteles Cupido zu bewundern, heif3t es
vorab. Auch diese Beschreibung beginnt dann mit der Madonnen-Physiognomie; auch sie ist zwiefaltig —
aber durch die Miene der Unschuld, so hei’t es, scheint eine mehr als Uberirdische weibliche GroRke
hindurch. Stille, nicht Entziickung wie bei der Caecilia, ist die Signatur dieser Seele — "stille GréRe", die
magnanimitas der Laokoon-Schilderung, welche im Text der Gedancken vorausgegangen war, klingt an,
und sogleich heilt es auch: "Wie groR und edel ist ihr gantzer Contour!" Das Ubermenschliche, nicht das
Allzumenschliche dominiert, und entsprechend herrscht nicht die verwirrte Bewegtheit, sondern das
Statuarische, Festumrissene, das jener Contour, also die Umrizeichnung, angibt, welche den disegno,
den idealisierenden geistigen Entwurf, materialisiert. Das auf den Wolken Schwebende der Madonna wird
gar nicht zur Kenntnis genommen; die Bewegtheit des Faltenwurfs hatte Winckelmann, wenn er
Uberhaupt darauf zu sprechen gekommen ware, wohl eher als jene mannigfaltige Einheit des
meisterhaften Contours wahrgenommen, die er an jenen drei hellenistischen Gewandfiguren, der Demeter
und der zweifachen Kore, den sog. Herkulanerinnen also, rihmt. Physiognomische Entziickung und
sanften Reiz gibt es nach Winckelmann vor allem in den Gesichtern der assistierenden Heiligenfiguren,
der des Sixtus und der Barbara. Sie aber sind "weit unter der Majestéat der Hauptfigur" und erhéhen
durch den Kontrast nur deren zur gottlichen Schonheit gesteigerte Unschuld. Die Putti schliel3lich erwéhnt
Winckelmann tberhaupt nicht; ihr schalkhafter Gesichtsausdruck wiirde als anekdotische
Individualisierung das ins Uberindividuelle, Urbildhafte Gesteigerte des Bildes in Winckelmanns Auffassung
storen. Und Uberhaupt sind Kinderdarstellungen, wie dann das Sendschreiben nochmals klarstelit,
asthetisch verpont, da nur das reife Erwachsene und nicht das Werdende der Kindheit und schon gar
nicht das Vergehende vom Alter und Tod das Zeitlos-Gottliche im Menschen zur Erscheinung bringen.
Allein der Jesusknabe findet Erwéhnung; aber, so Winckelmann, durch die kindliche Unschuldsmiene
scheint seine Gottlichkeit hindurch. Die Komposition wird fast verschwiegen; die Assistenzfiguren sind nur
da, eben um jene Majestat des Bildmittelpunktes zu steigern. Ein formaler Aufbau wird weiter nicht
namhaft gemacht. Die psychologisierende Beziglichkeit der gemalten Personen, die Winckelmann bei
Lairesse so wichtig ist, verschwindet fast ganz hinter der statuenhaft wahrgenommenen Einzelfigur.

Man sieht hier, da Winckelmanns Abkehr von der Rhetorik veralltaglichender Lebendigkeit im Grunde
keine Hinwendung zum Konfigurativen der Teile und des Ganzen des Bildes bedeutet. Dies leistet dann
ein anderer Beschreibungstypus des ausgehenden 18. Jahrhunderts; er ist etwa durch Goethes Laokoon-
Schrift reprasentiert. Hier hingegen handelt es sich um eine neue Form der Isolierung und Heraushebung
des Sprechenden der Teile, nun aber in einem erhabenen, alltagsfernen genus dicendi:

Die Konigliche Gallerie der Schildereyen in DreRden enthalt nunmehro unter ihren Schatzen ein
wirdiges Werck von Raphaels Hand, und zwar von seiner besten Zeit, wie Vasari und andere mehr
bezeugen. Eine Madonna mit dem Kinde, dem H. Sixtus und der H. Barbara, kniend auf beyden
Seiten, nebst zwey Engeln im Vordergrunde.

Es war dieses Bild das Haupt-Altarblat des Klosters St. Sixti in Piacenz. Liebhaber und Kenner der




Kunst giengen dahin, um diesen Raphael zu sehen, so wie man nur allein nach Thespis reisete,
den schdnen Cupido von der Hand des Praxiteles daselbst zu betrachten.

Sehet die Madonna mit einem Gesichte voll Unschuld und zugleich einer mehr als weiblichen
Grosse, in einer seelig ruhigen Stellung, in derjenigen Stille, welche die Alten in den Bildern ihrer
Gottheiten herrschen liessen. Wie gross und edel ist ihr gantzer Contour!

Das Kind auf ihren Armen ist ein Kind tber gemeine Kinder erhaben, durch ein Gesicht, aus
welchem ein Strahl der Gottheit durch die Unschuld der Kindheit hervorzuleuchten scheinet.

Die Heilige unter ihr kniet ihr zur Seiten in einer anbetenden Stille ihrer Seelen, aber weit unter
der Majestat der Haupt-Figur; welche Erniedrigung der grosse Meister durch den sanften Reitz in
ihrem Gesichte ersetzet hat.

Der Heilige dieser Figur gegen uber ist der ehrwirdigste Alte mit Gesichtsziigen, die von seiner
Gott geweihten Jugend zu zeugen scheinen.

Die Ehrfurcht der H. Barbara gegen die Madonna, welche durch ihre an die Brust gedriickten
schéonen Hande sinnlicher und rihrender gemacht ist, hilft bey dem Heiligen die Bewegung seiner
einen Hand ausdricken. Eben diese Action mahlet uns die Entziickung des Heiligen, welche der
Kunstler zu mehrerer Mannigfaltigkeit, weillicher der méannlichen Starcke als der weiblichen
Zuchtigkeit geben wollen.

Die Zeit hat allerdings vieles von dem scheinbaren Glantz dieses Gemahldes geraubet, und die
Kraft der Farben ist zum Theil ausgewittert; allein die Seele, welche der Schopfer dem Werck
seiner Hande eingeblasen, belebet es noch itzo. (KS, S.46 f.)

Winckelmanns sixtinische Madonna leitet Uber zu den Statuenbeschreibungen. Diese &sthetisieren auch,
sind auch Beschreibungskunst, aber nicht durch Alltagspsychologie, durch Gefiuihlsverwirrungen und die
narrative Bewegtheit, die sich daraus ergibt, sondern durch die Zuschreibung heroischer und géttlicher
Monumentalitat, durch Ruhe und GréRe, die alle prosaische Leidenschaft hinter oder besser unter sich
weil3. Nur damit scheint Winckelmann die Gefahr gebannt, dafl Kunst im gemeinen Leben sich verliert.

1l. Winckelmanns Statuenbeschreibungen: "ldeal” und "Kunst™

Bereits in seiner Dresdner Grundsatzerklarung, den Gedancken, legt Winckelmann den alternativen
Beschreibungstypus und seinen vornehmsten Gegenstand, die Statue, programmatisch fest. Auch diese
Beschreibung ist asthetisierend, aber eben ganz anders. Den AuRerungen zur Sixtinischen Madonna gehen
die zum Laokoon voraus. Auch dort konzentriert sich Winckelmann auf den Gesichtsausdruck — offenbar
schatzte er vor allem Kupferstichwiedergaben vom Priester allein und dessen Haupt, wie er sie etwa aus
Sandrarts Teutscher Academie gekannt haben durfte. (Abb. 6)

Auch dort konstatiert er ein Mischgefuhl, das bald in aller Munde sein wird: 23 das des Erhabenen. Aber
die Doppelung von Schmerz und physischer Bedrohung und das lustvolle Innewerden der SeelengréfRe
und des sich daruber Erhebens erscheint Winckelmann hier nicht zwiespaltig, sondern entschieden, wie er
sagt, einfaltig. 24 Der gedffnete, aber im tiefsten Leid dennoch nicht schreiende Mund ist Ausdruck dafur,
daR der Priester im Begriff ist, alles Irdische, alle Verhaftung in der Sinnenwelt hinter sich zu lassen.
Statuarische GroRe bleibt, wo fruher differenzierte Psychologie die deutungsoffenen Stellen der
Kunstwerke versprachlichend ausfullte.

Im Herbst 1756, kaum nach Rom gelangt, widmet Winckelmann sich den Statuen des Belvedere-Hofes,
dem Apollo des Leochares in der spatrémischen Marmorkopie (Abb. 7) und dem angeblichen Herkules-
Torso (Abb. 8a und 8b). Mit Laokoon zusammen ergibt sich die Trias von Held, Halbgott und Gott. Das
Erhabene erféhrt darin eine Klimax, die noch weiter vom Menschlichen und seinen psychologischen
Ausfaltungen entfernt. Der vergdttlichte Heros wie der Gott werden nach vollbrachter Tat vorgestellt; alles
Irdische ist von ihnen abgefallen. Apoll blickt nur verachtlich noch zuriick, aber keine Anstrengung mehr
ist an ihm ersichtlich, keine physische Betroffenheit: "Ueber die Menschheit erhaben ist sein Gewachs,
und sein Stand zeuget von der ihn erfillenden GréRe. Ein ewiger Fruhling, wie in den glucklichen Elysien,
bekleidet die reizende Mannlichkeit vollkommener Jahre mit gefalliger Jugend, und spielet mit sanfter
Zartlichkeit auf dem stolzen Gebaude seiner Glieder". 25 An der Stelle, wo im anderen Diskurs die
seelischen Erkundungen einsetzten, steht nun, dem erhabenen Gegenstand entsprechend, der Mythos.
Nicht nur, da mythologisch bestimmt wirde, was dargestellt ist: der Gott nach der Erlegung des
Pythons, der den Zugang zu seinem Heiligtum versperrte, sondern auch hier ist es wieder vor allem das
Antlitz, in dem das Sichtbare durch das Redende darin Uberboten werden will: "Eine Stirn des Jupiters,
der mit der Gottinn der Weisheit schwanger ist, und Augenbranen, die durch ihr Winken ihren Willen
erklaren: Augen der Koniginn der Gottinnen mit Gro3heit gewdlbet, und ein Mund, welcher denjenigen
bildet, der dem geliebten Branchus die Wolliste eingefloRet.” 26

Wichtig ist, das Unanschauliche in dieser Schilderung zu bemerken; der optische Gesamteindruck wird
zerlegt durch die mythische Assoziationskette. Es gehort im folgenden zu den Gemeinplatzen der
Winckelmann-Kritik, dieses Allegorisieren und Verweisen uUber das Werk hinaus ihm zum Vorwurf zu
machen. Dies ist der Preis, den die Auslegung zu entrichten hat, die die Kunst im sprachlichen
Nachvollzug Uber das Leben erheben will. Auch der hexametrische Rhythmus dient dieser
Beschreibungskunst und mdchte das in die Sprachkunst Ubertragene Werk dem obersten Bezugspunkt
aller Dichtung anndhern, Homer. Aber in der Ubersetzung diffundiert das Bildnis. lhre radikale
Asthetisierung, die ihm auf hochste Weise gerecht werden will, 16st es als Werkganzes, als Werk der
bildenden Kunst, auf und Uberantwortet es den externen, mythischen Bezigen. Kunstbeschreibung als
Beschreibungskunst entrinnt dem Dilemma der Entfernung vom Gegenstand nicht; und zwar gerade dann
nicht, wenn sie das Asthetische, das Schéne, besonders bedachtsam wiedergeben will. Es stellt sich
gerade durch das Denkende und lIdealisierende der Betrachtung wieder eine literarisch-narrative




Eigendynamik ein. Diskursive Gesetze kdnnen nicht Ubersprungen werden. Dieser Problematik der
sprachlichen Fassung bildender Kunst, die sich in den Konzepten ihrer Erschlieung von ihrer Anschauung
tendenziell entfernt, wird spéater auch Goethe innewerden — wenngleich er die Immanenz des Werkes
nachdrucklicher durch die Herausarbeitung organisierender Zentren und schopferischer ldeen zu bewahren
sucht. 27

Was Winckelmann anlangt, so ergibt sich ein strukturell entsprechender Befund bezuglich des Torso.
Dieser reprasentiert ja die klassische asthetische Leerstelle — als das Fragment, das die Ausdeutungen
und, wenn nicht bildnerischen, so doch sprachlichen Komplettierungen gleichsam ansaugt.

Winckelmann gerat hier nachgerade in ein hermeneutisches Delir. Nicht deshalb sei dies behauptet, weil
er den Torso als den eines Herakles deutet; dieses MiRverstandnis ist alt — es stammt bereits aus der
Renaissance und beruht auf der Verwechslung des Panther- mit einem Lowenfell. 28 Vielmehr lait
Winckelmann den ruhenden, vor der Apotheose stehenden Helden wie folgt auf seine Taten zurlckblicken
und bemiht dabei féormlich Kaskaden von Mythologemen und Auslegungsaspekten.

Der erste Anblick wird dir vielleicht nichts, als einen ungeformten Stein sehen lassen: vermagst du
aber in die Geheimnif3e der Kunst einzudringen, so wirst du ein Wunder derselben erblicken, wenn
du dieses Werk mit einem ruhigen Auge betrachtest. Alsdenn wird dir Herkules wie mitten in allen
seinen Unternehmungen erscheinen, und der Held und der Gott werden in diesem Stiick zugleich
sichtbar werden.

Da, wo die Dichter aufgehoret haben, hat der Kunstler angefangen: Jene schweigen, so bald der
Held unter die Gotter aufgenommen; dieser aber zeiget uns denselben in einer vergotterten
Gestalt, und mit einem gleichsam unsterblichen Leibe, welcher dennoch Starke und Leichtigkeit zu
den grossen Unternehmungen, die er vollbracht, behalten hat.

Ich sehe in den méachtigen Umrissen dieses Leibes die uniberwundene Kraft des Besiegers der
gewaltigen Riesen, die sich wider die Gotter empdreten, und in den phlegraischen Feldern von ihm
erleget wurden: und zu gleicher Zeit stellen mir die sanften Zige dieser Umrisse, die das Gebaude
des Leibes leicht und gelenksam machen, die geschwinden Wendungen desselben in dem Kampfe
mit dem Achelous vor, der mit allen vielférmigen Verwandlungen seinen Handen nicht entgehen
konnte.

In jedem Theil dieses Korpers offenbaret sich, wie in einem Gemé&hlde, der ganze Held in einer
besondern That, und man siehet, so wie die richtigen Absichten, in dem verninftigen Baue eines
Pallastes, hier den Gebrauch, zu welcher That ein jedes Theil gedienet hat.

Ich kann das wenige, was von der Schulter noch zu sehen ist, nicht betrachten, ohne mich zu
erinnern, daf auf ihrer ausgebreiteten Starke, wie auf zwey Gebirgen, die ganze Last der
himmlischen Kreise geruhet. Mit was fur einer GroBheit wachst die Brust an, und wie préchtig ist
die anhebende Rundung ihres Gewdlbes! Eine solche Brust muf} diejenige gewesen seyn, auf
welcher der Riese Antédus und der dreyleibichte Geryon erdrticket worden. Keine Brust eines drey-
oder viermal gekrénten olympischen Ueberwinders, keine Brust eines spartanischen Siegers von
Helden gebohren, muR sich so prachtig und erhdéhet gezeiget haben. 29

Winckelmann nennt diesen Beschreibungstypus den nach dem "ldeal". Er soll das Hochfahrende des
Kunstwerks, seine goéttliche Kunstlichkeit vergegenwartigen und seine Wurde, die jedem dichterischen
oder begrifflichen Bedeuten ebenburtig, wenn nicht Uberlegen ist. — Aber Winckelmann, das bemerkt er
zur Torsobeschreibung und andernorts ausdricklich, ist sich auch der Grenzen dieses Verfahrens, ja der
Grenzen jeglicher asthetisierenden Beschreibung mitunter ganz bewuRt. Und dies macht ihn wichtig, noch
Uber die Virtuositat in der Handhabung der einzelnen Beschreibungstvpen hinaus. Es stoRen so in seinen
Schriften die verschiedenen Redeformen Uber Kunst aufschluBreich aneinander.

So betont Winckelmann, dall jene Beschreibung nach dem "Ideal" eine nach der "Kunst" als Komplement
brauche. 30 Und diese Soll nichtern, prosaisch, unpoetisch sein, sie soll nicht nur nicht psvchologisieren,
sondern auch nicht erzahlen. Carl Justi, der grof3e Biograph Winckelmanns, hat diese Beschreibungen
nach der "Kunst" 1871 in einem Florentiner Archiv, dem der Accademia Toscana di Scienze e Lettere “La
Colombaria”, wiederentdeckt und nahm an, dafl? der trockene Stil auf bloRe Vorarbeit deute 31 und
vielleicht sogar von der Beteiligung der uninspirierten Feder des Freundes Mengs zeuge. Dies ist abwegig.
32 Vielmehr geht es Winckelmann hier nun um eine distanzierende, objektivierende Betrachtung, die
nicht einfihlend und sprachlich und literarisch vergegenwartigend verfahrt. Die idealische braucht diese
nuchterne Korrektur. Fragen der Machart und der historischen Lokalisierung treten in den Vordergrund.
Dazu bedarf es der Kritik spaterer Ergdnzungen und vor allem der ersten stilgeschichtlichen Zuordnungen.
Wie ist das Haar behandelt; ist die Brust erhoben oder flach; sitzt der Nabel tief oder nicht, und in
welcher Zeit und in welcher Stilepoche wurde so gearbeitet? Dies sind Fragen, die hier nun relevant
werden. Die grofRen Leistungen der Kunstgeschichte von 1764 bereiten sich in diesen Schriften von 1756
vor.

"Die Haar-Locken", so heif3t es zunachst zum Apollo, als wollte sein Exeget wieder nur das ldealschone
an ihm sehen, "Die Haar-Locken spielen Uber alle maRen schén um das Haupt herum, und sind herrlich
hin und her geworfen (...)." 33 (Abb. 9) Aber sogleich fahrt Winckelmann fort:

Diese Art die Haare zu arbeiten ist nach dem (...) Gebrauch der besten Zeiten der
Griechen, denn in den &ltesten waren sie (...) sehr Kleinlich steif und gleichsam machten sie
ihre Haare, als waren sie nal3 auf Art der Egyptier und Hetrurier. (Siehe das bas-relief vom
Callimacho im Campidoglio.) In Phidias und Alex. Zeiten aber ist dieser Gebrauch der
Weichigkeit getibt worden. Unter der Romischen Kayser Zeiten ist diese Art wieder verlalen
worden. Von Nero bis Traj. Zeiten ist man gleichfals wieder ein wenig in den aller ersten
Gusto gefallen, da die Kunst aber noch niedriger kommen, so sind die Kiunstler in solchen
geringen Sachen fleiBiger und in den groReren nachlaBiger worden. Darum haben wir von




Marc Aurelio bis Septim. Severo und Caracalla die fleiBigsten Haare.)

Man koénnte in solchen Bemerkungen und Erwagungen — ob sie nun richtig oder nach heutigem
Erkenntnisstand falsch sind, spielt keine Rolle — die Grindungsurkunde der Archaologie und die der
Geburt der wissenschaftlichen Kunstgeschichte sehen. 34 Sie verdankt sich nicht zuletzt dem Innewerden
jener Paradoxie asthetischer Beschreibung, namlich durch die kunstvolle sprachliche Vergegenwéartigung
sich von der Kunst immer auch entfernen zu mussen.

Aber auch mit dieser Objektivation und Verwissenschaftlichung des Asthetischen ist es fiir Winckelmann
gerade eben nicht getan. Sie will ihrerseits wiederum Beschreibungen, die ihre Liucke fillen und ihr
Anderes sind, indem sie die Unmittelbarkeit der &sthetischen Erfahrung vermitteln. Diese Schwierigkeiten
und Grenzen, dieses standige Uber sich hinaus Mussen der jeweiligen Anséatze, hat Winckelmann fast zur
Verzweiflung getrieben. Er fal3t sein Tun als eine Art beredtes Verstummen angesichts der
Unzulanglichkeit und der Notwendigkeit sprachlicher Vergegenwartigung von Kunst auf. Aber das
Melancholische daran, das seinen sublimsten Ausdruck in den SchluBséatzen der Kunstgeschichte findet, 35
birgt auch ein bemerkenswertes Gespur von der Eigenart der Kunst und ihrer Beschreibung. Die Ekphrasis
muf sich von den erzahlenden und psychologisierenden Ausdeutungen, aber auch von den
enthusiastischen Steigerungen ins Mythologische tendenziell entfernen, um mehr objektivierbares Wissen
zu gewinnen. Aber wie Psyche Amor an jenem Ende der Kunstgeschichte nach Winckelmanns Worten
nachtrauert, so der zum Wissenschaftler gewordene Kunsthistoriker der Liebe zum Gegenwaértigen,
Lebhaften &sthetischer Erfahrung, das im Vieldeutigen, Deutungsoffenen der Werke steckt und Uber die
Zeiten und die Distanz, welche die Disziplinierung und Positivierung der Kenntnisvermehrung schafft,
hinweg als Erregendes der Kunst doch auch gerettet werden mochte.

Von nun an hat die Ekphrasis ihre Unschuld verloren; sie ist um die Modglichkeit gebracht, darauf
loszureden im Vertrauen darauf, dal? Kunst ja stumme Dichtung sei und deshalb jederzeit in Sprache
Ubersetzbar. Von nun an wird das Geschéaft der Deutung komplex und reflexiv oder sollte es zumindest
werden. Und es mischt sich darein immer auch ein wenig Trauerr Uber das sisyphoshaft Aussichtslose des
Unabdingbaren: der in Sprache aufgefafl3ten Kunst.

11l. Ausblick: Jacob Burckhardt

Mehr als ein Jahrhundert nach Winckelmann und Heinse, am Ende seines Lebens, befal3t sich Jacob
Burckhardt mit Rubens und beschreibt jenes Bild, das auch Heinse sich vorgenommen hatte und das nun
langst in Minchen hangt, 36 den "Raub der Tochter des Leukippos":

Im Raub der Tdchter des Leukippos durch die berittenen Dioskuren (Minchener Pinakothek)
machen die beiden weiblichen Korper eine fast regelmafige Lichtmasse genau in der untern Mitte
des Bildes aus, um welche sich das Ubrige wie eine Wolke verteilt: ndmlich die Entfihrer Kastor
und Polydeukes, die beiden Rosse und die beiden Putten. Diese acht Wesen zusammen fillen das
genau quadratische Bild aus, auf dem Grunde einer hellen und saftigen Landschaft. Und nun findet
sich, daf} jene beiden herrlich entwickelten Kdrper einander genau erganzen, dall der eine genau
den Anblick gewahrt, welchen der andere nicht gewahrt, und dal? der Maler sie durch einen
Zwischenraum von einander isoliert hat, so daf sie sich nicht schneiden. Dazu das unglaubliche
Feuer und die Augenblicklichkeit! Keiner sonst, all die Zeiten und Schulen auf und nieder, wirde
gerade dieses haben schaffen kénnen. 37

Die Kunstwissenschaft hat sich mittlerweile etabliert. Die asthetischen Beschreibungen des 18.
Jahrhunderts sind verabschiedet. Die formale Machart, die Beziiglichkeit der Teile, jenes Konfigurative,
das bei Winckelmann wie Heinse weitgehend fehlte, wird als Kompositionsanalyse festgehalten. Die
Distanz des Uberblicks herrscht vor der N&he der einfiihlenden Verlebendigung. Burckhardt betrachtet
hier und andernorts Rubens als Meister der Symmetrie, der Bandigung des Bewegten durch strikte
Ausgewogenheit der Komposition, der Beruhigung des Allerleidenschaftlichsten durch &sthetische
Gesetzlichkeit — Konfigurationen, die ihm, dem vom klassizistischen Geschmack weitgehend noch
Gepréagten den Barockkunstler Rubens verstandlich, ja vorbildlich machen. Burckhardt erkennt in Rubens
klassisch-antike GréRe und MafRigung, wie sie die weitere Forschung bestatigt hat. Das alles hat
Burckhardt, der grol3e Kunstwissenschaftler des 19. Jahrhunderts dem grof3en Bildererzahler des 18.
Jahrhunderts voraus von anderem Wissenszuwachs und von anderen Verfahren der Objektivierung der
kunstgeschichtlichen Aussage ganz abgesehen: der Quellenkunde, der Echtheitskritik, der Stilgeschichte
und dergleichen. Jenes unglaubliche Feuer und die Augenblicklichkeiten, die asthetische Virtualitat des
Bildes jedoch, benennt Burckhardt nur; er vermag sie nicht im selben Atemzug sinnfallig zu machen.
Dennoch aber ist in der Interjektion — “das unglaubliche Feuer und die Augenblicklichkeit!" — das
Evokative, das Vergegenwartigende und Verlebendigende friherer asthetisierender Kunstbeschreibungen
zumindest als Schwundstufe bewahrt.

Burckhardts Werk ist vielleicht nicht zuletzt deshalb so bedeutsam, weil es als Schnittstelle solcher
Diskurse mit den neuen wissenschaftlich objektivierenden, distanzierenden betrachtet werden kann,
Diskurse, die uns jenes lebendig vor die Augen Gestellte, jenes "Momentane" — ein Schlusselbegriff in
Burckhardts Spatwerk — mortifizieren. Das Schone ereignet sich bei Burckhardt immer auch noch, es wird




nicht nur in seiner Faktur, seinen Bedingungen und Kontexten festgestellt. Aber dies Ereignishafte in der
Kunstbeschreibung ist im Rickzug begriffen oder wird durch szientifische Distanzierungen konterkariert.

Heinses pvgmalionhafte Verlebendigung mag subjektiv sein, und sie entfernt sich um der Ubersetzung
des Bildlichen in die Sprache willen oft weit von dessen eigener Verfal3theit; aber sie bewahrt dem Bild
auch eine eigene Kraft und menschliche Warme — oder méchte dies zumindest. Der kihle szientifische
Blick kann die immanente Verfa3theit des Bildes zweifellos genauer begreifen, aber die Rede tendiert zum
Sprachlosen, blo? Exklamativen, was jene asthetischen Erfahrungen anlangt, um die es Heinse ging. Die
asthetischen Beschreibungen scheinen verabschiedet und sind es doch nicht ganz. Die
Beschreibungsweisen scheinen sich vielmehr zu fordern und zu komplettieren; die eine, die
wissenschaftliche, so kdnnte man Burckhardts Spatwerk vielleicht verstehen, Uberholt die andere und
doch nur bedingt.

Burckhardt schreibt in der Zeit, in der die Bilder dabei sind, die Geschichten und mimetischen Gehalte,
das Gegenstandliche, Darstellende, zu verabschieden. Das Problem der sprachlichen Wiedergabe wird
dadurch nicht leichter I6sbar, sondern es verscharft sich. Die Vergegenwartigung einer anderen Epoche
der Kunstbeschreibung, der des 18. Jahrhunderts, mit ihren asthetischen Sensibilitaten und ihrem
Reflexionspotential, auch mit ihren Irrungen und Verwirrungen, kénnte da vielleicht nicht ganz so unnitz
sein, als es dem ersten Blick erscheinen will.

Abbildungen

Zum VergroRRern klicken Sie bitte auf das Bild.

Abb1: Stich nach Rubens, Le Gouvernement de la Reine, aus dem "Medici-Zyklus", 1622-25, ehemals
Palais de Luxembourg, Paris, heute Louvre, in: La Gallerie du Palais Luxembourg, peinte par Rubens,
dessinée par les Sieurs Nattier et gravée par les plus illustres graveurs, Paris 1710.
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Abb. 2: Carlo Dolci, Die heilige Cacilie an der Orgel, Dresdner Gemaldegalerie.

Zum VergroRern klicken Sie bitte auf das Bild.

Abb. 3: Gérard de Lairesse, Kdnig Seleukos Ubergibt dem Sohn Antiochos die Kénigsherrschaft und seine
zweite Gemahlin Stratonike, um 1673, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe.
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Abb. 4: Rubens, Raub der Tdchter des Leukippos, 1617, Muinchen, Alte Pinakothek.

Abb. 5: Raffael, Sixtinische Madonna, um 1512, Dresdner Gemaldegalerie.




Abb. 6: Stich frei nach Laokoon, in: Jochim von Sandrat, Teutsche Academie der edlen Bau-, Bild- und
Mahlerey-Kunste, 1. Teil, NUrnberg und Frankfurt/Main 1675, Tafel C.

Abb. 7: Apollo von Belvedere, um 140 v. Chr., Musei Vaticani. Hier mit den — 1924 entfernten —
Erganzungen Giovanni Montorsolis von 1532.




Abb. 8a: Sog. Torso von Belvedere, von Apollonius, Mitte 1. Jh. V. Chr., Musei Vaticani.

Abb. 8b: Torso von Belvedere, Rickenansicht.




Abb. 9: Apollo von Belvedere, Haarlocken-Detail.
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Schriften, S.5 ff. zurtick
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kommt Diderot wenig spéater und vollig unabhéngig von Winckelmann auf dasselbe, bezogen auf
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24 Kleine Schriften, S. 43. zurtck
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verschiedenen Fassungen vgl. neben Hans Zeller, Winckelmanns Beschreibung des Apollo im Belvedere,
Zurich 1955, neuerdings Miller / Pfotenhauer (Hgg.), Winckelmann, Mengs, Heinse - Schriften zur
Kunstliteratur, a.a.O. zurlick

26 S. 268. zurick

27 Vgl. dazu die ebenso minutidse wie erhellende Studie von Ernst Osterkamp, Im Buchstabenbilde -
Studien zum Verfahren Goethescher Bildbeschreibungen, Stuttgart 1991. zurlick

28 Vgl. dazu Christa Schwinn, Die Bedeutung des Torso vorn Belvedere fur Theorie und Praxis der
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33 Florentiner Manuskript, hier nach Kleine Schriften, S. 269. zurick

34 In der ersten Auflage der Geschichte der Kunst des Alterthums (1764) finden sich die Beschreibungen




nach dem ldeal und die nach der Kunst noch nebeneinander, in der aus dem Nachla3 herausgegebenen
zweiten (Wien 1776) dominieren die nach der Kunst: Insbesondere in der Torso-Beschreibung fehlen
nunmehr die mythologischen Erinnerungen an die Taten des Herakles; er wird nur mehr in Ruhe
vorgestellt und veranlal3t mehr als zuvor zu archéologischen Detailerkenntnissen (Bd 2, S. 742-744).
Vasaris Epocheneinteilung der Kunstgeschichte in dessen Vite von 1550 und die darin enthaltenen ersten
stilkritischen Beurteilungen sowie die Ausrichtung an der Anmut (“'gratia”) des schdnen Stils ("maniera")
waren Winckelmann sehr wohl bekannt und zweifellos auch vorbildlich. zuriick

35 Winckelmann betrauert hier die Zerstorung und das Entschwinden der alten Kunst. Er vergleicht deren
Hermeneuten und Historiker mit Psyche, die den Uber das Meer davonfahrenden Amor mit betrantem
Auge verfolgt. Das Unmittelbare der Liebe ist verschwunden; es bleibt nur die Seele, deren Kraft das
Verlorene wiedergewinnen soll — dort wo es im Grunde nichts zu gewinnen gibt. — Winckelmann bezieht
dies auf die antike Kunst und nicht auf die Kunstbeschreibung. Die Ubertragung darauf ist aber in seinem
Sinn. zurtck

36 1798 wurden die Bilder der Dusseldorfer Galerie in die bayerische Residenz verbracht und seit 1836 in
Klenzes Neubau der Pinakothek ausgestellt. zurtick

37 Erinnerungen aus Rubens, 1898, posthum hg. Jacob Oeri, hier nach der 3. Aufl., Basel 1918, S. 20 f.
zurtuck
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