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Daniel Ehrmann - Norbert Christian Wolf

Klassizismus in Aktion

ZUM SPANNUNGSREICHEN KUNSTPROGRAMM DER Propylien

Unter dem Titel Propylien. Eine periodische Schrift gab Goethe von 1798 bis
1800 eine Kunstzeitschrift in drei Binden zu je zwei Stiicken heraus, die in
der Cotta’schen Buchhandlung in Tiibingen erschien. Dabei handelt es sich —
neben Schillers Horen — um das zweite wichtige deutschsprachige Zeitschrif-
tenprojekt zur Propagierung und Durchsetzung einer klassizistischen Kunst-
anschauung um 1800, in seinem publizistischen Anspruch sowie in seiner
dsthetisch-programmatischen Bedeutung vergleichbar mit dem heute weitaus
bekannteren konkurrierenden Zeitschriftenprojekt, dem romantischen Azhe-
naeum der Briider Schlegel. Das von Goethe selbst redigierte Periodikum ent-
hilt neben gewichtigen eigenen Beitrigen zahlreiche Arbeiten der anderen
>Weimarer Kunstfreunde<!, namentlich von Johann Heinrich Meyer, Wilhelm
von Humboldt, Caroline von Humboldt und — nicht zuletzt — auch Friedrich
Schiller. In kunsttheoretischer und allgemein édsthetischer Hinsicht erscheinen
die Propyléen als »das gewaltigste und strengste Zeugnis des Klassizismus<® in
deutscher Sprache. Als programmatisches Reflexionsmedium der >hochklassi-
schen« Asthetik Goethes stellen sie zugleich ein einzigartiges Dokument seines
publizistischen und kunstpolitischen Engagements fiir die wihrend der Itali-
enreisen 1786—1788 sowie 1790 gewonnenen und daraufhin vertieften dstheti-
schen Uberzeugungen dar. Sie setzten somit seine >frithklassischen< kunsttheo-
retischen Schriften fort, die er 1788/8¢9 nach seiner Riickkehr aus Italien als Teil

1 Es handelt sich um eine informelle Vereinigung von Mentoren klassizistischer Asthetik, die —um
Goethe gruppiert — in unterschiedlichen personellen Konstellationen unter dem Kiirzel »W.K.F.«
auch als Autorenkollektiv in Erscheinung getreten ist. Ab 1800 spricht Goethe — wohl mit Blick
vor allem auf Meyer und Schiller — von »den Kunstfreunden in unsrem Kreise« (Goethe an Carl
Ludwig Kaaz, 30.5.1800, WA 1V, 15, S. 73), und in den Tag- und Jahresheften fiir das folgende Jahr
schreibt er erstmals von den »Weimarischen Kunstfreunden« (IMA 14, S. 82), die indes erst ab
1804 als »W.K.F.« auch an die Offentlichkeit traten.

2 Gisela Horn: >Horen< — >Propyliden< — >Athendum«: Zeitschriften im Widerstreit. In: Evolu-
tion des Geistes: Jena um 1800. Natur und Kunst, Philosophie und Wissenschaft im Span-
nungsfeld der Geschichte. Hg. von Friedrich Strack. Stuttgart: Klett-Cotta 1994 (= Deutscher
Idealismus. Philosophie und Wirkungsgeschichte in Quellen und Studien, Bd. 17), S. 306-322,
hier S. 316.
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der Ausziige aus einem Reise-Journal in Wielands Teutschem Merkur verdffent-
licht hatte. Viele der in den Propylien formulierten Einsichten Goethes tiber
Prinzipien der bildenden Kunst wurden in der Folge genauso in seinen Urteilen
und literarischen Werken wirksam, weshalb seine Kunsttheorie nicht zu Un-
recht als Paradigma seiner literarischen Asthetik, als Teil derselben klassischen
>Kultur des Sichtbarené gilt.

Goethes programmatische Einleitung entwirft die Propylien als »Stufe, Tor,
Eingang, Vorhalle«. Angesiedelt auf dieser »Schwelle zwischen dem Innern und
Aufern, zwischen dem Heiligen und Gemeinen«,* erdffnet die Zeitschrift Ein-
blicke in ganz verschiedenartige Bereiche: sowohl in eine — vor allem »aus di-
daktischen Griinden«® — strenge isthetische Doktrin, einen sich bestirkenden
und weiter formierenden Klassizismus, als auch in verstreute, ganz praktische
Bemerkungen zur Kunst, die von keinem offenkundig normativen Anspruch ge-
zeichnet sind. Nicht mehr der Gegenstandsbereich oder eine bestimmte Text-
sorte, sondern ein »isthetisch-didaktisches Programm«® verklammert das breite
Spektrum teils heterogener Gattungen und Themen. Gemein ist diesen Aussich-
ten aus »ernste[ m] Sinne« aber »heitere[r] Stimmung«’ trotz ihres tiberzeitlichen
Anspruchs ihr eminenter Zeitbezug. Denn besonders in den letzten Jahren des 18.
Jahrhunderts geriet der die Weimarer Kunstfreunde einende dsthetische Klassi-
zismus erheblich unter Druck. So drohten mit Napoleons Pliinderung der italie-
nischen Kunstsammlungen und Museen gerade jene Erfahrungen unmaéglich zu
werden, denen vor allem Goethe den eigenen Aussagen zufolge seine >dsthetische
Erziehung« verdankte. Zwar sollten die italienischen Kunstwerke in Paris erneut
vereint werden, doch waren sie dort weit von ihrem >natiirlichen< Ort und dem

3 Vgl. den forschungsleitenden Aufsatz von Helmut Pfotenhauer: >Weimarer Klassik« als Kultur
des Sichtbaren. In: Begrenzte Natur und Unendlichkeit der Idee. Literatur und Bildende Kunst
in Klassizismus und Romantik. Hg. von Jutta Miller-Tamm und Cornelia Ortlieb. Freiburg/Br.:
Rombach 2004 (= Rombach Wissenschaften. Reihe Litterae, Bd. 119), S. 145-181, der in Goe-
thes Prosa der 1790er Jahre »das Diskontinuierliche, Plotzliche, den heraustretenden Augenblick«
als zentrale Funktionsmerkmale ausmacht (S. 172). Fiir Pfotenhauer ist der »Kult des Sichtbaren,
der dazu beitrigt, Weimar spiter als klassisch erscheinen zu lassen, [...] klassizistisch ausgerichtet
[...]. Aber er ist ein Effekt der Modernisierung wie die Romantik und daher von dieser nicht
prinzipiell unterschiedenc (S. 148).

4 PIL1,S.1IL

5 Werner Busch: Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deut-
schen Kunst des 19. Jahrhunderts. Berlin: Mann 1985, S. 24.

6 Dirk Kemper: [Art.] Propylien. In: Goethe-Handbuch. Supplemente, Bd. 3: Kunst. Hg. von An-
dreas Beyer und Ernst Osterkamp. Stuttgart, Weimar: Metzler 2011, S. 318-332, hier S. 318.

7 [Goethe:] Einleitung (P 1.1, S. IX).
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speziellen Klima entfernt, das sie — so die unter anderem auf Winckelmann zu-
riickgehende ["Jberzeugung8 — tiberhaupt erst ermdglicht hatte.”

Die Bildungserlebnisse eines kunstinteressierten Publikums, die aufgrund der
nicht mehr direkt erfahrbaren Einheit der Kunst und einer ihr entsprechenden
Natur zumindest gefihrdet schienen, sollten zundchst auf andere Weise, durch ein
grofies geopolitisches und kunsthistorisches Gemeinschaftswerk Goethes und Mey-
ers Uber Italien, ermdglicht werden. Da die politisch turbulenten Jahre vor 1800
einem solch zeitaufwendigen Vorhaben mit enzyklopddischem Anspruch aber ent-
gegenstanden, riickte an dessen Stelle bald das Propylien-Projekt. Dieses sollte in
offenerer Form die Weimarer Kunstdoktrin indes nicht nur gegen politische Ver-
inderungen, sondern auch gegen den (angeblich) niedergehenden Geschmack des
Publikums absichern, dessen Verfall Goethe schon im gemeinsam mit Schiller initi-
ierten Xenien-Streit vehement bekdampft hatte. Und schliefflich hatte sich die Zeit-
schrift auch noch mit jenen dsthetischen Umwilzungen auseinanderzusetzen, die
sich spitestens seit Wackenroders und Tiecks Herzensergieffungen eines kunstlieben-
den Klosterbruders (1796) abzuzeichnen begannen und dem Klassizismus die dsthe-
tische Hegemonie, ja sogar die prinzipielle Legitimitit streitig machten. Die dafir
in erster Linie verantwortlichen Frithromantiker formierten sich zur selben Zeit im
benachbarten Jena und konzipierten dort das Athenaeum, ihren zeitgleich erschie-
nenen publizistischen Parallel- und Gegenschlag. Dessen modernistische Program-
matik einer »progressive[n] Universalpoesie«, emphatisch als eine ewig werdende,
alle Gattungen vereinigende Kunst entworfen, steht dem in der Einleitung in die

8 Vgl. zu dieser Gedankenfigur, die bei Winckelmann hiufig anzutreffen ist, stellvertretend die Pas-
sage in der Erliuterung der Gedanken von der Nachabmung der griechischen Werke in der Malerey
und Bildhauerkunst; und Beantwortung des Sendschreibens iiber diese Gedanken. In: [ Johann Joachim
Winckelmann:] Gedanken tber die Nachahmung der Griechischen Werke in der Malerey und
Bildhauerkunst. Zweyte vermehrte Auflage. Dresden, Leipzig: Walther 1756, S. 105-113, sowie
die Bemerkungen zur »Bildung der Schénheit unter einem wirmeren Himmel« in: Johann Joa-
chim Winckelmann: Geschichte der Kunst des Alterthums. Dresden: Walther 1764, S. 22.

9 Vgl. dazu Ingrid Oesterle: Der »neue Kunstkorper« in Paris und der »Untergang Italiens«. Goe-
the und seine deutschen Zeitgenossen bedenken die »grofle Verinderung« fiir die Kunst um 1800
durch den »Kunstraub«. In: Poesie als Auftrag. Festschrift fiir Alexander von Bormann. Hg. von
Dagmar Ottmann und Markus Symmank. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2001, S. 55-70.

10 Vgl. das 116. der im zweiten Stiick des Athenaeums erschienenen Fragmente: Athenaeum. Eine
Zeitschrift 1. Bd. (1798), 2. St., S. 204-206, hier S. 204; Friedrich Schlegel: Kritische Friedrich-
Schlegel-Ausgabe. Hg. von Ernst Behler unter Mitwirkung von Jean-Jacques Anstett und Hans
Eichner. 1. Abteilung, 2. Band. Miinchen u.a.: Schéningh 1967, S. 182£.; dort auch der Hinweis
auf die »zahlreiche[n] Vorformenc, die zeigen, dass es sich dabei um eine programmatisch zu ver-
stehende Synthese frithromantischer Kunsttheorie handelt.
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Propylien formulierten Grundsatz, dass »die Vermischung der verschiedenen Artenc
eines »der vorziiglichsten Kennzeichen des Verfalles der Kunst« sei,'! nahezu dia-
metral entgegen. Im Unterschied zu den romantischen Fortschrittsphantasien setzte
Goethe auf eine veritable Asthetik der >Entschleunigungy, die auch als Reaktion auf
die Beschleunigungserfahrung nicht nur im Zusammenhang mit der Franzésischen
Revolution und der napoleonischen Invasion in Italien zu verstehen ist."”” Das da-
ran gekniipfte »Konzept einer Selbststeigerung durch Ruhigstellung«" bringt einen
scheinbar rickwirtsgewandten Klassizismus hervor, der das »moderne« Wissen um
die eminente Historizitit von Kunst zwar teilt, dennoch — im Sinne einer Uberwin-
dung — hinter sich zu lassen strebt. »Auf das Abstraktwerden der Welt« reagiert die
>Weimarer Klassik< »mit gegenliufigen Akzentsetzungen«.'* Ihre programmatische
Wendung gegen zentrale Aspekte der beginnenden Moderne ist — anders noch als
knapp ein halbes Jahrhundert zuvor bei Winckelmann — nun als >innermodernis-
tische« Fraktionsbildung und Oppositionsbewegung®® im damaligen literarischen
und kiinstlerischen Feld zu beschreiben, weshalb nicht zuletzt die Frage nach der

11 PL.1,S. XXIV.

12 Vgl. den von Verlustangst gezeichneten Kommentar Goethes zu den napoleonischen Konfiszie-
rungen in Italien am Ende seiner Einleitung in die Propylien: »Man hat vielleicht jetzo mehr
Ursache als jemals, Italien als einen grossen Kunstkdrper zu betrachten, wie er vor kurzem noch
bestand. Ist es moglich davon eine Uebersicht zu geben, so wird sich alsdann erst zeigen, was
die Welt in diesem Augenblicke verliehrt, da so viele Theile von diesem grossen und alten Gan-
zen abgerissen wurden. / Was in dem Act des Abreissens selbst zu Grunde gegangen, wird wohl
ewig ein Geheimnif} bleiben; allein eine Darstellung jenes neuen Kunstkérpers, der sich in Paris
bildet, wird in einigen Jahren méglich werden« (P 1.1, S. XXXVII). — Zum allgemeinen literatur-
und kulturhistorischen Kontext vgl. jetzt die anregende Studie von Mathias Mayer: Stillstand.
Entriickte Perspektive. Zur Praxis literarischer Entschleunigung. Géttingen: Wallstein 2014; zu
Goethe vgl. die kursorischen Bemerkungen ebd., S. 33-35.

13 Cornelia Zumbusch: Die Immunitit der Klassik. Berlin: Suhrkamp 2012 (= Suhrkamp Taschen-
buch Wissenschaft, Bd. 2014), S. 250.

14 Thorsten Valk: Weimarer Klassik. Kultur des Sinnlichen. In: Weimarer Klassik. Kultur des Sinn-
lichen. Ausstellungskatalog. Hg. von Sebastian Béhmer, Christiane Holm, Veronika Spinner und
Thorsten Valk. Berlin, Miinchen: Deutscher Kunstverlag 2012, S. 11-23, hier S. 11. Diese Reak-
tionen zeigen sich nicht nur in »literarischen, kunsttheoretischen und geschichtsphilosophischen
Experimentalanordnungen [...], sondern auch in verschiedenen Kulturpraktiken wie dem Woh-
nen, Sammeln und Schreiben« (ebd.).

15 Dass Goethe und Schiller noch im sogenannten >klassischen Jahrzehnt< um ihre Positionen im li-
terarischen Feld kimpften, betont etwa Terence James Reed : Ecclesia militans: Weimarer Klassik
als Opposition. In: Unser Commercium. Goethes und Schillers Literaturpolitik. Hg. von Wilfried
Barner, Eberhard Laimmert und Norbert Oellers. Stuttgart: Cotta 1984 (= Veréffentlichungen der
deutschen Schillergesellschaft, Bd. 42), S. 37-53.
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spezifischen Modernitit dieses Widerstands erneut zu stellen wire.'® Die schein-
bar unzeitgemifle Verteidigung der >Schéonheit« als Zielpunkt jeder kiinstlerischen

Titigkeit wird so auch als Reaktion auf die Depotenzierung aller »fertigen« Dichtar-
ten zugunsten der >ewig werdenden« Poesie und der Entfesselung der »Willkiir des

Dichters«'” durch die Frithromanik les- und verstehbar.

Die Propylien sind nicht nur ein »schon zur Zeit seines Erscheinens seltsam
altertiimliches Werk«'®, ja keineswegs ein blof reaktionires Organ, mittels dessen
die Weimarer Kunstfreunde sich gegenseitig bestirkten und scheinbar bedrohli-
che Verinderungen abwehrten; sie sind vor allem das Forum eines sich an euro-
paischen Mafstiben orientierenden Klassizismus: sowohl (1.) in theoretischer
Hinsicht, was beispielsweise die bereits in dem kurzen Aufsatz Einfache Nachah-
mung der Natur, Manier, Styl (1789) grundgelegten™ und hier konzeptionell wei-
terentwickelten Differenzierungen zwischen Kunst und Natur zeigen, als auch
(2.) beztglich historischer Fundierungen, wie sie vor allem Meyers Abhandlun-
gen Ueber etrurische Monumente oder — auf mehrere Hefte verteilt — Rafaels Werke
besonders im Vatikan liefern, und nicht zuletzt (3.) hinsichtlich ganz praktischer
Fragen, was besonders Meyers ebenfalls mehrteiliger Aufsatz Ueber Lebranstalten
zu Gunsten der bildenden Kiinste, die Bildbeschreibungen oder die Preisaufgaben
belegen, mit denen die Weimarer Kunstfreunde Einfluss auf die auch intern mit
gewichtigen Umwilzungen konfrontierte® zeitgendssische Kunstproduktion zu
nehmen versuchten, wenngleich der »unverkennbar kunstpidagogische Impetus

16 Vgl. etwa Helmut Pfotenhauer: Klassizismus als Anfang der Moderne? Uberlegungen zu Karl
Philipp Moritz und seiner Ornamenttheorie. In: Ars naturam adiuvans. Festschrift fiir Matthias
Winner. Hg. von Victoria v. Flemming und Sebastian Schiitze. Mainz/R.: von Zabern 1996,
S. 583-597; Sabine Schneider: Klassizismus und Romantik — zwei Konfigurationen der einen
dsthetischen Moderne. Konzeptuelle Uberlegungen und neuere Forschungsperspektiven. In: Jahr-
buch der Jean Paul Gesellschaft 37 (2002), S. 86-128.

17 Schlegel: [116. Athenacums-Fragment]. In: Athenaeum 1. Bd. (1798), 2. St., S. 206; Kritische
Friedrich-Schlegel-Ausgabe, 1. Abt., 2. Bd. (Anm. 10), S. 183.

18 Wanda Kampmann: Goethes >Propyldenc in ihrer theoretischen und didaktischen Grundlage. In:
Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 25 (1931), S. 31-48.

19 Vgl. dazu Norbert Christian Wolf: Streitbare Asthetik. Goethes kunst- und literaturtheoretische
Schriften 1771-1789. Tubingen: Niemeyer 2001 (= Studien und Texte zur Sozialgeschichte der
Literatur, Bd. 81), S. 341-443; zusammengefasst in ders.: [Art.] Einfache Nachahmung der Natur,
Manier, Stil. In: Goethe-Handbuch. Kunst (Anm. 6), S. 303-317.

20 Vgl. etwa Werner Busch: Das Ende der klassischen Bilderzihlung. In: Geschichte, Bild, Museum.
Zur Darstellung von Geschichte im Museum. Hg. von Michael Fehr und Stefan Grohe. Kéln:
Wienand 1989, S. 127-166.



16 Daniel Ehrmann - Norbert Christian Wolf

der Propylien [...] insgesamt ohne die erhoffte weitere Wirkung [blieb]«.*! Goe-
thes Journal bezeugt einen keineswegs spannungsfreien Klassizismus, der sich —
zum letzten Mal mit solchem Erfolg beim avancierten Publikum — eine nationale
Offentlichkeit zu schaffen versucht. Die Propylien stellen durchaus kein einheit-
liches und starres,?” sondern ein offenes,?® zuweilen widerspriichliches und mit-
hin duflerst modernes Kunstprogramm vor, das seine Anspriiche unter gewissen
Umstinden modifiziert und sie den Gegebenheiten anpasst. Auch in diesem Sinn
markiert die Zeitschrift also ihrem Namen entsprechend eine >Schwelle* — zwi-
schen dem theoretisch Postulierten und dem praktisch Méglichen.

Den vielfiltigen und heterogenen Zielsetzungen entspricht die relativ offene
Form zahlreicher Texte. Zwar enthalten die Propylien mehrere eher konventio-
nell gebaute Abhandlungen, doch steht diesen eine beachtliche Anzahl an Essays,
fiktionalen Dialogen und fiktiven Briefen, Ubersetzungskommentaren sowie —
mit Miszellen und Preisaufgaben — eher vor- oder beildufigen Texten gegentiber.
Unterscheidet man die Beitrige in inhaltlicher Hinsicht, dann fallen zunichst
die kunsttheoretisch ausgerichteten Arbeiten auf, nicht nur weil sie den Schwer-
punkt vor allem des ersten Hefts und damit den Auftakt des Projekts bilden
(vor allem Ueber Laokoon, Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst und Ueber
Wabrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke), sondern auch weil sie im Rah-
men ihrer bisher fast einzigen wissenschaftlichen Rezeption — nidmlich durch die
Goethe-Philologie — die meiste Beachtung fanden. Daneben nahm Goethe mehr
oder weniger ausholende kunsthistorische Abhandlungen in die Zeitschrift auf,
zu deren Erarbeitung Meyer bei Gelegenheit seines Italienaufenthalts 1795-1797
umfangreiche Materialsammlungen angelegt hatte. Auf diese Weise konnten
die Weimarer Kunstfreunde zahlreiche bedeutende Kunstwerke der klassischen
Antike und vor allem der italienischen Renaissance erstmals in dieser Ausfiihr-

21 Andreas Beyer: Klassik und Romantik — Zwei Enden einer Epoche. In: Klassik und Roman-
tik. Hg. von A. B. Studienausgabe. Miinchen: dtv 2006 (= Geschichte der bildenden Kunst in
Deutschland, Bd. 6), S. 9-37, hier S. 28.

22 Es ist daher Siegfried Seifert zu widersprechen, der durch die theoretischen Beitrige der Propylien
»die klassische Kunstlehre systematisch erweitert und abgerundet« findet. S. S.: Goethe und die
Kulturvermittlung durch Journale. In: Goethe und die Weltkultur. Hg. von Klaus Manger. Hei-
delberg: Winter 2003 (= Ereignis Weimar-Jena. Kultur um 1800. Asthetische Forschungen, Bd. 1),
S.101-157, hier S. 116.

23 Diese Offenheit betont auch Burgard, der von den Propylien sogar als »collection of essays«
spricht. Peter J. Burgard: Idioms of Uncertainty. Goethe and the Essay. University Park: Pennsyl-
vania State Univ. Press 1992, S. 27.

24 Vgl. [Goethe:] Einleitung (P 1.1, S. IIIf.).
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lichkeit dem deutschsprachigen Publikum vorstellen. In engem Zusammenhang
damit stehen zum einen die Kunstbeschreibungen, die — mit Ausnahme zweier
Texte der Humboldts und des von Schiller verantworteten Schreibens an den He-
rausgeber — ebenfalls Meyer verfasst hat, zum anderen die Arbeiten zu kunstdi-
daktischen und kunstpraktischen Fragen, die wiederum gréfitenteils aus Meyers
Feder stammen.

Wihrend die bislang genannten Textgruppen — abgesehen von Goethes kunst-
theoretischen Essays — heute weitgehend vergessen sind und auch nicht aufler-
halb der Propylien ediert, geschweige denn kommentiert wurden,? erlangten die
zentralen kunsttheoretischen Intentionen der Zeitschrift immerhin eine gewisse
Bekanntheit. Doch vermag auch diese Prominenz nicht zu Giberdecken, dass die
literaturtheoretischen Ziele — die vor allem in den letzten Heften mit Wilhelm
von Humboldts Brief Ueber die gegenwirtige tragische franzisische Biihne und mit
verschiedenen Texten rund um die Preisaufgaben angestrebt wurden — aufgrund
der spirlichen Beteiligung Schillers und den vielfiltigen Nebenbeschiftigungen
des Herausgebers wihrend der nur dreijihrigen Lebensdauer des gesamten Pro-
jekts bei weitem nicht im vorgesehenen Maf} zur Umsetzung gelangten. Insge-
samt manifestiert sich der didaktische Impetus der Propylien besonders in den
bekannteren Texten, den kunsttheoretischen Abhandlungen und den Preisauf-
gaben. Und selbst die kunsthistorischen Aufsitze und Kunstbeschreibungen, die
bislang nur wenig Beachtung fanden,? sind keineswegs bloff ein Dokument
ideologischer Stillstellung, sondern zeigen auf originelle Weise einen Klassizis-
mus »>in Aktion«: Sie propagieren nicht nur theoretisch eine normative Kunstan-
schauung im Bewusstsein stilgeschichtlicher Historizitit, sondern demonstrieren
diese zugleich beschreibungspraktisch und machen sie zum Ausgangspunkt ihrer
kunsthistorischen Bewertungs- und Systematisierungsversuche.?”

Aus heutiger Sicht kondensiert sich die historische Bedeutung der Propylien
insbesondere in folgenden Aspekten:A'}t/yetikgesc/yic/ytlicb handelt es sich um die

25 Hier ist allenfalls auf eine den heutigen editionsphilologischen Anforderungen nicht mehr ge-
nigende Edition einiger Meyer-Texte im 19. Jahrhundert zu verweisen; vgl. [ Johann] Heinrich
Meyer: Kieine Schriften zur Kunst. Hg. von Paul Weizsicker. Heilbronn: Gebr. Henninger 1886
(= Deutsche Literaturdenkmiler des 18.und 19. Jahrhunderts, Bd. 25).

26 Erst kiirzlich gerieten sie in den Fokus einzelner Beitrige des Sammelbands: Johann Heinrich
Meyer — Kunst und Wissen im klassischen Weimar. Hg. von Alexander Rosenbaum, Johannes
RéRler und Harald Tausch. Gottingen: Wallstein 2013 (= Asthetik um 1800, Bd. 9).

27 Vgl. zu Meyers zugleich kunstgeschichtlichem und kunstdidaktischem Anspruch auch Daniel
Ehrmann: Ordnen und Lenken. Kunstgeschichte und Kunsttheorie in Meyers Beitrigen zu den
Propylien. In: Johann Heinrich Meyer (Anm. 26), S. 255-274.
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wichtigste kunsttheoretische Programmschrift des Weimarer Klassizismus tiber-
haupt. Sie fungierte nicht zuletzt als herausragendes publizistisches Medium
zur Propagierung der sikularen Doktrin dsthetischer Autonomie und wurde
trotz des ausbleibenden verlegerischen Erfolgs von zahlreichen Kiinstlern gele-
sen, kommentiert, kritisiert sowie zum Anlass theoretischer Entgegnungen und
kunstpraktischer Widerlegungen genommen, weshalb ihr eine kaum zu Gber-
schitzende dsthetisch-kunsttheoretische Wirkung zukommt. Thre /izeratur- und
werkgeschichtliche Bedeutung griindet darin, dass Goethe in den Propylien jene
asthetischen Maximen entwickelt hat, die zum Teil aus seiner poetischen Praxis
gezogen waren und dann als poetologische Prinzipien formal und inhaltlich in
die erzihlerische Gestaltung weiterer literarischer Werke eingingen.® Literatur-
soziologisch konnen die Propylien eine entscheidende Rolle bei der Anbahnung
der einzigartigen und vor allem strukturell wegweisenden Autor-Verleger-Bezie-
hung Goethes zu Johann Friedrich Cotta beanspruchen: Als erstes gemeinsames
Produkt der Zusammenarbeit dieser beiden zentralen Akteure im deutschspra-
chigen literarischen Feld um 1800 hat das eher kurzlebige Journal die gewichtige
Funktion, ein neuartiges Verhiltnis zwischen 6konomischem und symbolischem
Kapital zu begriinden.”” Und diskurshistorisch sind die Propylien ein mafigebli-
ches Medium zur Realisierung des Konzepts kollektiver Autorschaft. Dadurch,
dass viele Texte durch mehrere Hinde in die letztlich gedruckte Fassung gebracht
wurden, erhielten sie hiufig den Charakter von Gemeinschaftsarbeiten — und

die Propylien die Eigenschaft eines >kollektiven Werks«.*® Wenngleich die Wei-

28 Zur Nihe der symbolischen Gestaltung von Wilkelm Meisters Lebrjabre (1795/96) zu dem fiir die
Propylien zentralen Aufsatz Ueber Laokoon vgl. Hans-Jirgen Schings: Wilhelm Meisters schone
Amazone. In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 29 (1985), S. 141-206, bes. S. 186-191.

29 Vgl. dazu Norbert Christian Wolf: Gegen den Markt. Goethes Etablierung der >doppelten Oko-
nomie«. In: MARKT. Ziterarisch. Hg. von Thomas Wegmann. Bern u.a.: Lang 2005 (= Publikatio-
nen zur Zeitschrift fiir Germanistik, Neue Folge, Bd. 12), S. 59-74; tiberarbeitet in ders.: »Heilige
Uneigenniitzigkeit«? — Goethes Umgang mit Geld als Autor und Herausgeber. In: Goethe und
das Geld. Der Dichter und die moderne Wirtschaft. Hg. von Vera Hierholzer und Sandra Richter.
Frankfurt/M.: Freies Deutsches Hochstift 2012, S. 166-175. Dass davon trotz hoher 6konomi-
scher Verluste letztlich wohl vor allem Cotta profitiert hat, der damals hoftte, »mit Goethe den
bedeutendsten deutschen Autor zu gewinnen und damit auf dem Weg, aus seinem kleinen Ttibin-
ger Unternehmen einen >national< operierenden Verlag zu machen, einen groflen Schritt voran-
zukommen, zeigt Bernhard Fischer: Johann Friedrich Cotta. Verleger — Entrepreneur — Politiker.
Gottingen: Wallstein 2014, S. 114.

30 Erst spiter und eher die Sammlung als die gemeinschaftliche Arbeit betonend spricht Goethe
selbst — im Kontext seiner Umarbeitungen von Wilhelm Meisters Wanderjahre fiir die vervollstin-
digte Neuausgabe 1829 — von einem >kollektiven Werk« (vgl. Gesprich mit Eckermann, 11.9.1828
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marer Kunstfreunde erst in den folgenden Jahren unter dem Kiirzel »W.K.F.«
auch offentlich als Kollektiv auftraten, deuten bereits die hdufig gemeinschaftli-
che Arbeitsweise und die bewusst eingesetzte Anonymitit konzeptionell auf jene
anti-geniedsthetischen Schreib- und Produktionsverfahren voraus, die Goethe
dann Jahrzehnte spiter in seinem Altersroman Wilhelm Meisters Wanderjahre auf
héchst innovative Weise kiinstlerisch inszeniert hat. Sie waren indes fiir damalige
Verhiltnisse so neuartig, dass ihr innovatives Potenzial erst im spiteren zwanzigs-
ten Jahrhundert im Zeichen postmoderner und poststrukturalistischer Theorie-
bildung erkannt und gewtiirdigt werden konnte.*!

Bisher hat sich die literaturwissenschaftliche und kunsthistorische Forschung
zu den Propylien, nicht zuletzt angesichts der unbefriedigenden Editionslage,
thematisch fast ausschliefflich auf die Person und die Schriften Goethes kon-
zentriert. Dabei wurden meist einzelne Texte — wie die Einleitung** und der Es-
say Ueber Laokoon® — oder tibergreifende Problemfelder — etwa die Frage nach
»Goethes Kunstanschauung<®* — in den Fokus der Untersuchungen geriickt. Der
gesamten Zeitschrift in ihrem inneren Zusammenhang widmeten sich dagegen

[MA 19, S. 249-252]). Das Dissertationsprojekt von Daniel Ehrmann soll die spezifische Kollek-
tivitit der Propylien herausarbeiten und mit dhnlichen Positionen um 1800 konstellieren.

31 Goethes umfangreiche Spitwerke sind in diesem Kontext als Ausdruck einer >Archivpoetike« ge-
deutet worden. Vgl. Steffen Schneider: Archivpoetik. Die Funktion des Wissens in Goethes >Faust
II.. Tiibingen: Niemeyer 2005 (= Hermea, Neue Folge, Bd. 108); Martin Bez: Goethes >Wilhelm
Meisters Wanderjahre«. Aggregat, Archiv, Archivroman. Berlin, Boston: de Gruyter 2013 (= Her-
mea, Neue Folge, Bd. 132).

32 Vgl. etwa Burgard: Idioms of Uncertainty (Anm. 23), bes. S. 27-36, und Edith Anna Kunz: »Vor-
hallen« und »Heiligtum«. Text- und Kunstkonzept von Goethes »Propylienc. In: »Ein Unendli-
ches in Bewegung«. Kiinste und Wissenschaften im medialen Wechselspiel bei Goethe. Hg. von
Barbara Naumann und Margrit Wyder. Bielefeld: Aisthesis 2012, S. 35-49.

33 Stellvertretend fir die Fulle an Beitrigen dariiber sei auf die folgenden neueren Arbeiten verwie-
sen: Simon Jan Richter: The End of Laocodn: Pain and Allegory in Goethe’s »Uber Laokoon«. In:
Goethe Yearbook 6 (1992), S. 123-141; Inka Miilder-Bach: Sichtbarkeit und Lesbarkeit. Goe-
thes Aufsatz »Uber Laokoon«. In: Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert.
Hg. von Inge Baxmann, Michael Franz und Wolfgang Schiffner. Berlin: Akademie 2000 (= Lite-
raturForschung), S. 465-479; Norbert Christian Wolf: »Fruchtbarer Augenblick« — »prignanter
Moment«: Zur medienspezifischen Funktion einer dsthetischen Kategorie in Aufklirung und
Klassik (Lessing, Goethe). In: Prignanter Moment. Studien zur deutschen Literatur der Auf-
klirung und Klassik. Festschrift fiir Hans-Jirgen Schings. Hg. von Peter-André Alt, Alexander
Kosenina, Hartmut Reinhard u. Wolfgang Riedel. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2002,
S. 373-404.

34 Vgl. Matthijs Jolles: Goethes Kunstanschauung. Bern: Francke 1957.



20 Daniel Ehrmann - Norbert Christian Wolf

nur relativ wenige verstreute Publikationen.*® Der vorliegende Band soll mit For-
schungsbeitrigen etwa zur generischen Hybriditit der Zeitschrift eine weitere
Konturierung dieses wichtigen Teilbereichs der Klassik-Forschung vorantreiben
und auch die bislang eher selten in den Blick geratene Relevanz der Propylien
fiir andere kiinstlerische Projekte der einzelnen Mitarbeiter niher beleuchten.?
Zwar ist Goethes Anteil an der Redaktion und Revision der einzelnen Beitrige
nicht zu unterschitzen, doch bringt gerade Meyer immer wieder »Gegenstinde
und Kiinstlerpersonlichkeiten in das Journal ein, denen Goethe fremd gegen-
tbersteht oder die er auf der italienischen Reise doch willentlich ausgelassen
hat«.*” Das DFG-Projekt »Johann Heinrich Meyer — Kunst und Wissen im klas-
sischen Weimar«, aus dem zwei Monographien tber Meyer hervorgehen sollen,
sowie die aufsehenerregende Ausstellung »Der Kunschtmeyer. Ein Ziircher an
Goethes Seite. Johann Heinrich Meyer 1760-1832«im Ziiricher Museum Strau-
hof belegen den dringenden Bedarf der aktuellen literaturwissenschaftlichen und
kunsthistorischen Klassizismus-Forschung nach einer Fokuserweiterung auf den
weniger prominenten Mitarbeiter Goethes. Besonders in dieser Hinsicht vermag
die systematische Analyse weiterer Texte und Kontexte, die der vorliegende Band
erstmals gebiindelt unternimmt, eine Grundlage fiir vertiefte Einblicke in das in-
nere Gefiige der klassizistischen Weimarer Asthetik zu bereiten, vor allem wenn
sie den Anteil Goethes — und gegebenenfalls auch Schillers oder Meyers — an der
Redaktion und Revision einzelner Beitrige anderer Verfasser zu ermessen sucht.
Ebenso sind Analysen des Verhiltnisses der Propylien zu konkurrierenden
Positionen der damaligen dsthetischen Debatte in der bisherigen Forschung
eher unterreprisentiert. Dabei scheint es unter anderem vielversprechend, Goe-
thes Zeitschrift in ihrer Beziehung zu den publizistischen Rahmenbedingungen,

35 Die Schwierigkeit eines solchen Unterfangens fiihrt auch Dirk Kempers Uberblicksartikel »Pro-
pylden« vor Augen, der in der gebotenen Kiirze den verdienstvollen Versuch unternommen hat,
die Beitrige in eine von inhaltlichen Kategorien geleitete Ordnung zu bringen; vgl. D. K.: [Art.]
Propylien. In: Goethe-Handbuch in vier Binden. Hg. von Bernd Witte u.a. Bd. 3: Prosaschriften.
Hg. von Bernd Witte und Peter Schmidt. [...] Stuttgart, Weimar: Metzler 1997, S. 578-593, so-
wie die erweiterte und aktualisierte Fassung des Artikels in: Goethe-Handbuch. Kunst (Anm. 6),
S. 318-332.

36 Einen der wenigen Versuche in diese Richtung hat Donike unternommen, der Schillers stirker
theater- als bilddsthetische Rezension der Konkurrenzstiicke zur zweiten Preisaufgabe in den
Blick nimmt. Vgl. Martin Dénike: Heroisch-pathetische Geschichte(n) in Schillers Schreiben 47
den Herausgeber der Propylien (1800). In: Etudes Germaniques 60 (2005), Nr. 4, S. 613-629.

37 Paul Hocks, Peter Schmidt: Literarische und politische Zeitschriften 1789-1805. Von der politi-
schen Revolution zur Literaturrevolution. Stuttgart 1975 (= Sammlung Metzler, Bd. 121), S. 116.
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den kultur- und kunsthistorischen Hintergrinden sowie dem ésthetischen und
kunsttheoretischen Diskurs ihrer Entstehungszeit zu untersuchen. Daneben er-
offnet die Frage nach dem Anteil der einzelnen Beitriger an der Zeitschrift die
von der Forschung bisher kaum wahrgenommene Moglichkeit, die Flexibilitit
und Modernitit des hier entwickelten Kunstprogramms zu beleuchten und dem
in den Propylien propagierten Klassizismus zumindest jene Vielfalt und Viel-
stimmigkeit zurlickzuerstatten, die ihm eine allein auf Goethe ausgerichtete For-
schungsdiskussion bislang meist entzog.

Bei genauerer Betrachtung versprechen niamlich gerade die weniger beachte-
ten, beschreibenden und kunstkritischen Texte Einblicke in den praktischen Voll-
zug des theoretisch ausgearbeiteten Klassizismusprojekts, der von der Kunst- und
Literaturwissenschaft noch nicht gebihrend gewtirdigt worden ist: Die Anam-
nese der konkreten Kunstbeschreibungen erlaubt eine genaue Untersuchung des
kunsttheoretisch gelenkten und strukturierten Perzeptionsprozesses, mithin die
analytische Rekonstruktion einer bildungsgeschichtlich einflussreichen histori-
schen Wahrnehmungsform. Eine unabdingbare Voraussetzung dieser Histori-
sierung der dsthetischen Erfahrung einzelner Kunstwerke ist die konsequente
Kontextualisierung von wahrgenommenem Gegenstand, wahrnehmendem Sub-
jekt und historisch-diskursiver Disposition der Wahrnehmung selbst. In diesem
Zusammenhang sei auf den erst in den vergangenen Jahren wieder ins Zentrum
der kunst- und kulturwissenschaftlichen Betrachtung geriickten Gegenpol der
dsthetischen Kategorie des sErhabenen< verwiesen: nimlich auf die von der
Kunsttheorie lange vernachlissigten Kategorie des »Schonen,*® in deren Zeichen
zahlreiche Propylien-Texte stehen®” und deren kunsttheoretische und kunstprak-

38 Vgl. pars pro toto und aus ganz anderer Perspektive etwa Winfried Menninghaus: Das Versprechen
der Schonheit. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2003 ; Schoneit. Vorstellungen in Kunst, Medien und
Alltagskultur. Hg. von Lydia Haustein und Petra Stegmann. Géttingen: Wallstein 2006; Joachim
Jacob: Die Schénheit der Literatur. Zur Geschichte eines Problems von Gorgias bis Max Bense.
Tiibingen: Niemeyer 2007 (= Studien zur dt. Literatur, Bd. 183; Konrad Paul Liessmann: Schén-
heit. Wien: Facultas 2009. Einen historischen Uberblick gibt Renate Reschke: [Art.] Schén/
Schénheit. In: Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben Binden. Hg. von
Karlheinz Barck u.a. Bd. 5: Postmoderne — Synisthesie. Stuttgart, Weimar: Metzler 2003, S. 391—
436; zum 18. Jahrhundert vgl. ebd., S. 396-416. Zur Auseinandersetzung um die Schonheit in
der bildenden Kunst in den Jahrzehnten vor und nach 1800 vgl. Schénheit und Revolution. Klas-
sizismus 1770-1820. Ausstellungskatalog. Hg. von Maraike Buickling und Eva Mongi-Vollmer.
Miinchen: Hirmer 2013.

39 Besonders aufschlussreich ist Goethes Verteidigung des Schonen gegeniiber der vor allem vom
Archiologen Aloys Hirt stark gemachten Kategorie des Charakteristischen; vgl. etwa Alessandro
Costazza: Das »Charakteristische« als dsthetische Kategorie der deutschen Klassik. Eine Diskus-
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tische Kontur eine eingehendere Betrachtung zu schirfen verspricht. Aus diesen
kursorischen Uberlegungen ergibt sich ein breites Spektrum an méglichen, auf
unterschiedliche Weise von den Beitrigern des vorliegenden Bandes adressierten
Fragestellungen, in dem sich unter anderem folgende leitende Gesichtspunkte
ausmachen lassen:

1. In welcher genetischen oder kontrastiven Beziehung stehen die kunsttheo-
retischen Texte der Propylien zu Goethes italienischen Kunstanschauungen; wie
verhalten sie sich zu konkurrierenden Asthetiken und welchen Beitrag kénnen
sie zur Offenlegung der innerliterarischen und innerkinstlerischen Spannungen
um 1800 leisten?

2. Welche Auswirkungen hat die >kollektive Autorschaft« — etwa hinsichtlich
des von Goethe spiter selbst intensiv reflektierten, dezidiert anti-geniedstheti-
schen Modus kinstlerischer Produktion — auf einzelne Beitrige (z. B. auf die
Abhandlung Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst)?

3. Die Propylien prisentieren sich nicht nur als Reflexionsmedium der >hoch-
klassischen< Asthetik Goethes, sondern enthalten neben einer strengen dstheti-
schen Doktrin und einem sich bestirkenden und weiter formierenden Klassi-
zismus auch verstreute historische Bemerkungen zur Kunst, die von keinem
offenkundig normativen Anspruch gezeichnet sind. Im Anschluss daran stellt
sich die Frage, unter welchen Umstinden das Journal seine programmatischen
Zielsetzungen auch modifiziert und sie den Gegebenheiten angepasst hat, wenn-
gleich damit — etwa im Verhiltnis von Kunsttheorie und -praxis — zuweilen Wi-
derspriichlichkeiten in Kauf genommen werden mussten.

4. Das breite inhaltliche und stilistische Spektrum der in der Zeitschrift ver-
sammelten Texte reicht von theoretischen und historischen Abhandlungen tber
literarische Texte verschiedener Gattungen bis hin zu kunstpraktischen Anleitun-
gen. Dies bietet nicht nur die Gelegenheit, das Journal insgesamt in Hinblick auf
das systematische oder kontrastive Verhiltnis der Texte zueinander zu untersu-
chen, sondern kann auch als Ausgangspunkt genommen werden, um die gewollte
oder unvermeidliche Pluralitit des prisentierten Klassizismus nachzuzeichnen.

5. Die Anamnese der konkreten Kunstbeschreibungen erméglicht eine genau-
ere Untersuchung des kunsttheoretisch gelenkten und strukturierten Wahrneh-
mungsprozesses. Sie kann — mit kunsthistorischem Fokus — zu einer methodolo-
gischen und wissenschaftsgeschichtlichen Einordnung einzelner Texte oder des
gesamten Projekts fihren.

sion zwischen Hirt, Fernow und Goethe nach 200 Jahren. In: Jahrbuch der Deutschen Schillerge-
sellschaft 42 (1998), S. 64-94.
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6. Vielversprechend ist auch die Konfrontation der theoretischen und prakti-
schen Vorhaben der Propylien mit dhnlichen Bestrebungen in anderen deutsch-
sprachigen Kunstzentren. Zu denken wire dabei an die vielen im Verlauf des
18. Jahrhunderts in klassizistischem Sinn neugegriindeten oder reformierten
Kunstakademien: In Dresden etwa hielt Winckelmanns ehemaliger Weggefihrte
Giovanni Battista Casanova (1730-1795) — spiter sogar Direktor der Dresdner
Akademie — ab 1765 Vorlesungen iiber die Theorie der Malerei;* in Wien trug
Anton Raphael Mengs’ Schiiler und Schwager Anton Maron (1731-1808) zur
Neugriindung der Akademie und zur Auslobung von Romstipendien fiir begabte
Akademieschiler bei; und ab 1764 war Adam Friedrich Oeser (1717-1799), der
nicht nur Winckelmanns, sondern auch Goethes Zeichenlehrer gewesen ist und
dem im flinften Stiick der Propylien ein eigener Beitrag als Epitaph gewidmet
wurde,*! Direktor der neugegriindeten Zeichenakademie in Leipzig. Neben
diesem ab der Jahrhundertmitte in Deutschland raumgreifenden akademischen
Klassizismus wire auch der in den vergangenen Jahren intensiv erforschte Ber-
liner Klassizismus zu beriicksichtigen,* der in enger zeitlicher, personeller und
konzeptioneller Nihe zu Weimar stand. Insbesondere Karl Philipp Moritz und
der Archiologe Aloys Hirt, die beide in Berlin lehrten, gaben wichtige Impulse
fur einzelne Beitrige der Propylien oder bildeten den Ausgangspunkt fiir die
Schirfung der Weimarer Position.* Dies alles kann im vorliegenden Band nur
gestreift werden. Verdeutlicht wird dadurch aber jedenfalls, dass die Propylien
keineswegs eine nur didaktische Intervention ins Feld der Kunst darstellten, son-
dern zudem an gleich mehrere zeitgenéssische akademische Debatten anschlos-
sen, die von Vertretern unterschiedlicher disziplinirer Fachrichtungen teils vehe-
ment gefithrt wurden.

7. Ahnlich fruchtbar erweist sich ein Blick auf die Propylien im Licht der in-
ternationalen kunsttheoretischen Entwicklung. Nicht nur die Perspektive auf

40 Vgl. Giovanni Battista Casanova: Theorie der Malerei. Hg. von Roland Kanz. Miinchen: Fink
2008 (= Phantasos, Bd. 8).

41 Siehe [ Johann Heinrich Meyer:] Oeser (P II1.1, S. 125-129).

42 Vgl. das Projekt der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften zur »Berliner Klas-
sik. Eine Grofistadtkultur um 1800«, deren Ergebnisse in der Reihe »Berliner Klassik« (Hannover:
Wehrhahn 20041L.) publiziert werden.

43 Vgl. etwa die Rolle des unverkennbar auf Hirts Positionen rekurrierenden Charakteristikers in
Goethes Brieferzihlung Der Sammler und die Seinigen; vgl. dazu Wolf: Streitbare Asthetik (Anm.
19), S. 470-473, bes. aber Martin Déonike: Pathos, Ausdruck und Bewegung. Zur Asthetik des
Weimarer Klassizismus 1796-1806. Berlin, New York: de Gruyter 2005 (= Quellen und For-
schungen zur Literatur- und Kulturgeschichte, Bd. 34), S. 211-236.
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die Programmatiken der Akademien in Frankreich, Italien und England, son-
dern auch eine Verschiebung des Fokus auf einzelne Aspekte des Kulturtrans-
fers — etwa auf die Tatigkeit der Humboldts in Paris, auf die Rezeption von Flax-
mans Werken in Deutschland oder auf die Popularisierung antiker und moderner
Kunst durch groflangelegte reproduktionsgraphische Werke — scheinen in dieser
Hinsicht vielversprechend zu sein.

8. Insgesamt bedarf nicht nur die den Propylien eigene Theoriebildung einer
erneuten eingehenden Auseinandersetzung. Fir eine diskurs- und dsthetikge-
schichtliche Verortung des Projekts ist auch eine Erweiterung des Blicks iber
die Grenzen der Zeitschrift hinaus und eine Fokussierung ihres niheren und
weiteren Umfelds nétig. Insbesondere eine Untersuchung der impliziten Bezug-
nahme auf das zeitgleich erscheinende Azhenaeum der Brider Schlegel und das
Verhiltnis der beiden Journale zueinander ermdglicht vertiefte Einblicke in die
Formierung des dsthetisch-programmatischen Diskurses um 1800 und kénnte
mithin zu einer weiteren Differenzierung der Beziehungen zwischen Klassik und
Romantik beitragen.* Insgesamt gilt die von diesen teils antagonistischen, teils
komplementiren Polen markierte diskursive Formation der neueren Forschung
lingst als »komplizierte, von Widerspriichen nicht freie Einheit«.*

9. Schliellich stellt sich die Frage nach der Reichweite des Programms eines
spezifischen Klassizismus »>in Aktion«. Sie gilt zunichst der Funktion der in der
Zeitschrift abgedruckten kunsthistorischen Abhandlungen als teils erstmalige
Vermittler zahlreicher bedeutender Kunstwerke der klassischen Antike und vor
allem der italienischen Renaissance an ein grofleres deutschsprachiges Publikum.
Des Weiteren lenkt sie den Blick trotz der starken Konzentration der Propylien
auf bildende Kunst aber auch auf Effekte und Reflexe, auf Zeichen der Adapta-
tion oder Ablehnung des Weimarer Klassizismus-Projekts in literarischen und
nicht-literarischen Texten anderer Autoren der Goethe-Zeit.

Diese und weitere Fragen wurden von Expertinnen und Experten aus Deutsch-
land, Osterreich, Frankreich und der Schweiz auf einer internationalen Fachta-
gung diskutiert, die vom 21. bis zum 23. Februar 2013 an der Universitit Salz-
burg stattgefunden hat. Ausgerichtet hat die Konferenz das seit Anfang 2011

44 Vgl. dazu Norbert Christian Wolf: Reinheit und Mischung der Kiinste. Goethes >klassische« Posi-
tion und die frihromantische Poetik Friedrich Schlegels. In: Konstellationen der Kinste um 1800.
Reflexionen — Transformationen — Konstellationen. Hg. v. Albert Meier u. Thorsten Valk. Géttin-
gen: Wallstein 2015 (= Schriftenreihe des Zentrums fiir Klassikforschung, Bd. 2; im Druck).

45 Beyer: Klassik und Romantik (Anm. 21), S. 15.
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vom osterreichischen Wissenschaftsfonds (FWF) finanzierte Forschungsprojekt
P 23033-G18 zur Erarbeitung einer kommentierten Neuedition von Goethes
Propylien, das am Fachbereich Germanistik der Universitit Salzburg angesiedelt
ist. Die Neuedition zielt darauf, das dsthetikgeschichtlich bedeutsame Unter-
nehmen wieder in den Fokus der Forschung zu riicken, indem sie bisher schwer
zugingliche Texte philologisch akkurat wiedergibt und neues Material aus den
Nachlissen der Journal-Beitriger erschliefit.* Bei der Tagung ging es zum einen
um einen philologischen Gedankenaustausch tber die Editionsprinzipien sowie
die Anlage des Kommentars. Zum anderen und nicht zuletzt sollte das Kollo-
quium aber auch die Erarbeitung, Erérterung und Integration neuer inhaltlicher
Perspektiven unterschiedlicher Disziplinen und Forschungsbereiche auf eine
der dsthetikgeschichtlich mafigeblichen Kunstzeitschriften des ausgehenden 18.
Jahrhunderts erméglichen.*” In der jetzigen Fassung entsprechen die Ergebnisse
der Vortrige und anschlieflenden Gespriche etwa jenen bekannten Worten, die
Goethe in seiner Einleitung in das Journal formuliert hat:

Die zweifelhafte Sorge, unsere Vorstellungsart méchte uns nur allein angehéren, die uns
so oft tiberfillt, wenn andere gerade das Gegentheil von unserer Ueberzeugung ausspre-
chen, wird erst gemildert, ja aufgehoben, wenn wir uns in mehreren wieder finden; dann
fahren wir erst mit Sicherheit fort, uns in dem Besitze solcher Grundsitze zu erfreuen,

die eine lange Erfahrung uns und andern nach und nach bewihrt hat.*®

46 Lediglich Goethes und Schillers Arbeiten sind in mehreren Werkausgaben enthalten — aber auch

N

hier oft unvollstindig und unzureichend kommentiert —, wihrend vor allem die Beitrige des >flei-
Rigsten< Autors Johann Heinrich Meyer weitgehend ungreifbar bleiben. Nahezu unméglich ist
damit die Wahrnehmung der Zeitschrift als Gemeinschaftswerk, die der Forschung tiberhaupt

erst die materielle Grundlage fiir einen vertieften Einblick in die spannungsreiche Beschaffenheit

des klassizistischen Weimarer Kunstprogramms bereitstellen wiirde. Die Neuedition der Propy-
lien soll daher der literatur- sowie kunsthistorischen Forschung eine brauchbare Arbeitsgrundlage

bereitstellen, deren Kommentar die Texte in die fiir ein angemessenes Verstindnis notwendigen

Kontexte einordnet und dabei zugleich die im Weimarer Goethe- und Schiller-Archiv befindli-
chen Nachlisse berticksichtigt. Auf Materialien aus diesen Bestinden, die im Kommentarteil der
Neuedition der Propylien allgemein zuginglich gemacht werden sollen, beziehen sich im vorlie-
genden Band u.a. —in der Reihenfolge ihres Abdrucks — die Beitrige von Ehrmann, Wolf, Donike,
RéRler, Briining und Keller.

47 Um die Kongruenz von Edition, Kommentar und Sammelband zu gewihrleisten, wurden simtli-
che Zitate aus den Propylien-Texten (auch) nach dem Erstdruck und nicht etwa nach etablierten
Goethe-Ausgaben vereinheitlicht, so dass sie mit Hilfe der Seitenkonkordanz auch in der Neuedi-
tion leicht auffindbar sein werden.

48 P1.1,S. VL.
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Dieses Zitat konnte gewissermaflen als ironisches Motto tiber dem vorliegenden
Band stehen. Goethe bezeichnet damit das Bedurfnis nach einem Ausgleich der
individuellen Vorstellungen, der die »Gefahr der Einseitigkeit«*’ bannen sollte.
Ein solcher Austausch sollte nicht allein subjektivistische Kurzschlisse bei der
Betrachtung von Kunst- oder »Naturwerkene® verhindern, sondern dariiber hi-
naus auch zur gemeinschaftlichen Uberpriifung isoliert getroffener Urteile bei-
tragen — mithin zur Relativierung nur vorliufiger Ergebnisse. Dies gilt ebenso fiir
die hier prisentierten Resultate der Salzburger Tagung, deren Ziel auch darin be-
stand, weitere Forschungen anzuregen. Der vorliegende Band, der neue Perspek-
tiven auf die Propylien und ihren diskursiven sowie kiinstlerischen historischen
Kontext eroffnet, macht die nach den intensiven Diskussionen tiberarbeiteten
Beitrige einer grofleren wissenschaftlichen Offentlichkeit zuginglich.

AUTONOMIE UND KULTURELLE BINDUNG

Schon von den Zeitgenossen wurden die hiufig strengen Urteile der Propylien
und ihre auf symbolische Darstellungen zielenden®! kunstpidagogischen Vor-
gaben als normatives Korsett empfunden. Selbst die Autonomietheorie, durch
die den Kiinsten eigentlich der Ausgang aus heteronomen Funktionszusammen-
hingen maéglich werden sollte, erschien einer jungen >sromantischen< Generation
als Doktrin, die der schwichelnden Kunst um 1800 nur gemeinsam mit einer
religiésen und nationalen Kontextualisierung neues Leben einhauchen und sie
so wieder im gesellschaftlichen Leben verankern konnte. Dabei offenbart sich
dem idsthetikgeschichtlich informierten Blick, den Sabine Schneider auf das
Propylien-Projekt und seine Kontexte wirft, dass die Weimarer Kunstfreunde
just an derselben Problematik laborieren, jedoch auf eine andere Weise damit
umzugehen versuchen. Denn die Weimarer Kunsttheorie ist keineswegs von
blindem Fortschrittsoptimismus im Zeichen klassizistischer Normativitit gelei-
tet, sondern geprigt von einer tiefen Skepsis gegeniiber der Wirksamkeit ihrer

49 [Goethe:] Inhalt (P 1.1, S. XXXIX).

50 [Goethe:] Ueber Laokoon (P 1.1, S. 1).

51 Zur Bedeutung des Symbolischen auch auflerhalb der Kunst vgl. Frauke Berndt: Frankfurt — eth-
nographisch. Goethe an Schiller zwischen 16. und 17. August 1797. In: Kultur-Schreiben als
romantisches Projekt. Romantische Ethnographie im Spannungsfeld zwischen Imagination und
Wissenschaft. Hg. von David E. Wellbery. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2012 (= Stif-
tung fiir Romantikforschung, Bd. 55), S. 87-104.
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eigenen Loésungsversuche angesichts der im Schwinden begriffenen kulturellen
Bedeutung von Kunst, wie wenig spiter Georg Wilhelm Friedrich Hegel wirk-
michtig herausarbeiten sollte. Schneider verfolgt die Auswirkungen des schon
von Friedrich Nietzsche konstatierten »Abbruchs einer kulturellen Tradition,
zu dem auch die Autonomieisthetik durch ihre Lossprechung der Kiinste von
gesellschaftlichen Funktionssystemen wie Religion oder Nation beigetragen hat.
Der Eindruck des kulturellen Bedeutungsverlusts wird noch durch die Beschleu-
nigungserfahrungen, insbesondere seit der Franzosischen Revolution, verstirkt.
Dieses Bewusstsein der Historizitidt findet an mehreren Stellen der Zeitschrift,
nicht zuletzt aber auch in der programmatischer Einleitung ihren Niederschlag.
Goethe konstatiert darin einen »ewigen Wechsel«, eine Beweglichkeit aller
menschlicher Hervorbringungen und Zusammenhinge, denn »da gewisse Dinge
nicht neben einander bestehen konnen, verdringen sie einander.«** Im Wissen
um die kulturelle Wandelbarkeit sieht Schneider den Grund dafiir, dass die Wei-
marer Kunstfreunde »komplementir und in kritischer Gegensteuerung zur eige-
nen Autonomietheorie ihre Aufmerksamkeit und ihre Anstrengungen verstirkt
auf die gefdhrdeten oder verlorenen kulturellen Bindungen der Kunst richten.« In
dieser Hinsicht gewinnt Goethes metaphorische Rede von dem durch die Napo-
leonischen Konfiszierungen nicht nur verdnderten, sondern zumindest auch be-
schidigten, wenn nicht gar zerstorten »Kunstkorper«®® eine umfassendere Bedeu-
tung: Ndmlich darin, dass die Weimarer Kunstfreunde in den Propylien Kunst
nicht als etwas Abgeschlossenes, sondern als einen lebendigen, wachsenden und
sich verindernden Organismus begreifen wollen, eben als ein »Unendliches in
Bewegung«.”*

Einer ganz anderen Facette der kulturellen Einbindung von Kunst, die aber
ebenso eng mit den von der Franzésischen Revolution ausgelésten Umbriichen
verbunden ist, wendet sich der Beitrag von Hans-Jurgen Schings zu. Aus der
schier uniiberschaubaren Menge an Aspekten, die das (vornehmlich kritische)
Verhiltnis von klassischem Weimar und revolutionirem Frankreich bestimmen,
greift er zwei Kunstwerke heraus, die auf den ersten Blick denkbar wenig mit-
einander zu tun zu haben scheinen: die antike Laokoon-Gruppe, die als »das
geschlossenste Meisterwerk der Bildhauerarbeit«® einen Platz im Zentrum der

52 P1.1,S. XXI.

53 [Goethe:] Einleitung (P.1, S. XXXVII).

54 Winkelmann und sein Jahrhundert. In Briefen und Aufsitzen herausgegeben von Goethe. Tiibin-
gen: Cotta 1805, S. 420.

55 [Goethe:] Ueber Laokoon (P 1.1, S. 18).
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weimarischen Kunsttheorie besetzt hilt, und Jacques-Louis Davids zur Ikone
der Revolutionskunst aufgestiegenes Gemalde La Mort de Marat. Diese beiden
Werke und ihre Begleitdiskurse lasst Schings stellvertretend fir die Weimarer
und die Pariser Asthetiken, die — wie der materialreiche Beitrag zeigt — kaum von
ihren (kunst)politischen Kontexten zu trennen sind, einander gegentibertreten.
So konne Goethes Aufsatz Ueber Laokoon nur vor dem Hintergrund der fran-
zosischen Beschlagnahmungen antiker Kunstwerke in Italien adiquat verstan-
den werden. Wer das revolutionire Paris — so Schings — nicht als den stirksten
Widersacher der >Weimarer Klassik< erkennt, dem miisse sie zu Recht als »pre-
kires Gebilde im luftleeren Raum« erscheinen. Wenn aber die Weimarer Posi-
tion als »bestimmte Negation« aufgefasst und in einem dsthetisch/politischen
Konkurrenzverhiltnis verortet wird, dann werde deutlich, dass »Weimar dem
totalitiren Civismus der >zweiten Revolution« seinen asthetischen Humanismus
entgegen[setzt]«. Wihrend Goethe anhand der Laokoon-Gruppe seine Autono-
mietheorie veranschaulicht, nach der Kunst von allen ihr unwesentlichen bildli-
chen wie sprachlichen Anhingseln zu befreien sei, politisiert David sein Gemilde
ausgerechnet durch die Hinzuftigung von Inschriften und lisst es so zu einem fiir
die Zeitgenossen nur allzu deutlich vernehmbaren Aufruf zur Rache an Marats
mutmafllichen Mérdern geraten. Die Trennung des Kunstwerks von allem His-
torischen auf der einen, die bewusste Koalition von Kunst und Revolution auf der
anderen Seite: mit dieser Kontextualisierung kann Schings den Laokoon in sei-
ner Weimarer Deutung und den Pariser Mara# nicht nur aufeinander beziehbar,
sondern diese Beziehung sogar als Eftekt einer polemischen Konstellation lesbar
machen.

Sollen aber die Kunstwerke von allem politischen und religiésen, »von allem
poetischen und mythologischen Beywesen [...] entkleidet«*® werden, dann wird
damit die Kunst nicht einfach gereinigt, sondern im selben Augenblick auch ihre
Bedeutung verunsichert und ihr kultureller Sinn gefihrdet. Von dieser Beobach-
tung ausgehend untersucht der Beitrag von Daniel Ehrmann das spannungsvolle
Verhiltnis von Autonomietheorie und (kultureller) Bedeutung, von Materialitit
und Medialitit der Kunst im Kontext der Propylien. Die Beitrige der Zeitschrift
sind Ehrmann zufolge von einer Unsicherheit in der Theoretisierung bildender
Kunst geprigt, die sich nicht nur aus der Heterogenitit des Mitarbeiterkollek-
tivs, sondern auch aus diesem Spannungsverhiltnis herleiten lasse. Der norma-
tive Gestus vieler Texte kann deshalb nicht mit einer stringenten Theorie geftillt
werden, weil diese durch die gleichzeitige Betonung von Sinnlichkeit und Sinn

56 [Goethe:] Ueber Laokoon (P 1.1,S. 7).



Klassizismus in Aktion 29

einen praktisch kaum zu bewiltigenden double bind erzeugt. Das klassizistische
Gemeinschaftsprojekt der Weimarer Kunstfreunde ldsst sich damit auch als Re-
aktion auf die vielfach konstatierte Krise der Zeichen in der beginnenden Mo-
derne verstehen. Fiir Ehrmann ist aber gerade im Versuch der Propylien, dem
autonomen Kunstwerk durch Operativisierung seine Bedeutung zurtickzugeben,
ein Grund fir den relativ geringen Erfolg ihrer dsthetischen Reformbemiihungen
zu suchen.

NATUR UND DIE KUNSTE

Wihrend der junge Goethe Natur und Kunst unter geniedsthetischen Vorzei-
chen relativ vorbehaltlos gleichsetzte, gerit dieses intrikate Verhiltnis dem im-
mer stirker auch selbst naturwissenschaftlich titigen >klassischen< Goethe zu-
sehends zu einem ernstzunehmenden epistemologischen Problem. Zwar spannt
sich zwischen den beiden Bereichen ein unauflosliches Beziehungsgeflecht, doch
miussen sich Kiinstler wie Betrachter davor hiiten, »Natur und Kunst zu con-
fundiren«, denn eine »vollkommne Nachahmung der Natur ist in keinem Sinne
moglich, der Kiinstler ist nur zur Darstellung der Oberfliche einer Erscheinung
berufen.«*” Dennoch miisse jede kiinstlerische Praxis auf einer profunden Kennt-
nis der Natur aufruhen, wie Goethe schon in dem zu Beginn des Jahres 1789
erschienenen Aufsatz Gber Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Styl festge-
halten hat. Demnach miisse sich ein jeder Kiinstler, der es unterlisst »sich an
die Natur zu halten und an die Natur zu denken« zugleich »immer mehr von
der Grundfeste der Kunst entfernen«.”® Doch ist mit dieser Absage an die Ma-
nier keineswegs dem einfachen >Naturalism« das Wort geredet. Es ist ein Dirittes,
der >Styl,*” der aus einer »auf den héchsten Punckt der Reinheit«*® gebrachten
Kenntnis hervorgeht und »auf dem Wesen der Dinge«®! ruht, durch den Werke
tberhaupt erméglicht werden, die »sich den héchsten menschlichen Bemiithun-

57 [Goethe:] Diderots Versuch tber die Mahlerey. Uebersetzt und mit Anmerkungen begleitet.
(P1.2,S. 1-44, hier S. 10 [Goethes Kommentar]).

58 Goethe: Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Styl (MA 3.2, S. 186191, hier S. 190).

59 Zur prekiren Inszenierung des >Stylsc als Synthese vgl. Wolf: Streitbare Asthetik (Anm. 19),
S. 364-381; vgl. auch ebd., S. 500-529; ders.: [Art.] Einfache Nachahmung der Natur, Manier,
Stil (Anm. 19), S. 309-311.

60 Goethe an die Herzogin Louise, [12.-]23.12.1786 (WA 1V, 8, S. 97).

61 Goethe: Einfache Nachahmung der Natur (MA 3.2, S. 188).
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gen gleichstellen« diirfen.®? Es ist somit dieser in héchstem Grade wissensge-
sittigte >Styl, durch den Kunst im emphatischen Sinne allererst hervorgebracht
wird. Ohne Natur ist keine Kunst zu haben, doch ohne Asthetisierung bleibt sie
blofle Natur.

Die Frage, wie dieses prekire Verhiltnis zwischen Natur und Kunst genau zu
fassen sei, ist ein anhaltendes Problem der nachitalienischen Zeit, das Goethe
noch weit iiber das Projekt der Propylien hinaus beschiftigt hat. Das zentrale Di-
lemma dieses Verhiltnisses stellt bereits die Einleitung in die Propylien aus. Denn
es ist zwar »[d]ie vornehmste Forderung, die an den Kiinstler gemacht wird, [...]
daf er sich an die Natur halten, sie studiren, sie nachbilden, etwas, das ihren Er-
scheinungen dhnlich ist, hervorbringen solle.«®* Dennoch hilt man sich zugleich
bewusst, »[w]ie grof}, ja wie ungeheuer diese Anforderung sey«, denn: »Die Natur
ist von der Kunst durch eine ungeheure Kluft getrennt, welche das Genie selbst,
ohne dussere Hiilfsmittel, zu iberschreiten nicht vermag.«** Das angestrebte Ziel
ist damit immer noch die Natur, das Problem aber ihre Unerreichbarkeit. Die
Kunst daher als ein >Analogon der Natur< und zugleich in ihrer genuinen Qua-
litdt zu bestimmen, war eines der zentralen Anliegen der gesamten Zeitschrift.
Hierfiir spielt insbesondere die Betonung der Aktivitit des wohlausgebildeten
Kiinstlers im Unterschied zum Dilettanten eine bedeutende Rolle. Denn indem
er »irgend einen Gegenstand der Natur ergreift, so gehort dieser schon nicht
mehr der Natur an, ja man kann sagen: dafl der Kiinstler ihn in diesem Augen-
blicke erschaffe, indem er ihm das Bedeutende, Characteristische, Interessante,
abgewinnt, oder vielmehr erst den héhern Werth hineinlegt.«®® Darin erkennt
Goethe den wesentlichen, bereits mit Blick auf den Betrachter bemessenen Ei-
genwert der Kiinste.®

Als Goethe daher mitten unter den Plinen zu dem groflangelegten, doch
letztlich nicht realisierten Buchprojekt tGiber die Kultur Italiens, aus dem sich die
Propylien mafigeblich speisen, eine postum im Druck erschienene kunsttheoreti-
sche Schrift von Denis Diderot in die Hinde fiel, musste diese beinahe zwangs-

62 Ebd.

63 P1.1,S. XI.

64 Alle Zitate aus [Goethe:] Einleitung (P 1.1, S. XI).

65 P1.1,S. XVIIIL.

66 Vgl. Mathias Mayers Hinweis, dass Goethe den Kiinstler dabei »der Paradoxie aussetzt, dem Le-
ben nur dadurch Dauer in der Kunst und iiber den Tod hinaus verleihen zu kénnen, daf er dem
Leben die natiirliche Lebendigkeit entzieht und es der Ewigkeit der Kunst und des Todes tiber-
laft.« (M.M.: Midas statt Pygmalion. Tédlichkeit der Kunst bei Goethe, Schnitzler, Hofmanns-
thal und Georg Kaiser. In: DVjs 64 (1990), H. 2, S. 278-310, hier S. 291)
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ldufig das hochste Interesse des kiinftigen Zeitschriftenherausgebers erwecken,
der gerade dabei war, seine italienischen Erfahrungen kunsttheoretisch fruchtbar
zu machen. Es handelt sich bei dem Text um die Essais sur la peinture, die be-
reits kurz nach ihrem Erscheinen im revolutioniren Paris vom Intelligenzblatt

der Aligemeinen Literatur-Zeitung als das »wichtigste Product im Fache der sché-
nen Literatur, das seit 2 Monaten in und aufler Frankreich mit gleicher Begierde

verschlungen und gepriesen wird«,*” gefeiert wurden. Dass die Essais zu diesem

Zeitpunkt Goethes besonderes Interesse zu wecken vermochten, lag nicht zuletzt

daran, dass er darin an zentralen Stellen ebenfalls das Verhiltnis von Natur und

Kunst behandelt fand, mit dem er sich selbst gerade theoretisch auseinandersetzte.
Diderot plidiert darin als Gegner des franzdsischen Akademismus — beinahe das

Gegenteil von Goethes (Jberzeugungen aussprechend — fiir eine Anndherung der

Kunst an die Unmittelbarkeit der Natur, und obwohl Goethe von diesem »seltsa-
men, genialischen Sophisten«®® und seinem rhetorischen Esprit unleugbar faszi-
niert war, konnte er dessen Ansichten nicht ohne weiteres teilen. Daher mag der

Ruckgriff auf Diderots Text — so Elisabeth Décultot in ihrem Beitrag — auf den

ersten Blick etwas erstaunen, eignet sich doch der unzusammenhingende, extrem

sprunghafte Text nicht wirklich fiir eine grundlegende theoretische Auseinander-
setzung mit den Aufgaben der Kunst. Gerade deshalb aber kénne Goethe sich

die Essais im Rahmen seiner Ubersetzung regelrecht aneignen, indem er insbe-
sondere durch den Riickgrift auf die Form eines fiktiven Dialogs die Grenzen der

herkémmlichen Ubersetzung erweitert und durch die Umgestaltung des franzo-
sischen Originals gar einen neuen Text erzeugt, der eher seinen eigenen Intentio-
nen als Herausgeber der Propylien entspreche als den urspriinglichen Absichten

Diderots. Anstelle einer »zusammenhangende[n] Abhandlung« oder »Vorlesung«

tiber die bildenden Kiinste® vermittle Goethe im Rahmen der Propylien daher

eine kommentierende und >controvertirende« Ubersetzung7° der Essais.

Solche poetischen Strategien der Distanzierung und der Relativierung der ei-
genen theoretischen Uberzeugung begegnen noch in weiteren Texten der Propy-
lden, vor allem in solchen, die mehrheitlich Goethe zuzurechnen sind. Hatte er
bei seiner Ubersetzung der Essais die eigene Position zur bildenden Kunst dif-
ferenziert, indem er sie in den — nur scheinbar — gleichberechtigten Wortwech-

67 Allgemeine Literatur-Zeitung, Intelligenzblatt, Nr. 66,1.6.1796, Sp. 548.
68 Goethe an Meyer, 8.8.1796 (WA 1V, 11, S. 149).

69 P1.2,5. 1.

70 Goethe an Meyer, 8.8.1796 (WA 1V, 11, S. 150).
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sel eines imaginierten Gesprichs mit einem »abgeschiednen Gegner«’* einge-
flochten, seine Ansichten also in einer dynamischen kommunikativen Situation
geduflert hat, in der die Angemessenheit des Urteils mitunter durch Erregung
oder Sympathie beeintrichtig werden kann; so zieht er sich in Ueber Wahrheit
und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke hinter die Form eines noch viel stirker fik-
tionalisierten und literarisierten >Gesprichs<? zurtick. Wenngleich auch dieser
von einer gebrochenen Maieutik bestimmte Dialog keineswegs im eigentlichen
Sinn als systematisch-theoretische Abhandlung verstanden werden kann, erlaubt
er dennoch Einblicke in dsthetische Problemlagen, aus denen sich — so Dieter
Borchmeyer in seinem Beitrag — noch die spiteren musik- und opernistheti-
schen Auferungen Goethes herleiten lassen. Wie Peter J. Burgard”® macht daher
auch Borchmeyer den Text als »Dialog-Essay« fruchtbar, der trotz seiner poeti-
schen Gestaltung sukzessive den Unterschied zwischen einer dufleren Wahrheit
als Naturwahrheit und einer inneren Wahrheit als Kunstwahrheit aufbaut. Die
Oper werde dabei konsequent als das »Paradigma des Kunstwahren« behandelt.
Als wesentliches Kriterium der Aufwertung dieser zuvor vielfach geschmihten
Kunstgattung identifiziert Borchmeyer den starken Anteil der Musik: Denn das
Musikalische ist seiner Natur gemif antimimetisch und daher bestens geeignet,
eine gewichtige Rolle in der klassizistischen Kunsttheorie zu ibernehmen. Indem
mit der Aufwertung der Musik zugleich die Bedeutung des Inhalts zugunsten
der Form gemindert wird, was einer von Schiller postulierten allgemeinen dsthe-
tischen Tendenz entspricht,” lisst sich das Gesprich Ueber Wahrheit und Wahr-
scheinlichkeit der Kunstwerke wiederum an die kunst- und theatertheoretischen
Debatten riickbinden, die Goethe vorher brieflich mit Schiller gefithrt hat. Daher
stellt das Gesprich — so Borchmeyer — nicht nur eine wesentliche theoretische
Grundlage fiir die praktische Umsetzung der Weimarer Theaterreform dar, son-
dern nimmt auch den Kern von Goethes spiteren musikisthetischen Ansichten
vorweg, da beide auf der Grundidee Goethes und Schillers grinden, dass die
Musik »die exemplarische Kunst der Moderne ist«.

71 P1.2,S. 3.

72 So die Gattungsbezeichnung im Untertitel (P 1.1, S. 55).

73 Burgard: Idioms of Uncertainty (Anm. 23) interpretiert all jene Texte der Propylien als Essays, die
seinen Essayismuskriterien »processuality, dialogue, and open-endedness« entsprechen (vgl. S. 31),
weshalb fiir ihn Ueber Wahrbeit und Wabrscheinlichkeit der Kunstwerke »the most obviously dialogic
of Goethe’s essays« darstellt (S. 124).

74 Vgl. Friedrich Schiller: Die schmelzende Schonheit. Fortsetzung der Briefe Giber die dsthetische
Erziehung des Menschen. In: Die Horen. 1. Jg. (1795), 6. St., S. 45-124, hier 22. Brief, S. 75;
SNA 20.1,S. 382.
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Nicht zu tbersehen ist dabei, dass insbesondere der antimimetische Charakter
der Musik ihr das Interesse und die Wertschitzung Weimars sichert. So ist es
denn auch das musikalische Element, das die dsthetische Illusion in der Oper
durchbricht und sie bestindig ihre eigene Kiinstlichkeit ausstellen lasst. Nur
durch die Ubereinstimmung »mit sich selbst«”® und nicht mit einer dufleren
Wirklichkeit erreicht das Musikdrama Geschlossenheit und erhilt somit seinen
eigentlichen Kunstcharakter. Die Wahrheit der Oper ist daher eine im besten
Sinne dsthetische: eine Wahrheit nimlich, die — wie Schiller schon in den Brie-
ten Ueber die dsthetische Erziehung des Menschen festgehalten hat —, »die Denkkraft
selbstthitig und in ihrer Freyheit hervorbringt«,” weil die formbetonte Kunst
der Oper dem Betrachter die »Gemiithsfreyheit«’” belassen habe. Und dennoch
will sich die offenkundige Mischgattung des Musikdramas, die theatrale, mu-
sikalische und sogar bildkiinstlerische Elemente kombiniert, nicht recht in die
streng separierende Genrepolitik Weimars fiigen. Weil die Kunste und Kunst-
gattungen miteinander verwandt sind — so Goethe in seiner Einleitung in die
Propylien selbst — haben sie »eine gewisse Neigung, sich zu vereinigen, ja sich in
einander zu verliehren; aber eben darinn besteht die Pflicht, das Verdienst, die
Wiirde des dchten Kiinstlers, daf$ er das Kunstfach, in welchem er arbeitet, von
andern abzusondern, jede Kunst und Kunstart auf sich selbst zu stellen, und sie
aufs moglichste zu isoliren wisse.«”®

Von diesem oftfenbaren Widerspruch zwischen dem Imperativ zur Grenzzie-
hung zwischen den Kinsten und einer gewissen Affinitit zu genera mixta auch
in den Propylien geht der Beitrag von Ernst Osterkamp aus. Bemerkenswert er-
scheint es ihm, dass Goethe zwar »die Vermischung der verschiedenen Arten« als
»[e]ines der vorziiglichsten Kennzeichen des Verfalles der Kunst«”® betrachtet, im
Gesprich Ueber Wabrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke die Oper aber —
ganz so, als gelte hierbei die Forderung nach Gattungsreinheit nicht — vor allem
mit Blick auf »Fundamentalgesetze aller Kunst« rechtfertigt. Davon ausgehend
hebt der Beitrag nun nicht auf die gut erforschte Verbindung von Musik und
Theater ab, sondern deckt eine von der bisherigen Forschung weitgehend unbe-
merkt gebliebene Affinitdt von Schauspiel und bildender Kunst auf, die von den
Propylien auch theoretisch begriindet wird. Dies unternimmt allerdings weder

75 [Goethe:] Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke (P 1.1, S. 60).

76 Schiller: Die schmelzende Schénheit (Anm. 74), hier 23. Brief, S. 79; SNA 20.1, 384.
77 Schiller: Die schmelzende Schénheit (Anm. 74), hier 22. Brief, S. 76.

78 P1.1,S. XXIV*.

79 P1.1,S. XXIV.
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Goethe noch Schiller, sondern der damals mit seiner Frau in Paris lebende Wil-
helm von Humboldt, und zwar in einem brieflich tibermittelten Aufsatz Ueber die

gegenwirtige franzisische tragische Biibne.*® Osterkamp liest diesen Text nicht nur
als quasi-anthropologischen Vergleich zweier Nationalkulturen, sondern arbeitet
vor allem die von Humboldt beschriebene Fihigkeit der franzésischen Schau-
spieler heraus, alle darstellerischen Elemente so durchzugestalten, dass sich die

Tragodie unweigerlich »als dsthetische Totalitdt von der Wirklichkeit des Zu-
schauers abhebt«. Indem die franzésischen Schauspieler das Theater als Raum-
kunst auffassen und gemildeidhnliche Tableaus inszenieren, werde es — so Oster-
kamp — erst zu einer von der Wirklichkeit der Natur strikt getrennten autonomen

Kunstform. Mit Blick sowohl auf die dramatischen Kompositionen der bei den

ersten Weimarer Preisaufgaben primierten Stiicke als auch auf Goethes und

Schillers durchaus malerische Dramatik stellt Osterkamp die »Ubergéingigkeit
zwischen Dichtung und Malerei« im Zeichen klassizistischer Bildphantasie als

Teil der antimimetischen Kunstprogrammatik der Weimarer Kunstfreunde aus.

PLURALITAT UND VIELSTIMMIGKEIT

Der Riickzug hinter poetische Prisentationsformen, aber auch die wiederholt ein-
gesetzte Vielstimmigkeit fithren zu der bereits angesprochenen Verunsicherung
und Verunklirung der theoretischen Positionen in den Propylien. Dies bemerkt
auch Johannes Grave, demzufolge Goethe es geradezu ostentativ vermeidet, »seine
Autonomieisthetik in einer theoretischen Abhandlung zu entwickeln«. Zwar las-
sen die Propylien immer wieder die Position des Herausgebers erkennen, doch
bringen sie auch teils gegenteilige Meinungen ins Spiel und nehmen ironische
Distanzierungen vor. Entgegen eines geldufigen Vorurteils stellen die Propylien
kein geschlossenes, normatives Manifest der klassizistischen Kunstdoktrin dar
und treten deshalb auch »nicht in einen mit hochstem Ernst verfochtenen Streit
der Manifeste und Programme ein.« Stattdessen erheben sie, wie Grave zeigt, ne-
ben der Vielfalt der Stimmen auch die Pluralitit der prisentierten Sichtweisen
und Dinge zu ihrem Leitprinzip. So wartet die Zeitschrift mit einem ausgespro-
chen vielfiltigen Korpus an Kunstwerken auf, das Beispiele aller Gattungen, Zei-

80 Vgl. Wilhelm von Humboldt an Goethe, 18.8.1799. In: Goethe’s Briefwechsel mit den Gebrii-
dern Humboldt (1795-1832). Im Auftrage der Goethe’schen Familie herausgegeben von [Franz
Theodor] Bratranek. Leipzig: Brockhaus 1876 (= Neue Mittheilungen aus Johann Wolfgang von
Goethe’s handschriftlichem Nachlasse, Bd. 3), S. 83-115.
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ten und — vielleicht am tberraschendsten — auch Qualititsniveaus umfasst. Mit
Blick auf das Gesprich Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke und
die Brieferzihlung Der Sammlier und die Seinigen fithrt Grave vor, wie die Propy-
lden immer wieder die Fixierung auf wenige Meisterwerke, die klassizistischen
Theorieentwiirfen sonst vielfach eignet, iberwinden konnen. Die Ausweitung des
klassizistischen Blicks auf nicht-kanonische Werke lisst es fiir Grave zudem deut-
lich werden, dass sich Goethes grundlegende Frage nach dem Verhiltnis von Na-
tur und Kunst mit einem bildtheoretischen Problem verkniipft. Unter bild- und
medientheoretischen Vorzeichen nimmt er mit den gemalten Zuschauern auf der
Opernbihne (Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke) und einem
illusionistischen Familienportrit (Der Sammler und die Seinigen) zwei Gemilde in
den Blick, die sich gerade nicht am »Regelwerk des Klassizismus« messen lassen.
Er entdeckt ein im Hintergrund wirksames Betrachtungsdispositiv, das auf dem
Bildbewusstsein der Betrachter aufbaut, und legt so eine ginzlich neue Verbin-
dung in Goethes pidagogischem Verhiltnis zum Publikum offen.

Der Verzicht auf eine ausschlieflliche Behandlung solcher Werke, wie sie ty-
pischerweise von der klassizistischen Theoriebildung fokussiert wurden, erscheint
umso erstaunlicher, als sich Goethe in seinem aus dem Umfeld der Propylien
stammenden Aufsatzentwurf Uber strenge Urteile davon tiberzeugt gibt, »dafl kein
neues Kunstwerk das gegen die Muster der Alten gestellt« wiirde, neben diesen
»vollig bestehen konne«.®! Dennoch hat die Zeitschrift am Ende nicht nur das
Korpus der behandelten Werke deutlich erweitert, sondern auch die >streng ur-
teilende« Position wiederholt zugunsten einer Vielfalt von Perspektiven aufgege-
ben. Besonders das Erscheinen von Der Sammler und die Seinigen ist fir Norbert
Christian Wolf auch als »Antwort auf das in den Propylien unbefriedigt blei-
bende Unterhaltungsbedirfnis« zu verstehen. Einem entstehungsgeschichtlich
und gattungstheoretisch interessierten Blick wird dabei deutlich, dass Goethes
konsequente Bezeichnung des Textes als >Romanc nicht nur dessen unterhaltende
Funktion betont, sondern dass der Gattung bereits in den Bestimmungsversu-
chen des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts eine grundsitzliche Offenheit
und Vielfalt attestiert wurde, die Michail Bachtin im 20. Jahrhundert als >dia-
logische Beziehung« zwischen Autor- und Figurenrede genauer gefasst hat. In
dieser gattungspoetisch fundierten Dialogizitit sei — so Wolf — ein wesentlicher
Grund fiir die Pluralitit der Positionen in Der Sammler und die Seinigen aufzusu-
chen. Innerdiegetisch korrespondiere sie mit jener Form von Geselligkeit, durch
die schlieflich auch die Figur des Philosophen in die >Sozietit< des Sammlers

81 Johann Wolfgang Goethe: Uber strenge Urteile (MA 6.2, 142144, hier S. 143).
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eingegliedert wird. In dieser Perspektive erscheine der >kleine KunstRoman® als
von einer regelrechten Poetik der Geselligkeit geprigt. Durch die Vielfalt der
Figurenperspektiven werde aber zugleich die Formulierung einer »homogenen
Gesamtaussage« verhindert.

Der Beitrag von Martin Dénike nimmt die in der bisherigen Forschung weit-
gehend vernachlissigten altertumskundlichen Aufsdtze von Johann Heinrich
Meyer in den Fokus und macht damit auf die inhaltliche Pluralitit und aukto-
rielle Vielstimmigkeit aufmerksam, die bislang meist tibersehen wurde. Dies ist
insbesondere deshalb angezeigt, weil Beitrige wie Ueber Etrurische Monumente
oder Niobe mit ihren Kindern, obwohl sie heute weitgehend vergessen sind, von
vielen Zeitgenossen mit groflem Interesse gelesen wurden.®> Dénikes genauer
Blick auf die Textverfahren zeigt, dass Meyers teils mit grofler Akribie vorge-
nommene analytische Beschreibungen, etwa im Vergleich mit Goethes Laokoon-
Aufsatz, »im hochsten Grade unanschaulich« sind.®* Gerade darin erkennt D6-
nike aber die relative Modernitit von Meyers Ekphrasis, die sich im Ergebnis
nur wenig von heutigen archiologischen Untersuchungen unterscheiden. Indem
er diese analytischen Untersuchungen auch mit Meyers nahezu emphatischen
Beschreibungen der Landschaft um Fiesole kontrastiert, fithrt Dénike die rela-
tive textuelle Vielfalt von Meyers Beitridgen zu den Propylien vor Augen, die sich
damit als ein bemerkenswertes Beispiel fiir die vom Herausgeber Goethe bewusst
orchestrierte Vielstimmigkeit des Weimarer Klassizismus erweisen.

KLASSIZISTISCHE UND ANTIKLASSIZISTISCHE KUNSTPRAXIS

Schon die Einleitung in die Propylien hebt mehrfach auf die kunstdidaktischen
Anliegen der Weimarer Kunstfreunde ab und weist somit nachdriicklich darauf
hin, dass der eigentliche Zielpunkt ihrer Bestrebungen in der Verbesserung der
zeitgenossischen praktischen Kunstausibung liegt. Dafiir werden »Maximen
zur Bildung des Kiinstlers, zur Leitung desselben in mancher Verlegenheit«,®

82 MA 6.2,S.139.

83 Zur Bedeutung Weimars als ein Zentrum der Antikerezeption vgl. Martin Dénike: Altertums-
kundliches Wissen in Weimar. Berlin, Boston: de Gruyter 2013 (= Transformationen der Antike,
Bd. 25),S. 7-21.

84 Vgl. dazu ausfiihrlich auch Ernst Osterkamp: Im Buchstabenbilde. Studien zum Verfahren Goe-
thescher Bildbeschreibungen. Stuttgart: Metzler 1991, S. 100-119.

85 P1.1,S. XXVIf.
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formuliert, auf dass »der belebende Kiinstler, bey dessen Arbeiten wir vielleicht
einiges zu erinnern finden, unsere Urtheile auf diese Weise bedichtig priifte.«*
Theorie und Praxis bedingen einander, und die Regeln kinstlerischer Produk-
tion lassen sich nur aus einem Wechselspiel dieser beiden Pole erreichen. So
solle jeder wahre Kunstler nicht nur die tber ihn gefillten Urteile der Weima-
rer Kunstfreunde prifen, sondern sogar versuchen, »sich, aus Arbeit und eignem
Nachdenken, wo nicht eine Theorie, doch einen gewissen Inbegriff theoretischer
Hausmittel zu bilden«.®” Um diese »Hausmittel« aber zu objektivieren, sei der
Austausch mit anderen Kiinstlern und Theoretikern vonnoéten, fiir den sich die
Propylien zugleich als Medium anbieten. Nicht zuletzt deshalb, weil man die an
der Kunst um 1800 festgestellten Symptome der Schwiche auf die Vereinzelung
und Individualisierung der Kinstler zuriickzuftihren geneigt war, setzten sich
die Weimarer Kunstfreunde — wie Goethe in einem Paralipomenon zur ersten
Preisaufgabe von 1799 bemerkt — zum Ziel, »recht bald ins Praktische der Kunst
einzugreifen und sich mit wackern Kiinstlern zu mancherlei guten Werken zu
vereinigen.«*®

Damit brachten sich die Propylien zugleich in ein bestimmtes kritisches Ver-
hiltnis zur zeitgenossischen Kiinstlerausbildung, das mit besonderem Fokus auf
die Kunstakademien um 1800 auch im Zentrum von Frank Biittners Beitrag steht.
Ein Blick auf die deutsche Akademien-Landschaft im 18. Jahrhundert zeigt, dass
die Welle der Um- und Neugrindungen, die ab der zweiten Jahrhunderthilfte
etwa in Wien, Berlin, Dresden, Diisseldorf, Stuttgart und Miinchen Kunstakade-
mien entstehen lie}, nur sehr bedingt auch mit Weiterentwicklungen der immer
noch von den Vorreitern der Accademia di San Luca in Rom und der Académie
Royale in Paris geprigten curricularen Systeme einherging. Kein Wunder also, dass
sich Asmus Jakob Carstens noch 1796 zu dem spiter beriihmt, ja geradezu zur
Ikone des kiinstlerischen Antiakademismus gewordenen Brief an den preufli-
schen Minister Friedrich Anton Heinitz veranlasst sah, mit dem er sich von der
Berliner Akademie lossagte. Einen gewichtigen Grund fiir die vielfache Kritik an
den Akademien macht Biittner daher in den schematischen Unterrichtsmetho-
den aus. Auch wenn die Weimarer Kunstfreunde nicht 6ffentlich Stellung gegen
die Akademien bezogen, mussten sie doch mit den Verfassungen der wichtigsten
deutschen Akademien unzufrieden sein. Der Beitrag zeigt, wie stark das grofRe
Interesse am zeitgendssischen Akademismus, dem die Herausgeber durchaus

86 P1.1,S. XXXIIIf.
87 P1.1,S. XXXIV.
88 Goethe: Nachricht an Kinstler und Preisaufgabe. Paralipomenon (MA 6.2, S. 1085).
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skeptisch gegeniiberstanden, die Zeitschrift dennoch insgesamt beeinflusst hat.
Die von Goethe, Meyer und auch Schiller wahrgenommene Krise der Kunst-
lerausbildung liefert — so Bittner — wichtige Impulse fir die Programmatik der
Propylien, wie sie sich etwa im Aufsatz Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst
ausdriickt. Durch das Relais von Meyers umfangreichem Aufsatz Ueber Lehran-
stalten zu Gunsten der bildenden Kiinste sei diese Programmatik dann ins Praktische
gewendet worden. Dieser Text kann somit als ein Versuch gelesen werden, die in
die Kritik gekommenen Kunstakademien aus der Krise zu fithren, wobei Meyers
Aufsatz keineswegs die Kiinstlerausbildung neu erfinden maéchte; vielmehr orien-
tiert er sich, wie Biittner anschaulich macht, in wesentlichen Punkten sowohl an
den Praktiken einzelner Akademien als auch an der zeitgendssischen Kunsttheo-
rie. Dennoch nehme Meyer einige wesentliche Justierungen und Innovationen vor,
die wenig spiter etwa in Miinchen und Diisseldorf dankbar aufgegriffen wurden.
Trotz dieser evidenten Wirkung konnten die Propylien aber die schon seinerzeit
an die Akademien gerichtete Kritik nicht zum Verstummen bringen; sie hat in
den folgenden Jahrzehnten sogar noch zugenommen. Damit ist es am Ende wohl
dieser schwer zu begegnenden antiakademischen Stimmung zuzuschreiben, dass
Meyers eigentlich von grofRem Reformwillen getragener Aufsatz fir viele Zeitge-
nossen gerade den gegenteiligen Anschein erweckt hat und als Ausdruck grofiter
Normativitit und Konservativitit erschien.®’

Die vielen Missverstindnisse und der teils offen polemische Schlagabtausch
mit den Romantikern®® haben ein Ubriges dazu beigetragen, Meyers Verdienste
um die Kunstgeschichte, aber nicht zuletzt auch um die kiinstlerische Praxis ver-
gessen zu machen. Knapp dreiflig Jahre nach seinem Tod hilt etwa der Kustos der
graphischen Sammlungen in Weimar, Christian Schuchardt, fest, dass Meyer »in
manchen Zweigen der Kunstgelehrsamkeit und Kunstkritik erst die Bahn gebro-
chen hat; daf} viele ihr Wissen daraus bereichert haben, ohne die Quelle anzuge-
ben, und er zeigt sich zuversichtlich, dass man nun Meyers »Bemiithungen um

89 Erst als die Auseinandersetzungen um die Kunstakademien wieder einigermafien abgeflaut waren,
wurde der Aufsatz aus Anlass von Meyers hundertstem Geburtstag wiederabgedruckt; vgl. [Jo-
hann] Heinrich Meyer: Ueber Lehranstalten zu Gunsten der bildenden Kiinste. Zur Feier des
hundertjdhrigen Geburtstages des Verfassers abgedruckt aus den Propylien von Goethe und mit
Vorwort und Anmerkungen begleitet von [Christian] Schuchardt. Weimar: Béhlau 1860.

90 Besondere Aufmerksamkeit erregte die von Goethe geforderte, aber hauptsichlich von Meyer
verfasste und mit insgesamt 85 Anmerkungen versehene Polemik der W.K.F. [i.e. Weimarische
Kunstfreunde]: Neu-deutsche religios-patriotische Kunst. In: Ueber Kunst und Alterthum in den
Rhein- und Mayn-Gegenden. Von Goethe. Zweytes Heft. Stuttgard: Cotta 1817, S. 5-62 und
133-162.
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richtige Ansichten in der Kunst nach Verdienst erkennen und wiirdigen wird.«**
Eine solche spite Wiirdigung ist allerdings lange Zeit fast vollig ausgeblieben;
zu weit entfernt waren Meyers Interessen von den Entwicklungen der sich zu-
sehends selbst als smodern« verstehenden Kiinste. Erst in jiingster Zeit wurde
Meyer als Wissenschaftler und auch in seiner Rolle als Wissensvermittler wie-
derentdeckt.”” Den Verbindungen von theoretischem bzw. historisch-systemati-
schem Wissen mit kiinstlerischen Praktiken geht der Beitrag von Johannes Réfler
nach. Er verfolgt, wie Meyer seine vielfach nur implizit entwickelte Theorie der
eigentlich malerischen Kategorie des Helldunkel auf unterschiedliche druckgra-
phische Gattungen angewendet hat. In medientheoretischer Perspektive kehrt
sich fiir R6ler in Meyers Auftassung der Rolle des Kupferstichs die »traditionelle
Hierarchie von Original und Reproduktion« dadurch um, dass der Stecher — in
Analogie zur Gegenstandswahl beim Maler — seine Vorlage bereits mit Blick auf
deren Eignung fir den bevorstehenden Medientransfer auswihlen miisse. Diese
Ermichtigung des Stechers gegentiber dem Original ist aber abhingig von seinem
Wissen tiber die medienisthetische Differentialitit von Stich und Malerei. Rofiler
zeigt, dass Meyer die Verbindung beider Kunstarten vor allem tiber die Kategorie
des Helldunkel gegeben sieht, die er in seiner Funktion als Direktor auch in die
Ausbildung an der Furstlichen freien Zeichenschule in Weimar implementieren
lie}. Doch dokumentieren sich Meyers Bemithungen um eine Weitergabe seines
asthetischen Wissens an zeitgendssische Kiinstler keineswegs nur in seiner Ar-
beit als Zeichenlehrer, sondern nicht zuletzt auch in seinen Rezensionen der von
der Chalkographischen Gesellschaft zu Dessau ausgegebenen Blitter und in dem ge-
meinsam mit Goethe verfassten Aufsatz Ueber den Hochschnitt. Dieser trigt dazu
bei, die in Deutschland noch relativ unbekannte Technik des Holzstichs einem
breiteren Publikum bekannt zu machen, und erscheint damit auch als Vermitt-
lungsinstanz kunsttechnischen Wissens. Der Beitrag zeigt, dass es auch jenseits
der unmittelbaren und nachgerade programmatischen Beeinflussung der zeitge-
nossischen Kunst durch die Preisaufgaben vor allem Meyers Aufsitze waren, die
eine fortgesetzte Vermittlung kiinstlerischen Wissens und damit eine Beférde-
rung der Kunst im Sinne der Weimarer Kunstpiddagogik betrieben.

Doch haben die Propylien nicht nur in ihrem Sinne auf die zeitgendssische
Kunstpraxis eingewirkt. Gerade ihre so ambitioniert gestarteten, am Ende aber
einigermaflen entmutigt aufgegebenen Preisaufgaben fiir bildende Kiinstler 16s-

91 Christian Schuchardt: [ Vorwort]. In: Meyer: Ueber Lehranstalten (Anm. 89), S. VII.
92 Vgl. dazu die Beitrige des Sammelbandes: Johann Heinrich Meyer — Kunst und Wissen im klas-
sischen Weimar (Anm. 26).
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ten auch vielfach Kritik und Widerstand unter diesen aus. Einen fast als Renegat
zu bezeichnenden Widerstindigen stellt York-Gothart Mix ins Zentrum seines

Beitrags. Er zeigt, dass sich Philipp Otto Runge, der zunichst durchaus Berih-
rungspunkte insbesondere mit Goethes kunsttheoretischen Uberzeugungen auf-
weist, nicht nur in der Frage des Umgangs mit der Arabeske zusehends von der
Weimarer Position entfernte. Die Ablehnung seiner Einsendung zu der letzten in

den Propylien angekindigten Preisaufgabe fithrte zum endgiltigen Bruch. Zwar
wurden Runges grundsitzliche »Einwinde gegen eine normative Fixierung auf
die Antike« Mix zufolge dadurch nicht verursacht, wohl aber bestitigt. Die Ab-
lehnung durch die Weimarer Kunstrichter katalysiert somit die Ausformulierung
jener Vorstellungen, die Mix als »Programm frihromantischer Bild- und Arabes-
kenwelten in nuce« liest, wodurch die Propylien zwar ex negativo, doch unmittelbar
zur Formierung und Schirfung zentraler frithromantischer Positionen und Asthe-
tiken — und zwar sowohl kunsttheoretisch wie kunstpraktisch — beigetragen haben.

VOR UND NACH DEN Propylien

Die Vorgeschichte der Propylien lisst sich leicht bis auf Goethes Italienreise (1786—
1788) zurtickdatieren. In seiner retrospektiven Konstruktion der Italienischen Reise
berichtet Goethe bereits kurz nach seiner Ankunft in Rom von der Begegnung
mit einem hervorragenden Kenner der bildenden Kunst: Es handelt sich dabei um
niemand anderen als Johann Heinrich Meyer.” Die Betrachtungen der Natur, der
Kunst und nicht zuletzt auch der Kultur Italiens, zu der der spitere Herausgeber
und sein fleiigster Mitarbeiter damals Gelegenheit hatten, bilden den Ausgangs-
punkt fiir eine umfassende Materialsammlung, die zunichst in ein groflangelegtes,
doch nie realisiertes >Italien-Projekt« miinden sollten.”* Geplant war die »Darstel-
lung der physicalischen Lage, im allgemeinen und besondern, des Bodens und der
Cultur, von der idltesten bis zur neuesten Zeit, und des Menschen in seinem nichs-
ten Verhiltnisse zu diesen Naturumgebungen.«’® Eine integrale Darstellung also

93 Vgl. MA 15, S. 151 (3. November 1786).

94 Vgl. dazu Hans-Heinrich Reuter: Goethes dritte Reise nach Italien — ein wissenschaftlicher Entwurf.
In: GJb 24 (1962), S. 81-108; Richard Baum: Der Genius Italiens. Goethes dritte Reise in den
Stiden als Wendepunkt im Schaffensprozess. In: Goethe und Italien. Hg. von Willi Hirdt und Birgit
Tappert. Bonn: Bouvier 2001 (= Studium universale, Bd. 22), S. 1-57; und jetzt auch Claudia Keller:
Goethes und Meyers >Italien-Projekt« (1795-1797). Perspektiven auf eine fragmentierte Klassik. In:
Johann Heinrich Meyer — Kunst und Wissen im klassischen Weimar (Anm. 26), S. 157-174.

95 Goethe an Meyer, 16.11.1795 (WA 1V, 10, S. 328).
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hitte erarbeitet werden sollen, denn Italien sei »eins von denen Lindern wo Grund
und Boden bey allem was geschieht immer mit zur Sprache kommt.«*® Das dafiir
gesammelte Material bildete eine wichtige Grundlage fiir das spitere Zeitschrif-
ten-Projekt, und die Propylien sollten — so Goethe selbst in seinem Riickblick auf
den Zeitpunkt, an dem er seine Hoffnungen auf eine dritte Italienreise begraben
musste —zum Ersatz des aufgegebenen grofleren Vorhabens werden:

Auf dem Sankt Gotthard hatte ich schéne Mineralien gewonnen; der Hauptgewinn aber
war die Unterhaltung mit meinem Freunde Meyer; er brachte mir das lebendigste Italien
zurlick, das uns die Kriegsldufte leider nunmehr verschlossen. Wir bereiteten uns zum
Trost auf die Propylien vor. Die Lehre von den Gegenstinden, und was denn eigentlich
dargestellt werden soll, beschiftigte uns vor allen Dingen. Die genaue Beschreibung und
kennerhafte Bemerkung der Kunstgegenstinde alter und neuer Zeit verwahrten wir als

Schitze fiir die Zukunft.”’

Spitestens ab diesem Zeitpunkt wird auch Schiller verstirkt in die Vorbereitun-
gen eingebunden. Die Zeitschrift, die im letzten Jahrgang mit Wilhelm und Ca-
roline von Humboldt weitere Mitarbeiter gewinnen konnte, erweist sich damit
schon im Vorfeld als Gemeinschaftswerk der sich informell bereits konstituie-
renden Weimarer Kunstfreunde. Wihrend Goethe Konzepte und Themen fur
mogliche Beitrige ausarbeitet, beginnt Meyer bereits seine zahlreichen in Italien
angefertigten Notizen zu ordnen und zu Aufsitzen umzuarbeiten, wohingegen
Schiller zunichst konzeptionelle Beitrige leistet und den wichtigen Kontakt zu
dem Verleger Cotta herstellt, um ihm die Zeitschrift exklusiv anzubieten.

Der letzte Aspekt ist von besonderer literaturpolitischer Bedeutung, da trotz
der durchaus unterschiedlichen Interessen des Autors und des Verlegers am
Ende beide Seiten von dieser Allianz profitiert haben.”® Diesen Aspekt der Vor-
geschichte der Propylien nimmt der Beitrag von Gerrit Briining in den Blick
und arbeitet Schillers Rolle als eine Art Doppelmakler bei der Vermittlung
heraus. Doch wenngleich Schiller dartiber hinaus lediglich zwei Texte, nim-
lich einen fiktiven Brief An den Herausgeber der Propylien und die Dramatische
Preisaufgabe, beigesteuert hat, die zudem beide erst im letzten Stiick der Zeit-
schrift erschienen sind, méchte Briining Schillers Anteil nicht allein darauf ein-
geschrinkt wissen. Gedankliche Spuren Schillers finden sich auch in Beitrigen

96 Ebd.
97 Goethe: Tag- und Jahreshefte 1797 (WA 1, 35, S. 75).
98 Vgl. dazu auch Fischer: Johann Friedrich Cotta (Anm. 29), S. 111-118.
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anderer Autoren, und das gesamte Konzept der Zeitschrift lasse sich — so Bri-
ning — an die Anfangsphase der Freundschaft und Korrespondenz mit dem He-
rausgeber zuriickbinden. Briining entdeckt in den Gesprichen, die sich um die
Zeit des rezeptionsgeschichtlich mythifizierten sgliicklichen Ereignisses< datie-
ren lassen, den Ausgangspunkt der Propylien, den er in damaligen Diskussionen
um Kunst und Kunsttheorie verortet. Die Zeitschrift kann so als Frucht der Zu-
sammenarbeit Goethes und Schillers gedeutet werden, wobei ein wesentlicher
Anteil von Schillers Kontribution bereits in der »Vorgeschichte der Zeitschrift«
zu suchen ist.

Die Vorgeschichte der Propylien steht auch im Zentrum von Claudia Kellers
Beitrag, der sich indes stirker auf Johann Heinrich Meyer konzentriert und da-
mit eine Perspektive auf die Zeitschrift gewinnt, in der sie als ein unfester und
durchaus auch unsicherer Ubergangsbereich zwischen dem >Italien-Projekt« und
spiteren Verdffentlichungen der Weimarer Kunstfreunde erscheint. Dadurch ver-
lieren die Propylien einen Grofiteil ihrer scheinbaren Normativitit und erweisen
sich fiir Keller sogar als ein »Klassizismus im Experiment«. Nur ein genauer Blick
auf die Zeitschrift, der auch die Vorarbeiten Meyers mit einbezieht, kénne — so
Keller — die Pluralitit und bisweilen die spezifische Qualitit der Texte offenlegen.
Selbst die scheinbare normative Glitte der Abhandlung Ueber die Gegenstinde
der bildenden Kunst erscheint in dieser Perspektive aufgeraut; der Aufsatz erweist
sich demnach als ein erstaunlich vielfiltiger Text, der auf einem duflerst engma-
schigen Netz kiinstlerischer Beispiele basiere und damit den spannungsreichen
empirischen Grund seiner abstrakten Systematisierungsleistung zu erkennen
gebe. Zugleich zeigt Kellers Beitrag die Wandelbarkeit dieser Texte auf, deren
Charakter bei der Uberfiihrung aus dem >Italien-Projekt« in das deutlich anders
konzipierte Journal entsprechend verdndert werden musste. Noch einmal justiert
wurden dann jene Texte und Textteile, die zwar fiir die Propylien vorgesehen
waren, aber erst spiter in anderen Zusammenhingen publiziert werden konn-
ten. Die Zeitschrift erscheint damit als Angelpunkt einer mehr als zwanzig Jahre
dauernden Arbeit an klassizistischer Theoriebildung.

Dass die Propylien aber nicht nur ein ganz unmittelbares Nachleben — etwa
in mehreren Aufsitzen der Weimarer Kunstfreunde (W.K.F.) in der Aligemeinen
Literatur-Zeitung — hatten, sondern noch hundert Jahre spiter als Ferment in ei-
genwillig klassizistischen »>Architekturphantasien< wiederzufinden sind, zeigt der
Beitrag von Peter Sprengel. Denkbar weit ist Gerhart Hauptmann um 19oo von
den Inhalten der Propylien entfernt, doch fungiert der »symbolische[ ] Titel«”

99 [Goethe:] Einleitung (P 1.1,S. IV).
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der Zeitschrift als Bildspender fiir seine eigene, dramatische Inszenierung heili-
ger Riume. Solche geweihten Orte finden sich etwa im Kiinstlerdrama Michael
Kramer (1900) und in der Novelle Bahnwirter Thiel (1888). Sogar als konkretes
Architekturzitat siecht Hauptmann die Propylden (bzw. das Brandenburger Tor)
in den Entwiirfen zum Festspiel in deutschen Reimen (1913) vor und umbkreist da-
mit motivisch die von Goethes Einleitung als »Schwelle« und Ubergangsraum
charakterisierte Vorhalle der Akropolis.'® Der eigentliche Wert der Reminiszenz
an eine Zeitschrift, der Hauptmann offenbar ansonsten kein niheres Interesse
entgegen gebracht hat, wird aber deutlich, wenn man seine Autobiographie in
ein Verhiltnis zu dem 1941 uraufgefithrten »Tempel-Weihefestspiel« Iphigenie
in Delphi setzt. Der Schauplatz dieses Stiicks ist — so Sprengel — geradezu als
Propylden-Phantasie angelegt, und seine Handlung und Thematik sind auf den
Grundgedanken der Vermittlung zwischen dem Heiligen und Gemeinen hin
ausgerichtet.'®! Hatte sich Hauptmann in seiner Autobiographie als Jingling in
die »Vorhallen der Kunst« begeben, so phantasiert er in der Krénungsszene des
spiteren > Tempel-Weihefestspiels« ein allegorisches Fortschreiten ins >Innere des
Heiligtums< — und damit an einen Ort, der den Propylien Goethes noch pro-
grammatisch verschlossen bleiben musste.

Erst in dem breiten historischen und thematischen Spektrum der hier ver-
sammelten Beitrége tritt die bisher in vielen Aspekten vernachlissigte Zeitschrift,
die — das sei hier nicht in Abrede gestellt — trotz ihrer Pluralitit durchaus auch
als klassizistische Kampf- und Programmschrift gedacht war,'® in deutlicheren
Konturen hervor. Angestrebt wird mit dem vorliegenden Band daher nicht nur
ein Beitrag zu einem differenzierteren Verstindnis des Kunstpolitikers und Pub-
lizisten Goethe, sondern dartiber hinaus die Bertcksichtigung der von einer fast
ausschlieflich an Goethe interessierten Propylien-Forschung bislang weitgehend
Ubersehenen Beitrige der Ubrigen Autoren. Dadurch soll zum ersten Mal ein
kritischer Blick auch auf den inneren Zusammenhang der gesamten Zeitschrift
gelenkt werden. In jedem Fall aber gilt es, der Forschung einen vertiefenden
Einblick in die spannungsreiche Beschaffenheit des klassizistischen Weimarer

100 P1.1,S. III.

101 Vgl. ebd.

102 Zur >polemischen Tendenz« der Zeitschrift vgl. Kampmann: Goethes >Propylien (Anm. 18);
Richard Benz: Goethe und die romantische Kunst. Miinchen: Piper 1940, betont die oppositi-
onelle Stofrichtung der Propylien gegen die Romantik. Als »eine Art Kampfblatt fiir einen auf
die Antike zuriickgehenden kimpferischen Klassizismus« deutet sie Friedmar Apel in seinem
Kommentar zur Einleitung in die Propylien (FA 1,18, S. 1244).
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Kunstprogramms zu erdfinen, und dies stets im Bewusstsein seiner Vernetzung
mit den zeitgendssischen dsthetischen Diskursen.

Danken méchten die Herausgeber dem Land Salzburg, der Stadt Salzburg
sowie dem Rektor der Universitit Salzburg, die durch ihre grofiziigige Unter-
stlitzung gemeinsam mit dem FWF die diesem Band zugrundeliegende Tagung
ermoglicht haben, ganz besonders aber dem FWE, der nicht nur das der Tagung
zugrundeliegende Forschungsprojekt, sondern auch die Drucklegung des vorlie-
genden Bandes finanziert hat, sowie dariber hinaus den vielen hilfreichen Hin-
den, die an der Vorbereitung und erfolgreichen Durchfithrung beteiligt waren,
insbesondere Sabrina Obermoser und Magdalena Stieb.
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Sabine Schneider

»Ein Unendliches in Bewegung«

PosiTioN1ERUNGEN DER KunsT IN DER KULTUR

I. »NiceHT MEHR ZUR CULTUR TAUGLICH«. KRISENHAFTER
UmMBRUCH DES KUNSTSYSTEMS

»Die Zeit ist’s eben, die den Menschen Kunstwerke entbehrlich macht,« lautet im
Jahr 1827 das skeptische Resiimee Johann Heinrich Meyers zu der in seinen Augen
gescheiterten Kunstférderung nicht nur der Weimarer Kunstpolitik, sondern der
Kunstbemiihungen der vergangenen Jahrzehnte generell." Meyer will die Erfolg-
losigkeit nicht dem Weimarer Klassizismus anlasten, sondern macht strukturelle
Griinde fiir dessen Scheitern verantwortlich. Die Ursachen fiir die Krise der bil-
denden Kinste macht er in gravierenden Umstrukturierungen des Kunstsystems
aus, deren konkrete Auswirkungen fiir die Kunstproduktion, die Rezeption und ihre
Institutionen er hellsichtig durchdenkt. Goethe indessen wendet sich aus derselben
Problemdiagnose heraus in den Jahrzehnten nach der programmatischen Phase der
Propylien-Zeit den integralen Kunstsystemen des Mittelalters und der Renaissance
zu. In diesem Kontext steht seine Ubersetzung der Lebensbeschreibung des Renais-
sance-Goldschmieds Benvenuto Cellini ebenso wie seine Beschreibung der histo-
ristischen Sammlung der Boisserées, anlésslich der er das Projekt ins Auge fasst, den
»Wechselbezug des Handwerks und der Kiinste« weiter auszufithren.? Motiviert

1 Johann Heinrich Meyer an Ludwig Vogel, 9.3.1827. In: Emil Hoffmann: Unveréffentlichte
Briefe von Joh. Heinr. Meyer an den Zircher Maler Ludwig Vogel. In: Sonntagsblatt der Basler
Nachrichten Nr. 5-6 (1917), S. 17f. und S. 23f,, hier S. 24. Meine folgenden Uberlegungen ste-
hen im Kontext eines vom Schweizerischen Nationalfonds unterstiitzten Forschungsprojekts mit
dem Titel Die Kunst in der Kultur. Anfange moderner Kunsttheorie und Kulturgeschichtsschreibung
in der Weimarer Klassik. Erste Ergebnisse, auf die ich hier teilweise rekurriere, sind in einem mit
der Mitarbeiterin des Projekts gemeinsam verfassten Aufsatz kiirzlich vorgelegt worden: Sabine
Schneider und Claudia Keller: Die Kunst in der Kultur. Die Auseinandersetzung der Weimari-
schen Kunstfreunde mit einer problematischen Konstellation. In: Johann Heinrich Meyer — Kunst
und Wissen im klassischen Weimar. Hg. von Alexander Rosenbaum, Johannes Réfler und Harald
Tausch. Géttingen: Wallstein 2013 (= Asthetik um 1800, Bd. 9), S. 141-156.

2 Johann Wolfgang Goethe: Leben des Benvenuto Cellini (FA 1,11, S. 9-256); ders.: Boisseréesche
Sammlung (WA, 34.2,S. 33f, hier S. 33).
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sind diese historischen Untersuchungen zu vormodernen Kunstverhiltnissen durch
das Bestreben, aus ihnen fiir die gegenwiirtige Krise der Kunst zu lernen. Goethes
Interesse fur das Bauhiittensystem des Kolner Doms in der Zeitschrift Kunst und
Alterthum mindet in die Frage, »welche Vorkehrungen wir zu treffen hitten, um zu
unserer Zeit etwas dhnliches hervorzubringen«?*

Verhandelt werden in diesen aus dem Riickblick auf die normative Kunst-
programmatik der Klassik formulierten Uberlegungen Meyers und Goethes die
Entstehungskosten und die Konsequenzen des Konzepts der Kunstautonomie
und damit der groflen philosophisch-theoretischen Errungenschaft, aus der sich
Klassik und Frihromantik gleichurspriinglich herschreiben. Das neunzehnte
Jahrhundert, dem diese skeptische Haltung der beiden einstigen Hauptvertre-
ter des normativen Klassizismus bereits tief verhaftet ist, wird dieses Problem-
bewusstsein fir die Kehrseiten der Autonomie in seiner ganzen historischen
Brisanz entfalten. Dies geschieht zum einen innerhalb des philosophischen Dis-
kurses gleichsam in einem Dialog zwischen Hegel und Nietzsche. Hegel kons-
tatiert den Abbruch einer kulturellen Tradition, in der die kulturbildende Kraft
der Kunst ihre Formen an gesellschaftlich verbindliche Inhalte wie Religion und
Patriotismus gebunden hatte. In Hegels geschichtsphilosophischem Modell liegt
in diesem Traditionsbruch der Fortschritt begrindet, die Kunst ist »dadurch ein
freies Instrument geworden«.* Als >freies Instrument« ermichtigt die Kunst den
modernen Kinstler, in schrankenloser Verfiigung tiber Formen und Stoffe die
nicht mehr verbindlichen kulturellen Traditionen ins Gegenwirtige zu transpo-
nieren. Die Begriindung der Autonomietheorie und die Theorie des Historismus
bedingen sich somit gegenseitig. Hegel sucht die Griinde nicht wie Goethe und
Meyer in gesellschaftlichen Ausdifferenzierungsprozessen, sondern argumen-
tiert innerphilosophisch mit einem Fortschritt der Reflexion, in dessen Zuge
die moderne Kunst sich ihrer selbst bewusst geworden sei: Durch »die Bildung
der Reflexion, die Kritik und bei uns Deutschen die Freiheit des Gedankens«
habe der historische Prozess der Kunstentwicklung die Gegenwart »in betreff
auf den Stoff und die Gestalt ihrer Produktion [...] sozusagen zu einer tabula
rasa gemacht.«® Insofern der im Sinne einer modernen Spieltheorie freigesetzte
Kiinstler sein Verhiltnis zu den gewihlten Formen und Inhalten zu kliren hat,

3 Johann Wolfgang Goethe: Ueber Kunst und Alterthum in den Rhein und Mayn Gegenden (FA I,
20, S. 17-98, hier S. 97).

4 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke. Red. Eva Moldenauer und Karl Markus Michel. Bd. 14:
Vorlesungen iiber die Asthetik II. Frankfurt/M.: Suhrkamp 51999, S. 235.

5 Ebd.
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unterliegt er einem neuen Zwang zur Selbstbegriindung und zur Konstruktion
eines reflexiven Gegenwartsstandpunkts. Theorie, Kritik und Reflexion sind so-
mit erstens untrennbar mit geschichtlichem Bewusstsein verkniipft und gehen
zweitens jeglicher Kunstpraxis voraus.

An beidem, dem Vorrang der Reflexion vor der Kunstpraxis und der vollkom-
menen Freiheit und damit Artifizialitit des Bezugs zum kulturellen Archiv, setzt
einige Jahrzehnte spiter Nietzsches Dekadenzdiagnose einer fehlenden Zen-
trierungskraft der Kunst in gesellschaftlicher und kultureller Hinsicht an. Er
tbernimmt damit die These Hegels unter umgekehrten Vorzeichen. Das Klassik-
projekt der Weimarischen Kunstfreunde ist fiir ihn bereits das Produkt einer de-
kadenten Kunst nach ihrem Ende (als wahre Kunst). Ihr ist sowohl die Tradition
als auch ein selbstbewusster Gegenwartsstandpunkt abhanden gekommen. Daher
habe sie auch keine kulturstiftende Kraft mehr fir die Zukunft entwickelt. Nietz-
sche hat dabei die programmatische Hochphase der Propylien im Blick. Im 221.
Aphorismus von Menschliches, Allzumenschliches mit dem Titel »Die Revolution
in der Poesie« reflektiert er anhand von Goethes Projekt, seine in den Propylien
vorgestellte (Jbersetzung von Voltaires Mahomet-Tragédie in klassizistischer In-
szenierung auf die Weimarer Bithne zu bringen, tiber dessen aporetische Pro-
duktionsbedingungen. In ihnen erkennt Nietzsche die schwierige Situation der
Kunst am Beginn der Moderne, die zur Selbstbegriindung durch einen reflexiven,
sentimentalischen Bezug zur kulturellen Tradition verdammt ist und stets ihre ei-
gene Gegenwart mit zu verhandeln hat. Ein unwiderruflicher »Abbruch der Tra-
dition«, welche »ein fiir alle Mal der europiischen Cultur verloren gegangen ist,
motiviert in Nietzsches Einschitzung das vergebliche und letztlich phantasmati-
sche Projekt der Klassik, diese » Iradition der Kunst wieder zu gewinnen und den
stehen gebliebenen Triimmern und Sdulengingen des Tempels mit der Phanta-
sie des Auges wenigstens die alte Vollkommenheit und Ganzheit anzudichten.«®
Goethes Antikenprojekt konne allenfalls der Status eines kiinstlichen Laborex-
periments zugesprochen werden, denn »auch der Begabteste bringt es nur zu ei-
nem fortwihrenden Experimentieren, wenn der Faden der Entwicklung einmal
abgerissen ist«.” Die im neoklassizistischen Programm der Propylien verortete
moderne Antikenanverwandlung ist fiir Nietzsche ein Experiment, das zugleich

6 Friedrich Nietzsche: Die Revolution in der Poesie (Aph. 221). In: FN.: Simtliche Werke. Kri-
tische Studienausgabe in 15 Binden. Hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Bd. 2:
Menschliches, Allzumenschliches I und II. Miinchen, Berlin, New York: dtv/de Gruyter 1999,
S. 180-184, hier S. 182.

7 Ebd,S.181.
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zur Avantgarde und zum Epigonentum gezwungen ist, weil die »hereinbrechende
Fluth von Poesien aller Stile aller Vélker« alle Dichter zu »experimentirende[n]
Nachahmer[n]«, zu »wagehalsige[n] Copisten« macht.?

Nietzsche zieht hier produktionsisthetische Konsequenzen aus seiner His-
torismuskritik in der Zweiten unzeitgemdssen Betrachtung, welche aus derselben
rickwirtsgewandten Perspektive des Verlusts gesprochen die »Cultur eines
Volkes« in der »Einheit des kiinstlerischen Stils in allen Lebendusserungen« an-
siedelte, dergegeniiber die »Barbarei« des modernen Kulturverlusts sich als An-
hiufung fremder Stile und fragmentierter kultureller Reste darstellt.” Zum so
vergeblich beschworenen Hellenentum verhilt sich der moderne Klassizismus
in Nietzsches Diagnose wie eine Enzyklopidie zu ihrem Gegenstand. Als solche
»wandelnde Encyclopidien« wiirde »uns vielleicht ein in unsere Zeit verschlage-
ner Alt-Hellene ansprechen.«'® Laborexperiment, Enzyklopidie, Phantasma — so
lautet die Trias der Diagnosen Nietzsches zur modernen Antikenverwandlung
der Weimarer Klassik, und alle drei stehen unter dem Verdikt der Vergeblichkeit
wie dem der Dekadenz. ™!

Es ist frappierend zu sehen, wie sehr diese philosophischen Bilanzierungen
des neunzehnten Jahrhunderts die Argumente aufgreifen und systematisieren,
die bereits das ausgeprigte Problembewusstsein der Kunsttheorie des Weimarer
Klassizismus aufgeworfen hatte. Neben dem (geschichts)philosophischen Diskurs
tiber das Ende der Kunst gibt es somit einen zweiten, genuin kunsttheoretischen,
kunsthistorischen und kunstpraktischen, der im Weimarer Klassizismus selbst sei-
nen Ursprung hat. Es war Carl Ludwig Fernow, der die provokative Formulierung

»Kunst ohne Theorie ist ein Unding« in seinen Rémischen Studien pointiert hatte,'

8 Ebd., S. 182f.
9 Friedrich Nietzsche: Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben. In: F. N.: Simtliche
Werke (Anm. 6),Bd. 1, S. 274.

10 Ebd.

11 Ich habe mich mit dieser genuin philosophischen, kontradiktorischen Bewertung der Kunstau-
tonomie bei Hegel und Nietzsche mit speziellem Bezug auf Schiller beschiftigt in dem Aufsatz
Sabine Schneider: Das sentimentalische Spiel mit den Archiven des kulturellen Gedichtnisses.
Schillers ludistische Asthetik als Reflexion auf die Bedingungen kiinstlerischer Produktivitit am
Beginn der Moderne. In: Schiller, der Spieler. Hg. von Peter-André Alt, Marcel Lepper und Ur-
lich Raulff. Géttingen: Wallstein 2013, S. 242-261; in grundsitzlicher Perspektive ferner in der
Einleitung des mit Heinz Briiggemann gemeinsam herausgegebenen Bandes: Gleichzeitigkeit
des Ungleichzeitigen. Formen und Funktionen von Pluralitit in der dsthetischen Moderne. Hg.
von Sabine Schneider und Heinz Briiggemann. Minchen, Paderborn: Fink 2011, S. 7-35.

12 Carl Ludwig Fernow: Ueber den Begrif des Kolorits. In: C. L. F.: Rémische Studien. Zweiter
Theil. Ziirich: Gessner 1806, S. 173-252, hier S. 178. Es war die Monographie von Harald Tausch,
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und der in seinen Vorlesungen iiber Asthetik in Rom in den Jahren 1795/96 und
in der Einrichtung von Kiinstlerbibliotheken dieser Einsicht in die Vorgingigkeit
der Theorie vor der Kunstpraxis Rechnung zu tragen versuchte. Die geschichts-
philosophische Zuversicht Hegels ist dieser Modernediagnose der Weimaraner al-
lerdings fremd. Gegentiber Hegels dialektischer Aufhebung des epochalen Endes
der Kunst in der Freiheit des Geistes bleibt deren Autonomiekonzept skeptischer
konnotiert und sensibel fir die Entstehungskosten dieses irreversiblen kulturellen
Bruchs, dem der emphatische Kollektivsingular Kunst seine prekire Existenz ver-
dankt. Der Weimarer Klassizismus laboriert bereits in den Jahren vor seiner kunst-
programmatischen Phase, ndmlich der der Propylien, an einem Problemdruck, der
die Konsequenzen dessen zu verhandeln hat, was laut Friedrich Nietzsche »durch
jenen Abbruch der Tradition ein fiir alle Mal der europiischen Cultur verloren
gegangen ist.«"

Carl Ludwig Fernow formuliert die historische Differenz zu einer Kunst vor
ihrem Ende in theoretischem Anschluss an Schillers Unterscheidung aus Na-
ive und sentimentalische Dichtung »Sie empfanden natiirlich, wir empfinden das
Natiirliche«** dhnlich:

Wir wollen bildende Kunst haben; die Griechen hatten sie wirklich; bei ihnen war sie
ein natiirliches Erzeugnis der Nazionalkultur, und in ihre ganze Verfassung aufs innigste

verwebt: [...] Last uns also wenigstens fiiblen und richtig erkennen, was wir nicht bervor-

. . 1
zubringen vermogen.'

Reflexive Kunsttheorie und kulturwirksame Kunstpraxis stehen hier in einem
historischen Ausschlussverhiltnis. Der Kantianer Fernow erhebt damit zur trans-

die den theorieleitenden Beitrag Fernows zur Herausbildung des modernen Konzepts der Kunst-
autonomie als Erste herausgestellt hat. Vgl. Harald Tausch: Entfernung der Antike. Carl Lud-
wig Fernow im Kontext der Kunsttheorie um 1800. Tiibingen: Niemeyer 2000. Der Verfasser hat
kiirzlich eine wichtige Briefedition Fernows vorgelegt mit reichem neuen Material: Carl Ludwig
Fernow. »Rom ist eine Welt in sich«. Briefe 1789-1808. 2 Bde. Hg. von Margrit Glaser und Ha-
rald Tausch. Géttingen: Wallstein 2013. Ich schliee mich der These Tauschs an, was die Moder-
nitit des Konzepts betrifft, fokussiere aber stirker auf die damit verbundenen Krisenmomente, vgl.
Sabine Schneider: Die Krise der Kunst und die Emphase der Kunsttheorie. Aporien der Autono-
miedsthetik bei Carl Ludwig Fernow und Friedrich Schiller. In: Von Rom nach Weimar — Carl
Ludwig Fernow. Hg. von Michael Knoche und Harald Tausch. Tibingen: Narr 2000, S. 52-68.

13 Nietzsche: Menschliches, Allzumenschliches (Anm. 6), S. 182.

14 Friedrich Schiller: Uber naive und sentimentalische Dichtung (SNA 20, S. 431).

15 Fernow: Rémische Studien (Anm. 12),Bd. 1, S. 414.
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zendentalen Grundsitzlichkeit, was schon in Winckelmanns geschichtlicher Ar-
gumentation in den melancholischen Schlusspassagen der Geschichte der Kunst
des Alterthums angeklungen war: »Wiren die Alten drmer gewesen, so hitten sie
besser von der Kunst geschrieben: wir sind gegen sie wie schlecht abgefundene
Erben.«** Die Erfindung eines kunstreligios hypostasierten Kollektivsingulars
>Kunst« durch die schlecht abgefundenen Erben der Alten ist somit das Komple-
ment einer kulturkritischen Gegenwartsdiagnose, derzufolge die Gegenwart eben
jene Kunst in konkretem 6ffentlichkeitswirksamen Sinn nicht mehr braucht. Die
Grinde dafiir macht der Weimarer Klassizismus nicht in abstrakten philosophi-
schen Prozessen, sondern in konkreten gesellschaftlichen Verinderungen aus. So
bringt die von Schiller im sechsten der Briefe iiber die dsthetische Erziehung be-
klagte Disparatheit einer arbeitsteilig ausdifferenzierten modernen Gesellschaft
keine integrative Kraft mehr zur Darstellung relevanter, die Gehalte der eigenen
Zeit verbindlich aussprechender Kunstformen auf.'” Die theoretisch formulierte
Befreiung der Kunst aus dem Dienst der Religion und der Gesellschaft ist das
Komplement ihres gesellschaftlichen Funktionsverlusts. »Die freigewordene
Kunst, der Stiitze aber auch zugleich des Zwanges der Religion enthoben, mus
[sic] hinfort auf sich selbst ruhen, fasst Carl Ludwig Fernow 1806 in seiner Mo-
nographie Uber den klassizistischen Kiinstler Asmus Jakob Carstens diese Ambi-
valenz von Verlust und Gewinn zusammen.*®

Fir den modernen Ausstellungskiinstler ohne gesellschaftlichen Auftrag, der
sich seine Sujets selber wihlen und sie, den Gesetzen des freien Marktes ausge-
liefert, einem unkalkulierbaren Publikumsgeschmack prisentieren muss, ist die
Emphase der Autonomie die Bemintelung schierer Not. »Dass gegenwirtig die
bildende Kunst«, um noch einmal Fernow in einem Brief aus Rom aus dem Jahr
1796 zu zitieren, wo er am Puls der Zeit aus nichster Nihe tiber die Folgen der
Sakularisierung und der Kunstpliinderungen berichtete, »von den Banden, welche
sie ehemals an die Gesellschaft kniipften, véllig los, ohne Stiitze und Zweck um-
herirrt« und zur »Privatliebhaberey« marginalisiert ist, »dass die schonbildenden
Kiinste nirgends mehr Nazionalsache sind,«'” stellt sich fiir die moderne Kunst-

16 Johann Joachim Winckelmann: Geschichte der Kunst des Alterthums. Erster Theil. Dresden:
Waltherische Hof-Buchhandlung 1764, S. 431.

17 Friedrich Schiller: Uber die sthetische Erziehung des Menschen. 6. Brief (SNA 20, S. 321-323).

18 Carl Ludwig Fernow: Leben des Kiinstlers Asmus Jakob Carstens, ein Beitrag zur Kunstge-
schichte des achtzehnten Jahrhunderts. Leipzig: Hartknoch 1806, S. 251.

19 Carl Ludwig Fernow an August Béttiger, 28.8.1796: Ueber die Kunstpliinderungen in Italien und
Rom. In: Der neue Teutsche Merkur 3. Bd. (1796), 11. St., S. 249-279, hier S. 275f.
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produktion als 6konomische Notlage dar. An seinem exemplarischen Genie Asmus
Jakob Carstens, einem der ersten Vertreter der neuen Ausstellungskunst in Rom,
demonstriert Fernow das Scheitern dieses neuen Konzepts, die Faktorenanalyse
dieses Scheiterns und die Leiden, die es fir den Kiinstler verursacht, der an jenem
»dem Geiste wahrer Kunst so widerstrebenden Zeitgeist« zerbrochen ist.”

Dass die Kunst in der Diagnose Fernows »nicht mehr zur Kultur tauglich«
ist,” stellt sich neben dem 6konomischen Problem auch als Legitimationsfrage
dar. Kunstpraktisch duflert sie sich als Verlust verbindlicher und allgemeinver-
stindlicher Gegenstinde und ihrer symbolischen und reprisentativen Potenzen.
Die Forschungen Werner Buschs und Ernst Osterkamps seit den neunziger
Jahren haben auf diesen Zusammenhang aufmerksam gemacht.”? »Woran wir
Modernen alle leiden: an der Wahl des Gegenstandsc, schreibt Goethe 1797 an

Schiller nach einem Besuch bei dem Bildhauer Dannecker:

Diese Materie, die wir bisher so fort, und zuletzt wieder bei Gelegenheit der Abhand-
lung tber den Laokoon besprochen haben, erscheint mir immer in ihrer hdhern Wich-

tigkeit. Wann werden wir armen Kiinstler dieser letzten Zeiten uns zu diesem Hauptbe-

griff erheben kénnen.?

Die Beitrige Goethes, Meyers und Schillers in den Propylien — Goethes und
Meyers Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst**, Goethes Ueber Laokoon® und
Schillers An den Herausgeber der Propylien®® — sind in ihrer unmittelbaren zeitli-
chen und thematischen Nihe zu diesen Berichten Fernows aus Rom tiber die ver-
zweifelte Situation der Kiinstler im Newuen Teutschen Merkur sowie zu Meyers und
Goethes aufgrund der politischen und sozialen Wirren abgebrochener Reise nach

20 Fernow: Asmus Jakob Carstens (Anm. 18), S. 243.

21 Fernow: Ueber die Kunstplinderungen (Anm. 19), S. 276.

22 Forschungshistorisch richtungsweisend war die Monographie von Werner Busch: Das senti-
mentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt der Moderne. Min-
chen: Beck 1993. Stellvertretend fiir die umfassenden Forschungen Ernst Osterkamps sei der
forschungsbestimmende Aufsatz zu den Weimarer Preisaufgaben im frithen Katalog des Goethe-
Nationalmuseums erwihnt: Ernst Osterkamp: »Aus dem Gesichtspunkt reiner Menschlichkeit.«
Goethes Preisaufgaben fiir bildende Kiinstler 1799-1805. In: Goethe und die Kunst. Ausstel-
lungskatalog. Hg. von Sabine Schulze. Stuttgart: Hatje 1994, S. 310-342.

23 Goethe an Schiller, 30.8.1797 (SNA 37.1, S. 166-168).

24 P1.1,5.20-54; P1.2,S. 45-81.

25 PL1,S. 1-19.

26 P1I1.2,S. 146-163.
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Italien zu sehen. Ihre Sorge gilt zu einem Grofteil dieser Aporie im Hinblick auf
die Situation der bildenden Kunst.

Komplementir dazu durchdenkt der Schiller-Goethesche Briefwechsel der
Jahre 1797 und 1798 zum Problemkreis sEpische und dramatische Dichtung«den
Verlust 6ffentlicher Wirksamkeit und Verstindlichkeit fir die Hauptgattungen
der Literatur. Denn auch wenn die Diagnose einer Kunst ohne kulturellen Bei-
trag in der Propylien-Zeit vor allem die Sorge um die Zukunft der bildenden
Kiinste aufruft, so wird dieselbe Krise doch auch den literarischen Kiinsten at-
testiert. Betroffen ist sowohl der Umbruch vom nationalen Epos zum privaten
Roman als auch das Drama. Denn auch das Theater, das im Klassizismus-Projekt
der Propylien eine immerhin zentrale Rolle spielt, hat mit diesem Riickzug der
Kunst aus dem offentlichen Raum zu rechnen. Die als klassizistisches Manifest
zu lesende Vorrede zur Braut von Messina mit ihrem historistischen Projekt einer
Wiedereinfiihrung des Chors in der Tragédie deklariert sich als geschichtsbe-
wusster Versuch einer Wiedervergesellschaftung des Theaters als sinnlich und
kulturell wirksamer Macht in der Mitte der Gesellschaft — in gegenwartsreflexi-
ver Perspektive unter den Bedingungen moderner Ausdifferenzierung:

Der Palast der Konige ist jetzt geschlossen, die Gerichte haben sich von den Toren der
Stidte in das Innere der Hauser zurlickgezogen, die Schrift hat das lebendige Wort ver-
dringt, das Volk selbst, die sinnlich lebendige Masse, ist, wo sie nicht als rohe Gewalt
wirkt, zum Staat, folglich zu einem abgezogenen Begriff geworden, die Gétter sind in die
Brust des Menschen zurtickgekehrt. Der Dichter muss die Paldste wieder auftun, er muss
die Gerichte unter freien Himmel herausfihren, er muss die Gotter wieder aufstellen, er
muss alles Unmittelbare, das durch die kiinstliche Einrichtung des wirklichen Lebens

aufgehoben ist, wieder herstellen.?”

Die Umstrukturierungen im Feld der Kunst im Gefolge der Sikularisierung und
der Franzésischen Revolution und das daraus resultierende Gegenstandsproblem
werden auch auflerhalb Weimars und namentlich von den Gegnern der Propylien
registriert und kritisch gewiirdigt. In der Vorschule der Asthetik des von Goethe
und Schiller in den Xenien als Antiklassizisten geschmihten Jean Paul®® wird das

27 Friedrich Schiller: Ueber den Gebrauch des Chors in der Tragodie (SNA 10, S. 7£.).

28 Johann Wolfgang Goethe: Der Chinese in Rom (FA 1,2, S. 331). Vgl. zu den gegenseitigen Ver-
werfungen und ihrer Logik der polemischen Auslagerung struktureller Probleme den Aufsatz von
Helmut Pfotenhauer: Roquairol oder Semiotische Verwerfungen als poetische Figur. In: Jahrbuch
der Jean Paul Gesellschaft 32/33 (1998), S. 9-32.
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sich autonom setzende kiinstlerische Subjekt verantwortlich gemacht fiir einen
sich in der Figur der Hiaufung maskierenden Objektverlust der modernen Kunst
und Literatur. Wenig helfe »das stirkste Geschrei nach Objektivitit aus den ver-
schiedenen Musen- und anderen Sitzen«, »da zu Objektivitdt durchaus Objekte
gehoren, diese aber in der neuerer Zeit teils fehlen, teils (durch einen scharfen
Idealismus) gar wegschmelzen im Ich.«** Wie spiter Nietzsche attestiert Jean
Paul der modernen Kunst fehlenden Ernst in ihren Inhalten als Folge eines stoft-
lichen Substanzverlusts, den Jean Paul als Unglauben diagnostiziert: »Die Grie-
chen (hingegen) glaubten, was sie sangen, Gotter und Heroen.«*

II. Die »ProrPYLAEN«: EIN PROJEKT DER KRISENBEWALTIGUNG.
SucHE NACH LOSUNGSOPTIONEN.

Die Einleitung in die Propylien stellt mit dem Verweis auf den fragmentier-
ten Kunstkorper Italiens, und das heifdt auf die Dislokation der Kunstwerke
aus ihrem kultischen und gesellschaftlichen Kontext durch Sikularisation und
Kunstraub, den direkten Bezug zu dieser Krisendiagnostik her.>* Getragen ist
diese historisch reflektierte Diagnostik von dem klaren Bewusstsein gesellschaft-
licher Akzeleration und einer gesteigerten Zirkulation des Kunsthandels und
Kunstverkehrs. Diese genuin moderne Beschleunigungserfahrung fragmentiert
auch die Zeitlinie und fithrt zu einer Struktur der Gleichzeitigkeit des Ungleich-
zeitigen. Neu sind synkretistische Haufungen und Uberlagerungen durch die si-
multane Zusammenstellung unterschiedlicher historischer Zeitebenen, so etwa
im neuen Nebeneinander des Museums in der Hauptstadt der Moderne Paris,
wo die geraubten Kunstwerke neue Konfigurationen eingehen. Die Propylien
deklarieren sich als Projekt einer Uberwindung der Krise und proklamieren fiir
sich die dafiir n6tige Moderne-Expertise. Fiir die revolutiondren Verinderungen
haben sie eine Diagnose bereit wie auch ein Instrumentarium, mit ihr handlungs-
praktisch umzugehen:

Fir die Bildung des Kinstlers, fiir den Genufl des Kunstfreundes, war es von jeher von

der grofiten Bedeutung, an welchem Orte sich Kunstwerke befanden; es war eine Zeit

29 Jean Paul: Vorschule der Asthetik. In: J.P.: Simtliche Werke. Hg. von Norbert Miller. I. Abt., Bd.
5. Miinchen, Wien: Hanser 1996, S. 73 (»Uber die griechische oder plastische Dichtkunst«).

30 Ebd.

31 P11, S. ITI-XXXVIII, hier S. XXXVI-XXXVTII.
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in der sie, geringere Dislokationen abgerechnet, meistens an Ort und Stelle blieben; nun
aber hat sich eine grofie Verinderung zugetragen, welche fiir die Kunst, im Ganzen so-
wohl, als im Besondern, wichtige Folgen haben wird.*?

Der konstatierten Zerstiickung, dem »Act des Abreissens« und der Auflsung
des Kunstkorpers durch die gegenwiirtige historische Situation, »in dieser Zeit
der Zerstreuung und des Verlustes«*® begegnet das Projekt der Propylien mit ei-
nem Akt der Sammlung, der durchaus noch — dies im Unterschied zur Spétphase
des Klassizismus ab 1805 — von der Idee einer organischen Ganzheit geleitet ist,
welche in der organologischen Ganzheitsformel »einen idealen Kunstkdrper bil-
den« als rhetorische Klimax und Emphasis am Ende der Ein/eitung kulminiert.**
Die Erschiitterung des Kunstsystems und der Versuch ihrer Uberwindung ist
seit etwa 1795 das triebenergetische Zentrum der Weimarer Kunstpolitik und
findet ihren Widerhall in der Einleitung der Propylien. Dabei ist die Weimarer
Kunsttheorie getragen von dem Bewusstsein, dass »eine neue Epoche der Kunst«
angebrochen sei.** Nicht Fortschrittsoptimismus, sondern Sorge und Skepsis
grundiert dieses Modernititsbewusstsein, eine Skepsis, ob die kunsttheoretischen,
kunsterzieherischen und kunstpolitischen Bestrebungen angesichts der histori-
schen Lage, in der »die schénbildenden Kiinste nirgends mehr Nazionalsache
sind, iberhaupt fruchten kénnten.*® Aus dieser Problemkonstellation ist es zu
erkliren, dass die Weimarer Kunstfreunde komplementir und in kritischer Ge-
gensteuerung zur eigenen Autonomietheorie ihre Aufmerksamkeit und ihre An-
strengungen verstirkt auf die gefdhrdeten oder verlorenen kulturellen Bindungen
der Kunst richten. Schon Oskar Bitschmann hat darauf hingewiesen, dass die

32 Ebd., S. XXXVI.

33 Ebd., S. XXXVII.

34 Ebd. Zum Zusammenhang von Krisendiagnostik und Gegensteuerung in der Reflexion auf den
Kunstraub vgl. die grundlegende Studie von Ingrid Oesterle: Der »neue Kunstkorper« in Paris
und der »Untergang Italiens«. Goethe und seine deutschen Zeitgenossen bedenken die »grofie
Verinderung« fiir die Kunst um 1800 durch den »Kunstraub«. In: Poesie als Auftrag. Festschrift
fiir Alexander von Bormann. Hg. von Dagmar Ottmann und Markus Symmank. Wiirzburg: Ko-
nigshausen & Neumann 2001, S. 55-70.

35 Carl Ludwig Fernow: Ueber einige neue Kunstwerke des Hrn. Prof. Carstens, Rom. In: Der neue
Teutsche Merkur 2. Bd. (1795), 6. St., S. 158-189, hier S. 159.

36 Paradigmatisch bei Carl Ludwig Fernow greifbar: Ueber die Kunstplinderungen (Anm. 19),
S. 275f.: »Jene Uebel sind die Ursachen, warum die bildenden Kiinste noch immer in einer elen-
den Unbedeutsamkeit schmachten, aus welcher alle Kunstakademien, alle 6ffentlichen Kunst-
sammlungen die man dem Publikum nur fir Geld 6ffnet, alle Kupferstichfabriken, Industriekom-
toirs, Kunsthandlungen etc. sie empor zu bringen nicht im Stande sind.«
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Konsequenz der Ortlosigkeit der Kunst neue Abhingigkeiten generierte und
zum Ausgangspunkt einer Diskussion tiber ihre Stellung in der Gesellschaft wur-
de.’” Diese Perspektive der Weimarer Kunsttheorie, welche durchaus in Span-
nung zu ihrer Isolationspolitik im Hinblick auf die Trennung von Kunst und
Natur, von Ideal und Nachahmung, von Wahrheit und Wahrscheinlichkeit, von
gutem und schlechtem Geschmack, von Kiinstlern, Kennern und Publikum steht,
also gegenstrebig zu jenen schon von den Zeitgenossen als arrogantes Kunstrich-
tertum und normative Restriktion wahrgenommenen Positionen, bestimmt ihre
grundlegenden Uberlegungen zur Frage der Kunstentwicklung und der Bedin-
gungen der Kunstproduktion.

Der Impetus zur integralen Betrachtung der Kunst in der Kultur erstreckt
sich dabei zum einen in die Vergangenheit. Er lenkt die Aufmerksambkeit auf die
historischen Bedingungen fir das >Steigen und Fallen der Kunst«. Fiir Johann
Heinrich Meyer lautet in seinem Entwurf einer Kunstgeschichte des achtzehnten
Jahrhunderts die dringendste, »noch nicht aufgeloste Frage [...]: von welchen Ur-
sachen das Steigen und Fallen der Kiinste abhinge.«*® In dieser Fokussierung auf
ihre gesellschaftlichen, geographischen, klimatischen und mentalititsgeschichtli-
chen Bedingungen wird Kunstgeschichte als Teil einer Kulturgeschichte im mo-
dernen Sinn des neunzehnten Jahrhunderts geschrieben. Getragen ist die Fak-
torenanalyse von dem Bewusstsein des gesellschaftlichen und historisch sowie
geographisch spezifischen Ortes jeder Kunstform. Als heuristische Annahme der
Kunstgeschichtsschreibung wird vorausgesetzt, »dafl die Ausbildung, welche sie
in jedem Lande, jeder Schule erreicht hat, Dauer, Fall und Erléschen allemal mit
dem Mafle des Daseins und Zusammentreftens der erwihnten begiinstigenden
oder verderbenden Umstinde {ibereinkommen miifite.«*’

Diese kunstbeférdernden Umstidnde werden in den gesellschaftlichen und po-
litischen, auch den geographischen Verhiltnissen gesucht, aber auch mentalitats-
geschichtlich in den kollektiv wirksamen Antriebskriften zur Kunstproduktion
und Kunstrezeption. Die zwischen Fernow und Meyer in Winkelmann und sein
Jabrhundert gefihrte Debatte tiber den Kunstenthusiasmus, der im religiésen oder
patriotischen Gefiihl wurzle, argumentiert so und bringt Meyer wie auch Fer-
now in unerwartete Nachbarschaft zur Friihromantik. Wie Fernow, der widerwil-

37 Oskar Bitschmann: Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunstsystem. Kéln:
Dumont 1997, besonders S. 58-75.

38 Johann Heinrich Meyer: Entwurf einer Kunstgeschichte des achtzehnten Jahrhunderts (FA 1, 19,
S. 17-48 und 94-175, hier S. 46).

39 Ebd., S. 48.
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lig konstatiert, man kénne aus der »Kultur- und Kunstgeschichte der alten und
neuern Nationen« nur lernen, »dafl der religiése Enthusiasmus immer eine der
wichtigsten Triebfedern ihrer Ausbildung, Verbreitung und Vervollkommnung
gewesen ist«,** zieht Meyer eine Verbindungslinie zwischen Kunstproduktion
und Religion respektive Patriotismus:

Wir geben es zu, die Alten, die Griechen, haben manche Vorteile genossen, deren die
Neuern sich nicht erfreuen; doch weniger der Schénheit ihrer mythologischen Dich-
tungen, ihren Spielen und dergleichen, als dem religiésen Eifer und, nebst demselben,
dem patriotischen, oder wenn man dieses letztere mit einem geringern Namen belegen
will, dem allgemeinen National-Ehrgefiihl und der Ruhmbegier jedes einzelnen Orts,
vor dem andern Vorziige, Merkwiirdigkeiten zu besitzen, hatten sie wahrscheinlich den

Flor ihrer Kunst zu danken.*!

Diese Historisierung wird tiblicherweise erst der Spitphase des Klassizismus ab
1805 zugeschrieben — Meyers Entwurf einer Kunstgeschichte des achtzehnten Jahr-
hunderts in der Gemeinschaftspublikation Winkelmann und sein Jahrhundert ist
ein prominentes Beispiel dafiir.*> Doch lisst sich zeigen, dass diese kulturhistori-
sche Betrachtungsweise der Kunst zwar nach 1805 in der nachprogrammatischen
Phase stirker in den Vordergrund rickt, jedoch als Motivation und Faktoren-
analyse schon an der Entstehung des Propylien-Projekts beteiligt ist. Immer sei
die Kunst, so Meyer in einem Beitrag zu Schillers Horen aus dem Jahr 1795, den
Beytrigen zur Geschichte der neuern bildenden Kunst, abhingig gewesen von einem
gliicklichen Zusammentreffen von »Zeit und Ort, Menschen und Umstinde[n]«.*
In diesem Zusammenhang ist auch die Position Johann Heinrich Meyers neu zu
bestimmen: Sein mafigeblicher und prigender Beitrag zu den genannten Prob-
lemkonstellationen nimmt seinen Ausgangspunkt vor allem in dem gemeinsam

40 Carl Ludwig Fernow: Bemerkung eines Freundes (FA 1, 19, S. 48-64, hier S. 48). In der Mono-
graphie tiber Asmus Jakob Carstens hingegen fithrt Fernow eine strikt autonomietheoretische
Kategorie mit dem »Kunststreben« des Genies ein. Vgl. Tausch: Entfernung der Antike (Anm. 12),
S. 168-186.

41 Meyer: Entwurf einer Kunstgeschichte (Anm. 38), S. 47.

42 Vgl. Johannes Grave: Winckelmanns »schlecht abgefundene Erben«. Zur Spannung zwischen
Kunsttheorie und Kunstgeschichte bei Goethe, Meyer und Fernow. In: Der Kérper der Kunst.
Konstruktionen der Totalitit im Kunstdiskurs um 1800. Hg. von J. G., Hubert Locher und Rein-
hard Wegner. Gottingen: Wallstein 2007, S. 31-85.

43 [Johann Heinrich Meyer:] Beytrige zur Geschichte der neuern bildenden Kunst. In: Die Horen
3.Bd.(1795),9. St., S. 1129, hier S. 11.
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mit Goethe verfolgten Projekt einer integralen Darstellung der italienischen Kul-
turlandschaft.** Meyer brach 1795 nach Rom auf, von wo er aufgrund der Kriegs-
handlungen nach Florenz ausweichen musste und, dort vergeblich auf Goethe
wartend, im Sommer 1797 krank und resigniert in die Schweiz zurtickkehrte. Das
sich in den politischen Wirren zerschlagende »Italien-Projekt« ist demnach von
der gleichen, sich im napoleonischen Kunstraub verdichtenden Umbruchssitua-
tion betroffen, von der Fernows Briefe der Jahre 1795/96 im Neuen Teutschen Mer-
kur ebenso Zeugnis ablegen wie die Einleitung in die Propylien. Die Fragmente
des Projekts sind direkt in das Zeitschriftenprojekt eingegangen, wenn auch durch
die kunstprogrammatische Zuspitzung auf Grundsatzfragen kaum noch in ihrer
kulturhistorischen Ursprungsgestalt erkennbar oder iber die Publikationsabsicht
nicht hinausgekommen, wie die in der kulturgeographisch ausgerichteten Schwei-
zerreise Goethes formulierte Schilderung der Kulturlandschaft Stifas, die sich in
der Liste der nicht ausgefiihrten Titel der Propylien findet.* Mit dem Scheitern
dieses Italienprojekts, das am Anfang und nicht am Ende der kunstprogramma-
tischen Propylien-Phase steht, erweisen sich Goethes und Meyers Versuche der
historiographischen Integration von Kunst und Kulturgeschichte als ein von vorn-
herein gefihrdetes Unternehmen, ebenso wie ihr Komplement, die auf die Gegen-
wart und Zukunft der Kunst gerichtete Kunstpolitik.

Betrachtet man die Kunstprogrammatik der Propylien von dieser Problem-
stellung der Entstehungszeit her, so ist es auch nicht Meyer anzulasten, dass dem
Weimarer Kulturprogramm ein nachhaltiger Erfolg verwehrt blieb. Das Schei-
tern ist vielmehr der historischen Beschleunigungserfahrung einer Umbruchszeit
geschuldet, deren rasanter Dynamik die Weimarer Kunstfreunde sich bei ihrem
Projekt einer raumzeitlichen Sistierung zur erfiillten Gegenwart sehr wohl be-
wusst waren. Schon Karl Philipp Moritz hatte 1793 in seiner Altertumsschrift
das Erhaschen der Umrisse in der »Flucht der Zeit« als Aufgabe des Historikers
gesehen.* Und in der Gemeinschaftspublikation der Weimarer Kunstfreunde

44 Vgl. den Beitrag von Claudia Keller in diesem Band, sowie C. K.: Goethes und Meyers >Italien-
Projekt«. Perspektiven auf eine fragmentierte Klassik. In: Rosenbaum u.a.: Johann Heinrich Meyer
(Anm. 1), S. 157-174.

45 MA 6.2, 8. 969.

46 Karl Philipp Moritz: Uber die Wiirde des Studiums der Alterthiimer. In: K. P. M.: Schriften zur
Asthetik und Poetik. Hg. von Hans Joachim Schrimpf. Tiibingen: Niemeyer 1962, S. 103-109,
hier S. 108. Vgl. Harald Tausch: »In der Flucht der Zeit von den Bildern, die voriiberrauschen,
gleichsam nur die Umrisse stehlen« — Antike als Erinnerungslandschaft und als Fest in Karl Phi-
lipp Moritz’ Anthousa. In: Zeitschrift fir Kunstgeschichte 63/2 (2000), S. 231-241; sowie Sabine
Schneider: Opake Reste, Zeitfluchten, Raumzeiten. Dynamisierte Erinnerungstechniken in
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Winkelmann und sein Jahrbhundert werden »triibsinnige Betrachtungen« an den
Anfang des Entwurfs einer Kunstgeschichte des achtzehnten Jahrbunderts iber die
Relativitit jedes Urteils im beschleunigten Zeitstrom angestellt:

Aber leider ist selbst das kaum Vergangene fiir den Menschen selten belehrend, ohne
dafl man ihn deshalb anklagen kann. Denn indem wir die Irrtimer unsrer Vorfahren
einsehen lernen, so hat die Zeit schon wieder neue Irrtiimer erzeugt, die uns unbemerkt
umstricken und wovon die Darstellung dem kiinftigen Geschichtsschreiber, ebenfalls

ohne Vorteil fiir seine Generation, iiberlassen bleibt.*’

Es sind solche Beobachtungen zur Diskontinuitit der Erfahrungsweitergabe zwi-
schen den Generationen, die der Soziologe Hartmut Rosa ins Zentrum seiner
Beschleunigungsthese fiir die Zeiterfahrung der Moderne riickte.*® Sie prigen

bereits das Zeiterleben der Propylien, das man als forcierte Modernititserfahrung
beschreiben kénnte und das sich in der Einleitung klar artikuliert: »Alles ist ei-
nem ewigen Wechsel unterworfen, und, da gewisse Dinge nicht neben einander
bestehen konnen, verdringen sie einander. So geht es mit Kenntnissen, mit An-
leitungen zu gewissen Uebungen, mit Vorstellungsarten und Maximen.«* Und

Schiller reflektiert in seinem Prolog, der zur Urauffihrung von Goethes Mako-
met im Januar 1800 geplant war, mit dem Titel An Goethe, als er den Mahomet
von Voltaire auf die Biihne brachte, den modernen Ansatzpunkt des klassizistischen

Bithnenprojekts gegen den Vorwurf des Anachronistischen und Restaurativ-
Normativen ebenfalls mit dem Hinweis auf »das bewegte Rad der Zeit« und auf
die gefliigelten »Horen«, damit auf die Vorgingerpublikation der Propylien und

deren zeitbewusste Modernitit anspielend:

Drum nicht, in alte Fesseln uns zu schlagen,
Erneuerst du dies Spiel der alten Zeit.
Nicht, uns zurtickzufithren zu den Tagen
Charakterloser Minderjihrigkeit.

Es wir ein eitel und vergeblich Wagen,

Spitaufklirung und Klassizismus. In: Die Sachen der Aufklirung. Hg. von Frauke Berndt und Da-
niel Fulda. Hamburg: Meiner 2012 (= Studien zum achtzehnten Jahrhundert, Bd. 34), S. 421-430.

47 FA1,19,S. 13.

48 Hartmut Rosa: Beschleunigung. Die Verinderung der Zeitstrukturen in der Moderne.
Frankfurt/M.: Suhrkamp 2005 (= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1760).

49 P1.1,S. XXI.
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Zu fallen ins bewegte Rad der Zeit.
Gefliigelt fort entfithren es die Stunden,
Das Neue kommt, das Alte ist verschwunden.*®

Der Fluchtpunkt aller Bemiihungen um integrale Kunstbetrachtung in historischer
Perspektive ist die Gegenwart der Kunstwirklichkeit und die ungewisse Frage ihrer
Zukunft.”" Viele in den Propylien diesbeziiglich verfolgten Themen und Lésungs-
ansitze sind weniger von einer systematischen Kunsttheorie als von konkreten
Problemstellungen des Kunstalltags motiviert. Zentral ist die Frage der Kiinstler-
ausbildung und ihrer Verbindung mit handwerklicher Kunstproduktion. Trotz der
Skepsis gegeniiber den Akademien, die nicht nur Fernow, sondern auch Meyer als
kiinstliche »Treibhauspflege«** der Kunst bezeichnet und — so in einem in Kunst
und Alterthum 1821 erschienenen Aufsatz Vorschlige zu Einrichtung von Kunstaka-
demien riicksichtlich besonders auf Berlin — »blof} als abwehrende Anstalten gegen
das Sinken« der Kunst sieht,* richten sich die Hoffnungen der Kunstfreunde auf
diese staatliche Kunstférderung. Die von Meyer in dem Propylien-Aufsatz Ueber
Lebranstalten zu Gunsten der bildenden Kiinste vorgeschlagenen Mafinahmen zielen
auf eine Wiedereinsetzung der Kunst in ihre gesellschaftliche Wirksamkeit. Meyer
geht hier mit Goethe einig. So wie dieser spiter in seinen Beitrigen tiber die Kunst
in den Rhein- und Main-Gegenden dem System der Bauhtitte positive Aspekte
tir die 6ffentliche Dimension der Kunst abgewinnen kann, so siecht auch Meyer
in dem Propylien-Aufsatz im traditionellen System der Malerschulen diese Inte-
gration als Vorteil gegeniiber den modernen Akademien. Wihrend sich frither die
Meister ihre Schiiler zu Gehilfen fiir ihre ausfiihrenden Arbeiten gebildet hitten,
welche auf diese Weise allmihlich in das Kunstsystem hineinwachsen konnten, si-
hen in der Gegenwart weder die Meister noch die Schiiler »so gute Hoffnungen
vor sich«.”* Dabei streben Meyers Reformen, die er als Direktor der Weimarer Zei-
chenschule auch praktisch zu verwirklichen versuchte,” die positiven Aspekte des

50 SNA 2.1,S. 404.

51 So auch die Leitthese von Andreas Beyer: Die Kunst des Klassizismus und der Romantik. Miin-
chen: Beck 2011.

52 Carl Ludwig Fernow: Bemerkung eines Freundes (FA 1, 19, S. 48—64, hier S. 53).

53 W.K.F.[Johann Heinrich Meyer]: Vorschlige zu Einrichtung von Kunstakademien riicksichtlich
besonders auf Berlin. 1821 (FA 1,21, S. 72-101).

54 [Johann Heinrich Meyer:] Ueber Lehranstalten, zu Gunsten der bildenden Kunst. Fortsetzung (P
11.2,S. 149).

55 Alexander Rosenbaum: »Geendigte Nachahmung«. Meyer als Zeichenlehrer und Pidagoge. In:
Rosenbaum u.a.: Johann Heinrich Meyer (Anm. 1), S. 227-254.
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vormodernen Kunstsystems in die Moderne hertiber zu retten, indem er wiinscht,
die Lehrer méchten mit den Schiilern regelmifig gemeinsam Kunstwerke schaffen,
die eine offentliche Verwendung finden sollten.*

In den Umkreis solcher Uberlegungen gehort auch ein 1804 von Goethe dik-
tierter Entwurf mit der Uberschrift Vorschlige den Kiinstlern Arbeit zu verschaffen,
der sich direkt auf Meyers Propylien-Aufsatz bezieht und dessen Vorschlag auf-
greift: »Meister und Schiiler sollen sich in Kunstwerken tiiben kénnen«, um dann
konkret iber mogliche Lokalititen fiir die Aufstellung von 6ffentlichen Kunst-
werken, iber mogliche Auftraggeber, Finanzierungsmoglichkeiten und Anlisse
nachzudenken. Auffillig ist dabei der zerstreuende Aspekt dieser Kunstpolitik,
der gegen hauptstidtische Zentralisierungsalliiren im Namen der Nation votiert:
»Leerheit des Begriffs eines Pantheons fiir die Nation, besonders wie die deutsche.
Es wiirde dadurch allenfalls eine Kunstliebhaberei auf eine Stadt konzentriert, die
doch eigentlich tiber das Ganze verteilt und ausgedehnt werden sollte.«*” Dieselbe
Einstellung, die geprigt ist von der Erfahrung des napoleonischen Kunstraubs,
sollte Meyer wenige Jahre spiter in seiner Auseinandersetzung mit den neuen Mu-
seen in Bayern einnehmen. Auch er proklamiert eine Verteilung der kéniglichen
Sammlung auf verschiedene Residenzstidte, damit »dem ganzen Volk tiberall 6£-
fentlich auf Mirkten und in den Tempeln Gutes und Schones vor Augen stehe.«*®

Freilich ist dieser Weimarer Klassizismus der Propylien wie der Nach-Propy-
lien-Zeit mit seinen kunstférdernden Mafinahmen von der politisch wirksamen
offentlichen Prisenz etwa Schinkels in Berlin weit entfernt. Die Jahre zwischen
1795 und 1815 waren eine Zeit der politischen und kiinstlerischen Verunsiche-
rung, in denen die Kiinste noch keine machtpolitische Unterstiitzung eines Staa-
tes wie Preufien erhielten und noch keiner neuen nationalpolitischen Funktiona-
lisierung unterlagen. Meyer hatte den richtigen politischen Instinkt, insofern er
erst nach der Sicherung der GrofBmacht Preuflens im Wiener Kongress in seiner
Begutachtung der Museumsgriindungen in Berlin die Chance gekommen sah,
dass die Kunstakademien eine »erweiterte Wirksamkeit«>® entfalten kénnten.

56 [Johann Heinrich Meyer:] Ueber Lehranstalten (P I1.2, S. 160f.).

57 Johann Wolfgang Goethe: Vorschlige, den Kiinstlern Auftrige zu verschaffen (FA T, 18, S. 962—
967, hier S. 964).

58 W.K.F.[Johann Heinrich Meyer]: (Rez.) Plan die Vertheilung der kéniglich-bayerischen Gemil-
desammlung in Miinchen, Schleissheim, Augsburg, Landshut und Bamberg betreffend. In: In-
telligenzblatt der JALZ 4 (1807), Nr. 35, Sp. 308-312, hier Sp. 309 und 311. Ich verdanke diesen
Hinweis Claudia Keller.

59 W.K.F. [Johann Heinrich Meyer]: Vorschlige zu Einrichtung von Kunstakademien (FA I, 21,
S.73).
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Da es in Berlin kaum an Auftrigen fir Kunstwerke fehlen konne, sollten junge
Kiinstler die Gelegenheit bekommen, durch die Schaffung von Altargemalden
oder Denkmilern eine breite Offentlichkeit zu erreichen.®

Man kann aus diesen Ansitzen seit den Propylien eine Verschiebung von in-
dividuell gedachter dsthetischer Erziehung zur Kollektivierung und Institutio-
nalisierung der Kunstpolitik erkennen, die sich in dem Nachfolge-Zeitschrif-
tenprojekt Kunst und Alterthum verstirkt. Der in den Propylien proklamierte
Kosmopolitismus wird dort in einen nationalen und patriotischen Kontext gestellt.
Die Verteilung der Kunstproduktion tiber regionale und lokale Museen dient der
Etablierung eines Netzwerks zur Wiederbelebung des Kunsthandels und geistigen
Kunstverkehrs. Die Ansitze dazu sind aber bereits in den Propylien grundgelegt.
Kunst wird etwa in dem kleinen dialogischen Kunstroman Der Sammler und die
Seinigen nicht in ihrer autonomietheoretisch gerechtfertigten Isolation, sondern
als Agens gesellschaftlicher Bildung und geselliger Kommunikation thematisiert.
Die Kunst ist dort programmatisch an die Familiengeschichte und damit an ei-
nen sozialen Ort zuriickgebunden. Der zum Gegenstand des Romans werdenden
Sammlung, die man als Selbstreflexion auf das Sammlungsprojekt der Propylien
zum Zweck der Stiftung einer Gemeinschaft Gleichgesinnter und als Abwehr
der historischen Zerstreuung verstehen kann, steht in dem >kleinen Kunstroman«
die gesellige Zerstreuung als Forderung eben dieser Gemeinschaft gegentiber. Der
individuellen und stummen Kontemplation vor den vollkommenen Kunstwerken
im Kunstprogramm des Klassizismus tritt hier das Prinzip der multiperspektivi-
schen, launigen und dialogischen Unterhaltung an die Seite. Auch dieses Prinzip
der vielstimmigen Unterhaltung zwischen Freunden, die nicht beanspruchen, die
Wahrheit zu treffen, sondern die jeweils subjektiv Position beziehen, um dann in
Kritik und Streitkultur um ein unendlich perfektibles Verstindnis ringen, ist eine
Selbstreflexion auf das Projekt der Propylien.®* Zu tibertragen ist dann aber auch
die adiquate Rezeptionshaltung, die der Sammler in direkter Adressierung an die
Herausgeber der Propylien nicht in deren milde getadelten Ernst und Strenge,
sondern in »eine[r] gewisse[n] heitere[n] Liberalitit« sehen méchte.®

Die Semantik des Freundesgesprichs in der Einleitung in die Propylien, die
Selbstdeklarierung als »Bemerkungen und Betrachtungen, harmonisch ver-

60 Ebd.,S. 92.

61 Eine dhnliche These vertritt der Beitrag von Norbert Christian Wolf in diesem Band.

62 [Johann Wolfgang Goethe:] Der Sammler und die Seinigen. 4. Brief (P I1.2, S. 54-65, hier S. 56
und S. 61).
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bundner Freunde«,* die dann erst ab 1804 zum Kiirzel 'W.K.F.c gerinnen sollte
und in der Zeitschrift Kunst und Alterthum die meist von Meyer verfassten Bei-
trige signierte, ist daher durchaus ernst zu nehmen. Und der Titel Propylien,
der nicht das innere Heiligtum der vollkommenen Kunst und der Weisheit
Athenes, sondern ihre Vorhalle als Ort des geselligen Gesprichs, des Markt-
treibens und der 6ffentlichen Vermittlung bezeichnet, ist somit Programm, wel-
ches einer normativen Kunstlehre vollig entgegengesetzt ist. Nicht Pracht und
Anmaflung einer Theoriearchitektur, sondern gesellige Unterhaltung ist sein
Impetus:

Stufe, Tor, Eingang, Vorhalle, der Raum zwischen dem Innern und Auern, zwischen
dem Heiligen und dem Gemeinen kann nur die Stelle sein, auf der wir uns mit unsern
Freunden gewéhnlich aufhalten werden. Will jemand noch besonders, bei dem Worte
Propylien sich jener Gebdude erinnern, durch die man zur Atheniensischen Burg, zum
Tempel der Minerva gelangte, so ist auch dies nicht gegen unsere Absicht, nur daff man
uns nicht die Anmaflung zutraue, als gedichten wir ein solches Werk der Kunst und
Pracht hier selbst auszufithren. Unter dem Namen des Orts verstehe man das, was da-
selbst allenfalls hitte geschehen kénnen, man erwarte Gespriche, Unterhaltungen, die

vielleicht nicht unwiirdig jenes Platzes gewesen wiren.**

Diese Dialogizitit des Kunstgesprichs ist eine Geste der Offnung, nicht der
Schliefung des Kunstkreises. Sie hat das Ziel, die Kunst wieder ins Leben zu
tberfihren. Dies impliziert auch die Akzeptanz von Zerstreuung und Unferti-
gem. Auch die Kunstsammlung des Oheims in dem kleinen Dialogroman wirkt
als >Reiz« fiir gesellige Unterhaltung und Belehrung gerade nicht durch ihre Voll-
kommenbheit, sondern durch das Unfertige und Nichtabgeschlossene. Kontingenz
wird produktiv, insofern sich die Sammlung einem genealogischen Bruch in der
Familientradition verdankt. In der Nachfolgepublikation der Weimarer Kunst-
freunde, Winkelmann und sein Jahrbhundert, wird in einem von Goethe verfass-
ten Abschnitt zur Wirkung der Kontingenz in Winckelmanns Leben unter der
Uberschrift »Gliicksfille« der Zusammenhang zwischen der Unabgeschlossen-
heit des Kunstkérpers und seiner verlebendigenden Wirkung auf eine Kunst, die
wieder gesellschaftlich wachsen und Neues hervorbringen kann, reflektiert. Ich
mochte ihn als rickwirts gewendeten Kommentar auf das Projekt der Propylien
und als Selbstreflexion auf die Konstanten der Weimarer Kunstdebatten tiber die

63 PL1,S. V.
64 Ebd., . I1If,
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Propylien hinaus lesen und als solchen Kommentar an den Schluss meiner Uber-
legungen stellen:

Traurig ist es, wenn man das Vorhandne als fertig und abgeschlossen ansehen mufl. Riist-
kammern, Galerien und Museen, zu denen nichts hinzugefiigt wird, haben etwas Grab-
und Gespensterartiges; man beschrinkt seinen Sinn in einem so beschrinkten Kunst-
kreis, man gewohnt sich solche Sammlungen als ein Ganzes anzuschen, anstatt dafd man
durch immer neuen Zuwachs erinnert werden sollte, daf} in der Kunst, wie im Leben,

kein Abgeschlossenes beharre, sondern ein Unendliches in Bewegung sei.®

65 Johann Wolfgang Goethe: Skizzen zu einer Schilderung Winkelmanns »Glicksfille« (FA I, 19,
S. 198f., hier S. 198).






Hans-Jirgen Schings

Laokoon und La Mort de Marat oder Weimarische

Kunstfreunde und Franzosische Revolution

Hartmut Reinhardt zum 75. Geburtstag

I. »SEPARATION«

Das kritische Verhiltnis des klassischen Weimar zur Franzosischen Revolution
bildet einen hochempfindlichen, noch heute umstrittenen und keineswegs aus-
geschopften Gegenstand. Das gilt auch fiir den nur selten beachteten Teilaspekt,
der hier vergleichend untersucht werden soll, die Rolle, die in beiden Fillen die
Kinste einnehmen. Gern zahlt man den Weimarern heim, was sie sich gegen-
tber der Revolution haben zuschulden kommen lassen. Besonders gut eignet
sich dafiir Goethes kleiner Aufsatz Literarischer Sansculottismus aus dem Frith-
jahr 1795. Rasch, mit grofem Unmut geschrieben und sogleich in den Horen
gedruckt, bietet die Zurechtweisung eines Berliner Kritikers bis heute Anlass
tiir allerlei Missverstindnisse und besserwissendes Kopfschiitteln. »Wir wollen
die Umwilzungen nicht wiinschen, die in Deutschland klassische Werke vor-
bereiten konnten.«* So lautet der bekannte Stoflseufzer Goethes. »Lieber keine
deutsche Klassik als eine Anderung der politischen Zustinde, so umschreibt
ihn, »jenen ungeheuren Satz«, Emp6rung nur mithsam unterdriickend, eine be-
kannte Streitschrift gegen die Weimarer Klassik.> Darf man es sich so einfach
machen?

Mit dem Begrift' Sansculottismus hat es in Goethes Text eine doppelte Be-
wandtnis, eine offene und eine verdeckte. Die offene belegt den Berliner Kritiker

1 MA 4.2,S. 17. Uber die Einzelheiten, mit Abdruck der Artikel Daniel Jenischs, und Goethes
iibereilte Reaktion informiert der Kommentar von Klaus H. Kiefer, ebd., S. 928-937.

2 Max L. Bacumer: Der Begriff >klassisch« bei Goethe und Schiller. In: Die Klassik-Legende. Se-
cond Wisconsin Workshop. Hg. von Reinhold Grimm und Jost Hermand. Frankfurt/M.: Athe-
ndum 1971, S. 17-49, hier S. 40f. und 43. Verfihrt Bacumers Beitrag noch quellennah und deshalb
moderat, trigt das Vorwort der beiden Herausgeber, von Argumentationsgingen nicht behindert,
ganz unbeschwert die >kritischen« Klischees vor: »Es gehort nun einmal zum Wesen der Weimarer
Hofklassik, daf hier zwei hochbedeutende Dichter die Forderung des Tages bewufit ignorieren
und sich nach oben fliichten: ins Allgemein-Menschliche, zum Idealisch-Erhabenen, zur Auto-
nomie der Schénheit, um dort in Ideen und poetischen Visionen das Leitbild des wahren Men-
schentums zu feiern.« Ebd., S. 11.
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Daniel Jenisch mit dem unerfreulichen revolutioniren Etikett, bezichtigt ihn also
wenn nicht eines literarischen Umsturzversuches, so doch einer ganz auflerge-
wohnlichen Anmaflung. Wichtiger ist die verdeckte Bedeutung. Sie kommt zum
Vorschein, wenn man die Gedankenkette mustert, die Goethe mit dem Begriff
eines klassischen Autors — dessen Fehlen in Deutschland der Berliner Kritiker
ja so ungestiim beklagt — verbindet. Klassische Werke fordern einen »vortrefHi-
chen Nationalschriftsteller«, dieser setzt eine Nation, einen »Nationalgeist«, eine
»Nationalkultur« voraus, und diese erhilt man in Deutschland nur durch »Um-
wilzungenc, und zwar durch eine Revolution, die, wie in Paris geschehen, Einheit
und Unteilbarkeit zu hochsten Giitern der neuen Republik erhebt.® Hier sitzt der
Stachel von Goethes Argument. Man muss wissen, dass unité und indivisibilité
in Paris den Rang von revolutioniren Heiligtiimern besafen, die um jeden Preis
zu verteidigen waren. Und nichts war verabscheuungswiirdiger als der fédéralisme.
So mussten die revolutioniren Mainzer — das Exempel war Goethe gut be-
kannt — einsehen, dass ihr Heil nur in der bedingungslosen Vereinigung mit der
franzosischen Republik lag.* Noch rigoroser verfuhr man innenpolitisch. Im Jahr
1793 wurde der fédéralisme, der sich gegen die Pariser Dominanz regte, zum to-
deswiirdigen Verbrechen. Strdme von Blut wurden vergossen, als die verfolgten
Girondins Departments und Stidte gegen die Pariser Montagnards zu mobili-
sieren suchten und der Konvent zuriickschlug; man denke an Lyon, Bordeaux,
Toulon und andere Aufstinde im Midi. Es war ihr fédéralisme, der der Gironde
zum Verhingnis wurde.” (Der Verlauf unserer Untersuchung wird uns unmittel-
bar darauf zuriickfithren.) Unité und Guillotine gehérten also zusammen.® Das

3 MA4.2,S.16-18.

4 Franz Dumont: Die Mainzer Republik von 1792/93. Studien zur Revolutionierung in Rheinhes-
sen und der Pfalz. Zweite, erweiterte Auflage. Alzey: Verlag der Rheinhessischen Druckwerkstitte
1993, bes. S. 288-314. Zum Befreiungsdekret vom 15. Dezember 1792 heifit es: »Anstelle unein-
geschrinkter Selbstbestimmung wurde uneingeschrinkte, notfalls sogar zwangsweise Revoluti-
onierung der >Befreiten< zur Maxime franzésischer Besatzungspolitik. [...] Befreiung war also
untrennbar mit der Annahme der franzésischen Staatsform gekoppelt und verpflichtete die Volker,
sich »une forme de gouvernement libre et populaire< zu geben.« (S.292)

5 Marcel Dorigny: Fédéralisme. In: Dictionnaire historique de la Révolution frangaise. Hg. von Al-
bert Soboul. Paris: Presses Universitaires de France 1989, S. 437; vgl. Henri Wallon: La Révolution
du 31 mai et le Fédéralisme en 1793 ou la France vaincue par la commune de Paris. 2 Bde., Pa-
ris: Hachette 1886; Louis Réau: Histoire du vandalisme. Les monuments détruits de l'art fran-
¢ais. Ed. augm. par Michel Fleury et Guy-Michel Leproux. Paris: Robert Laffont 1994, S. 252fF.
(»L'écrasement du fédéralisme«); Hubert C. Johnson: The Midi in Revolution. A Study of Regional
Political Diversity, 1789-1798. Princeton, New Jersey: Princeton University Press 1986, S. 222-249.

6 Dazu Jean-René Suratteau: Unité/Indivisibilité. In: Dictionnaire historique (Anm. 5), S 1060—
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hatte Goethe vor Augen. Und er mochte an die frithen Lektionen denken, die er
zu dieser Sache bei Justus Méser gelernt und seinem Egmont einverleibt hatte:
»Der jetzige Hang zu allgemeinen Gesetzen und Verordnungen ist der gemei-
nen Freiheit gefihrlich«.” Die radikalen Unifizierungs-Mafinahmen des Pariser
Sansculottismus bestitigten und tibertrafen noch die Ahnungen, die schon dem
niederlindischen Egmont zu schaffen machten.

Die »zerstiickelten< und >zerstreuten< Verhiltnisse in Deutschland,® der deut-
sche Foderalismus also, auch der literarische, mochten unter diesen Bedingungen
geradezu als Schutzschild gegen ein neues, aggressives Absolutum erscheinen,
und dies nicht nur in politicis. Noch heutigen Tages wiederholt sich die Kon-
stellation, wenn man an den (mehr oder weniger metaphorischen) Polytheismus
denkt, den Odo Marquard oder Roberto Calasso im Dienst einer antitotalitiren
Gewaltenteilung geltend machen. Und immer noch erkennbar ist der Bezug auf
die Franzésische Revolution, den modernen Ursprung >monomythischer< Macht.’
Wie sich fiir die Revolution selbst die Begrifte unizé und indivisibilité festgesetzt
haben, zeigt der sogar fiir einen Grofiteil der Historiographie wegweisende parla-
mentarische Ausspruch Clemenceaus aus dem Jahr 1891: Ob man das wolle oder
nicht, die Franzésische Revolution sei ein Block, von dem man nichts wegneh-
men konne — »la Révolution frangaise est un bloc.

Der revolutionire Preis fiir eine »unifizierte« »allgemeine Nationalkultur« in
Deutschland war Goethe zu hoch, schon der Gedanke daran musste ihm ab-
surd vorkommen, erst recht im nachthermidorianischen Riickblick. Doch nicht

1062. Fiir die Jahre 1793 und 1794 gilt: »Les Jacobins de Paris et de province, aprés I'élimination
des Girondins, prennent la direction du mouvement des patriotes unitaires au point que jacobi-
nisme et radicalisme unificateur vont devenir, et pour longtemps, de quasi-synonymes.« (S. 1061)
In der Betrachtung von Goethes Text bleibt dieses Motiv und seine Brisanz weitgehend aufler
Acht, bestenfalls wird es gestreift. So bei Karl Otto Conrady: Goethe. Leben und Werk. Bd. 2.
Kénigstein/Ts.: Athendum 1985, S. 117f; zuletzt: Gonthier-Louis Fink: Goethe et les Horen —
Lamorce d’'un dialogue avec le public. In: Schiller publiciste. Schiller als Publizist. Hg. von Ray-
mond Heitz und Roland Krebs. Bern, Berlin, Briissel u.a.: Lang 2007, S. 231-274, hier S. 242-251.

7 Justus Méser: Anwalt des Vaterlands. Wochenschriften, Patriotische Phantasien, Aufsitze, Frag-
mente. Leipzig, Weimar: Gustav Kiepenheuer 1978, S. 157-163.

8 MA4.2,S.17.

9 Odo Marquard: Lob des Polytheismus. Uber Monomythie und Polymythie. In: O.M.: Abschied vom
Prinzipiellen. Philosophische Studien. Stuttgart: Reclam 1981, S. 91-116, hier S. 99, der Rekurs auf
den »Mythos der Franzésischen Revolution« (Lévi-Strauss), den, in Gestalt der Geschichtsphiloso-
phie, »erfolgreichsten Mythos der modernen Welt«; Roberto Calasso: Die Literatur und die Gétter.
Aus dem Italienischen von Reimar Klein. Miinchen, Wien: Hanser 2003, hier S. 51ff. und 1471, der
Angriff auf die »soziale Theologie, die fiir den modernen Monotheismus steht.
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jedermann in Weimar teilte Goethes Haltung. Im Jahr 1792, freilich noch vor der
sogenannten zweiten Revolution, die mit der Erstirmung der Tuilerien am 1o0.
August 1792 beginnt, wehrt Herder in den zuriickgehaltenen Partien der Briefe
zu Beforderung der Humanitit nicht nur jeden Kulturpessimismus angesichts
der franzésischen Ereignisse ab, er glaubt vielmehr, dass die »neue Ordnung der
Dinge« auch eine Neugeburt der Kiinste herbeifiihren werde. Schafft nicht die
Revolution just den Nihrboden, den sie brauchen? Kultur und Literatur verlieren
also bei den Franzosen keineswegs ihre Bedeutung, im Gegenteil,

eben diese werden bei allen Classen des Volks in Bewegung gesetzt, und an den wichtigsten
Gegenstinden des menschlichen Wissens jetzt michtig getibet. Unter groflem Elende ist
also wenigstens eine allgemeine Schule der Vernunft- und Redekunst der ganzen Nation
praktisch erdfnet worden; wer sprechen kann, spricht und wird von Europa gehort. [...] La-
fen Sie die alte Schonrednerei auf Kanzeln und Richterstiihlen, in Akademien und auf der
tragischen Biihne sterben; mich diinkt, wir haben alle Meisterstiicke, deren diese Gattun-
gen fihig waren, schon in Hinden, und manche Gattung hatte sich bereits selbst tiberlebt.
Eine neue Ordnung der Dinge fingt jetzt auch in diesen Kiinsten an; Wort werde That, die
That gebe Worte. Was nun stehe oder sinke, was verwese oder widergebohren werde? — die

Auflosung dieses Problems kann uns nicht anders als heilsam und lehrreich seyn.'

Herder ist ein wohlwollender Dolmetscher der »neuen Ordnung der Dinge«.
Kein Wunder, dass er, wie sich bald zeigen sollte, seine dsthetischen Uberzeugun—
gen bei seinen Weimarer Nachbarn nicht besonders gut aufgehoben sah — in der
Tat passten sie und ihr eingreifender, abstraktionsfeindlicher und wirklichkeits-
zugewandter Gestus besser zum revolutiondren Paris.

Der Begriff des neuen »ordre de choses« lenkt auch die glanzvolle Sequenz in
Robespierres Rede zum revolutioniren Gouvernement vom 5. Februar 1794, die
den groflangelegten Plan einer Kultur- und Kunstrevolution enthilt. Im Moni-
teur veroffentlicht, obendrein von Friedrich Gentz in der Minerva tibersetzt und
analysiert, war die programmatische Konventsrede in Deutschland gut bekannt.
Der systematisch gelenkte Austausch der Begriffe bezeichnet eine Umwilzung
der Mentalititen und hat folgendes Aussehen:

Wir wollen in unserm Lande die Moralitit gegen den Egoismus umtauschen; die Ehr-
lichkeit gegen die Ehre; die Grundsitze gegen die Gebriuche; die Pflichten gegen die

10 Johann Gottfried Herder: Simtliche Werke. Hg. von Bernhard Suphan. Bd. 18. Nachdruck. Hil-
desheim: Georg Olms 1967, S. 319f.
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Manieren; die Herrschaft der Vernunft gegen die Tyrannei der Mode; die Verachtung
der Lasterhaften gegen die Verachtung der Ungliicklichen; den Stolz gegen den Ueber-
muth; den Seelenadel gegen die Eitelkeit; die Liebe zum Ruhm gegen die Liebe zum
Gelde; die guten Menschen gegen die gute Gesellschaft; das Verdienst gegen die Ca-
bale; das Genie gegen die Schongeisterey; die Wahrheit gegen den Schimmer; den Reitz
der Gliickseligkeit gegen den Ueberdrufs der Wollust; die Grofle des Menschen gegen
die Kleinheit der Groflen; ein edelmiithiges, michtiges, wohlhabendes Volk gegen ein
liebenswiirdiges, leichtsinniges und elendes; mit einem Worte, alle Tugenden und alle

Waunder der Republik gegen alle Laster und alle Thorheiten der Monarchie.!!

Die Passage nimmt Mafl an Montesquieu.'? Thre Begriffswelten orientieren

sich an dessen Prinzipien fir Monarchie und Republik, also Ehre und Tugend.
Die (staatsbiirgerliche) versu regiert die Republik und verschafft ihr jene schim-
mernde Begriffs- und Waffenriistung, die bei den Festen und an den Monumen-
ten der Revolution ihre allegorischen Auftritte hat. Denunziert und abgestofien

wird hingegen das alteuropiisch-hofische Wertesystem des Ancien régime, das um

die honneur gruppiert ist. Den republikanischen Tugenden fligen sich auch die

Kiinste. In der geballten >einen und unteilbaren« Wirklichkeit der neuen Republik
suchen sie ihren integralen, und das heif8t dienenden Platz. Auch sie verrichten

politisch-moralischen Dienst an der werzu, nur so kénnen sie ihrer Legitimation

und Alimentierung sicher sein. Die entsprechenden Verlautbarungen sind uni-
form und lassen es an Bestimmtheit nicht fehlen. Manchmal geniigt schon ein

Satz, um alles zu sagen. So erklart Fleuriot-Lescot, einer der jungen, fiir die Re-
volution entbrannten Kiinstler aus dem Umbkreis Jacques-Louis Davids: »I1 ne

faudra pas seulement étre artiste, mais aussi avoir un caractére vraiment répu-
blicain, nous ne voulons pas raisonner sur le métier mais sur l'utilité et le rapport

qu'il a avec la république.«™

11 Das Original: Sur les principes de morale politique qui doivent guider la Convention dans
I'administration intérieure de la république. In: Réimpression de I'ancien Moniteur. Bd. 18, Paris
1841, S. 401-408, hier S. 402. Auch in: Maximilien Robespierre: Textes choisis. Préface et com-
mentaires par Jean Poperen. 3 Bde. Paris: Editions Sociales 1957-1958, Bd. 3, S. 110-131, hier
S. 112. Die Ubersetzung: Friedrich Gentz: Ueber die Grundprinzipien der jetzigen franzosischen
Verfassung nach Robespierre’s und St. Just’s Darstellung derselben. In: Minerva. Ein Journal
historischen und politischen Inhalts (1794), Bd. 2, S. 166-189 u. 232-300, hier S. 174.

12 Dazu Hans-Jiirgen Schings: Revolutionsetiiden. Schiller, Goethe, Kleist. Wiirzburg : Kénigshau-
sen & Neumann 2012, S. 141-144.

13 Zit. nach James A. Leith: The Idea of Art as Propaganda in France 1750-1799. A Study in the
History of Ideas. Toronto: University of Toronto Press 1965, S. 118.
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Besonders gut kommt die republikanische Einschitzung der Kiinste zum Aus-
druck, als eine Delegation von Pariser Kiinstlern am 17. Januar 1794 im Natio-
nalkonvent erscheint, und der amtierende Prisident, kein geringerer als David,
sich ihr Anliegen zu eigen macht:

Les arts vont reprendre toute leur dignité. Ils ne se prostitueront plus a célébrer les tyrans.
La nation les consacre 4 immortaliser 'héroisme de nos légions républicaines. Vous ne
craindrez plus, 6 vous qui cultivez les arts, que I'intrigue vienne arréter vos progres ou
fixer des limites a 'essor de votre génie! Uintrigue a émigré, les talents sont seuls restés.
Employez-les a éterniser les triomphes de la vertu, les bienfaits de la liberté. La Conven-

tion prendra votre pétition en considération [...].
Der Montagnard Thuriot bekriftigt diese Erkldrung:

11 était réservé a la république frangaise de prouver que, parvus ses généreux défenseurs et
ses magnanimes enfants, l'essor du génie serait secondé, accéléré, étendu par l'essor de la
liberté. I1 était réservé a cette nation de prouver que la liberté n'existe véritablement que 1a
ol la vertu est respectée, les lois strictement exécutées, les sciences et les arts cultivés. [...]
Je demande que le comité d’instruction publique soit chargé de présenter un programme
de concours entre tous les artistes pour immortaliser les actions vertueuses et tout ce qui

peut développer I'amour de la liberté et de l’égallité.14

Nur vierzehn Tage spiter hilt Robespierre seine oben angefithrte Rede. Inzwi-
schen steht lingst die Zerreur auf der Tagesordnung und damit die Zwangsverei-
nigung von Tugend und Terror, die Robespierre bei dieser Gelegenheit rechtfertigt.

14 Moniteur (Anm. 11), Bd. 18, S. 235. Auf die Stelle aufmerksam macht Leith: The Idea of Art as
Propaganda (Anm. 13), S. 113£. Vgl. auch Daniel und Guy Wildenstein: Documents complémen-
taires au Catalogue de I'ceuvre de Louis David. Paris: Foundation Wildenstein 1973, Nr. 784, S. 84.
Die Schlusspointe Davids lautet dort ein wenig anders: »Nos ennemis, vaincus par les armes, le
seront aussi par les arts, telle est notre destinée, ainsi le veut le génie qui plane sur la France.« — Bei
Leith: The Idea of Art as Propaganda (Anm. 13), S. 96{F. zahlreiche weitere Belege fiir »Revoluti-
onary Plans to Mobilize the Fine Arts«. — Vgl. auch Aux armes & aux arts! Les arts de la Révolu-
tion 1789-1799. Ausstellungskatalog. Hg. von Philippe Bordes und Régis Michel. Paris: Editions
Adam Biro 1988; Klaus Herding: Kunst und Revolution. In: Ploetz. Die Franzosische Revolution.
Hg. von Rolf Reichardt. Freiburg, Wiirzburg: Ploetz 1988, S. 200-240; Hans-Jirgen Liisebrink:
Sprache und Literatur. In: ebd., S. 241-263; Nutzliche Quellensammlung: Von Brutus zu Ma-
rat. Kunst im Nationalkonvent 1789-1795. Reden und Dekrete I. Hg. von Katharina Scheinfufi.
Dresden: Verlag der Kunst 1973.
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In der Republik des 47 IT ist Tugend terroristisch und Terror tugendhaft — auch
Tugend und Guillotine gehéren zusammen. In seiner unnachahmlichen Ma-
nier hat Saint-Just das so ausgedriickt: »Ce qui constitue une République, c’est
la destruction totale de ce qui lui est opposé.«** Die revolutionire Kunstpolitik
scheut vor den Konsequenzen nicht zuriick. Die systematische Vernichtung der
>kontaminierten< Zeugnisse der Vergangenheit, der »vandalisme révolutionnaire«,
den man gegen die Kultur des dncien régime ibt, nimmt die Formel beim Wort.
Manchmal bilden Zerstérung und Neuanfang eine signifikante Einheit. David
sucht diese Symbolik und liebt es, die neuen Monumente der Republik buchstib-
lich auf den — gut sichtbaren — Triimmersticken der despotischen Vergangenheit
zu errichten.'® Dass die in der revolutioniren verfu angelegte Zwiespiltigkeit von
Civismus und Vernichtung selbst in die Gebilde grofler Kunst eindringt, auch
dafiir liefert David, wie wir sehen werden, das beste Beispiel.

Wir blicken wieder nach Weimar und noch einmal auf Herder. Wie es scheint,
gibt der einstige Revolutions-Sympathisant eine Art Stellvertreter ab, an dem
Schiller und Goethe (auch) ihre Aversionen gegen die Revolution exekutieren.'”
Nur so, vor dem unausgesprochenen Hintergrund der Revolution, méchte man
sich die unerhérte Schirfe erklidren, mit der beide gegen Herders Kunstauffassung
zu Felde ziehen. Schillers bekannter Brief vom 4. November 1795 spricht mit

15 Antoine-Louis de Saint-Just: Rapport sur les personnes incarcérées (26. Februar 1794). In: Saint-
Just: (Euvres completes. Hg. von Anne Kupiec und Miguel Abensour. Paris: Gallimard 2004,
S. 659.

16 Als fir die Verteidiger von Lille ein Denkmal erbaut werden soll, erklirt David in seiner ersten
Rede als Abgeordneter des Nationalkonvents: »Je demande aussi que les débris des marbres pro-
venant des piédestaux des statues détruites dans Paris, ainsi que du bronze provenant aussi de
chacune de ces cinq statues, soient employés aux ornements de ces deux monuments, afin que la
postérité la plus reculée apprenne que les deux premiers monuments élevés par la nouvelle Répu-
blique ont été construits avec les débris du luxe des cing derniers despotes frangais.« Wildenstein:
Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 382. Ahnlich auch Nr. 459, 666, 686.

17 Dazu Albert Bettex: Der Kampf um das klassische Weimar 1788-1798. Antiklassische Strémun-
gen in der deutschen Literatur vor dem Beginn der Romantik. Ziirich u. Leipzig: Max Niehans
1935; Christoph Fasel: Herder und das klassische Weimar. Kultur und Gesellschaft 1789-1803.
Frankfurt/M. u. a.: Lang 1988; Hans Dietrich Irmscher: Goethe und Herder im Wechselspiel von
Attraktion und Repulsion. In: GJb 106 (1989), S. 22-52; A Companion to the Works of Johann
Gottfried Herder. Hg. von Hans Adler und Wulf Koepke. Rochester, New York: Camden House
2009. Mit besonders deutlicher Markierung des Revolutionsbezuges, der die Verhiltnisse ein-
triibt: Giinter Arnold: [Art.] Herder, Johann Gottfried. In: Goethe-Handbuch. Bd. 4.1: Personen,
Sachen, Begriffe. Hg. von Hans-Dietrich Dahnke und Regine Otto. Stuttgart, Weimar: Metzler
1998, S. 481-486, hier S. 485.
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einer Entschiedenheit, die sich aus dem unmittelbaren Anlass — Herders Iduna,
oder der Apfel der Verjiingung, es handelt sich um Gespriche tiber Moglichkeit und
Wiinschbarkeit einer nordischen Mythologie — kaum ableiten lisst. Pointierter,
als es Herder tut, formuliert Schiller selbst in der Negation, wie eine wirklich-
keitsnachahmende und wirklichkeitsverbundene Kunst aussehen konnte, und be-
schreibt damit zugleich auch jene revolutionire Kunst, die alle ihre Energie allein
und unmittelbar aus der befreiten oder neugeschaffenen Wirklichkeit hernimmt.

Es ist eine sehr intereffante Frage, die Sie in Threm Gespriche aufwerfen, aber auf groflen
Widerspruch diirften Sie Sich wohl gefaflt machen. [...] Gibt man Ihnen die Vorausset-
zung zu, dafl die Poesie aus dem Leben, aus der Zeit, aus dem Wirklichen hervorgehen,
damit eins ausmachen und darein zuriickflieRen muf} und (in unsern Umstinden) 4ann, so
haben Sie gewonnen; denn da ist alsdann nicht zu ldugnen, daf} die Verwandtschaft dieser
Nordischen Gebilde mit unserm Germanischen Geiste fiir jene entscheiden muf. Aber
gerade jene Voraussetzung liugne ich. Es 1afit sich, wie ich denke, beweisen, dafl unser
Denken und Treiben, unser biirgerliches, politisches, religidses, wissenschaftliches Leben
und Wirken wie die Prosa der Poesie entgegengesetzt ist. Diese Uebermacht der Prosa in
dem Ganzen unsers Zustandes ist, meines Bediinkens, so grof und so entschieden, daf}
der poetische Geist, anstatt dartiber Meister zu werden, nothwendig davon angesteckt und
also zu Grunde gerichtet werden mufite. Daher weif ich fiir den poetischen Genius kein
Hetil, als dafd er sich aus dem Gebiet der wirklichen Welt zurickzieht und anstatt jener Co-
alition, die ihm gefihrlich sein wiirde, auf die strengste Separation sein Bestreben richtet.
Daher scheint es mir gerade ein Gewinn fiir ihn zu sein, daf} er seine eigene Welt formiret
und durch die Griechischen Mythen der Verwandte eines fernen, fremden und idealischen
Zeitalters bleibt, da ihn die Wirklichkeit nur beschmutzen wiirde.'®

Hochgemute, vielleicht hochmiitige, jedenfalls klassische Sdtze Schillers — sie
sollen uns hier nur interessieren, sofern ihr verdeckter Furor sich gegen die Re-
volution richtet. Dafiir spricht — neben der Unangemessenheit von Anlass und
Tonlage' - eine Parallele, die sie mit einer Auerung gegeniiber Johann Fried-
rich Reichardt verbindet. Der Berliner Kapellmeister und Komponist, ein guter
musikalischer Bekannter der Weimarer, erklirte sich zu deren Unwillen offen fiir
die Revolution — einen »wohlhabenden Salonrevolutionir« nennt ihn Sengle.?® In

18 Schiller an Herder, 4.11.1795 (SNA 28, S. 97f.)

19 Von einem seltsamen »Miflverstindnis« Schillers spricht der Kommentar (ebd., S. 446) — ohne
dessen Zustandekommen zu erkliren.

20 Friedrich Sengle: Die Xenien Goethes und Schillers als Dokument eines Generationskampfes. In:
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Schillers Brief vom 3. August 1795 ist der Revolutionsbezug deshalb auch ganz
offenkundig. Schiller bedankt sich fiir die Zusendung von Sonderdrucken aus
Reichardts Revolutions-Journal Frankreich im Jahr 179§ und fahrt fort:

Fur die uberschickten Stiicke Ihres Journals sage ich Thnen den verbindlichsten Dank.
Beynahe hitte es mich anfangs verdroflen, einen Kiinstler (der noch das einzige ganz
freye Wesen auf dieser sublunarischen Welt ist) an dieser schwerfilligen politischen Dili-
gence der neuen Welthistorie ziehen zu sehen [...]. Aber von mir werthester Freund, ver-
langen Sie ja in diesem Gebiete weder Urtheil noch Rath, denn ich bin herzlich schlecht
darinn bewandert, und es ist im buchstiblichsten Sinne wahr, daf} ich gar nicht in mei-
nem Jahrhundert lebe; und ob ich gleich mir habe sagen lassen, daf in Frankreich eine

Revolution vorgefallen, so ist diefl ohngefehr das wichtigste, was ich davon weifl. 2

»Diligence« heifdt Postkutsche — der Kiunstler, der Freie par excellence, ist also
kein politischer Agent, den man zum Dienst an Weltgeschichte und Revolution
einspannen kann.?? Die Kunst ist absolut und lisst sich nicht linger funkti-
onalisieren. Die Schlusswendung verdankt ihre betrichtliche Ironie dem Ad-
ressaten und versteht sich sofort, wenn man in ihr eine verkappte Variante
des Separations-Motivs erkennt. Nur Separation sichert die Freiheit, so lautet
auch hier die Grundregel. Der Bezugspunkt heif’t jetzt nicht »Wirklichkeitx,
sondern ausdriicklich »neue Welthistorie« und »Revolution« »in Frankreich«.
Liegen hier die eigentlichen Ursachen fiir Schillers dsthetischen Radikalismus?
Vieles spricht dafiir.

Sucht man nach den Anfingen dieser »Separationg, so st6f8t man auf jenen
Brief an den Augustenburger Prinzen vom 13. Juli 1793 (am gleichen Tag wurde
Marat von Charlotte Corday getotet), in dem sich Schiller, seit August 1792 Eh-
renbiirger der Revolution, von den Pariser Ereignissen lossagt. Spitestens hier
werden die Hoffnungen auf eine realexistierende »Monarchie der Vernunft«*® be-
graben und die »Coalition« von Wirklichkeit und Vernunft fiir gescheitert erklirt.
Seitdem zieht und verteidigt Schiller immer erneut die Scheidelinie zwischen
der verdorbenen Wirklichkeit und der Kunst, kimpft er fir die intakte Sphire
der dsthetischen Kultur und der dsthetischen Humanitit. Deshalb, um nur das

Unser Commercium. Goethes und Schillers Literaturpolitik. Hg. von Wilfried Barner, Eberhard
Limmert und Norbert Oellers. Stuttgart: Cotta 1984, S. 55-77, hier S. 73.

21 Schiller an Reichardt, 3.8.1795 (SNA 28, S. 17f.).

22 Satirisch ausgefiihrt wird das Motiv im Erzihlgedicht Pegasus im Joche (1795).

23 Schiller an Friedrich Christian von Augustenburg, 13.7.1793 (SNA 26, S. 262).
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Wichtigste anzufiihren, das fiir die Horen erlassene Verbot von allem, »was sich
auf Staatsreligion und politische Verfassung bezieht«,* die Verbannung des
»allverfolgenden Dimon[s] der Staatskritik«,”® also des revolutioniren Rison-
nements. Deshalb ausdriicklich nicht politische, sondern, in den Briefen Ueber
die dsthetische Erziehung des Menschen, dsthetische Exerzitien mit Blick auf das,
»was rein menschlich und iber allen Einflu der Zeiten erhaben ist«.?® Deshalb
die »absolute Immunitit« der Kunst,?” der unabhingige »isthetische Staat« und
eine freie Welt des aufrichtigen Scheins, ausgerufen gegen die ibermachtigen
Konkurrenten der politischen Wirklichkeit, die stets mitzudenken sind.?® Die
Konstellation ist im spiteren Werk Schillers omniprisent. Sie kann auch die Na-
men Das Ideal und das Leben annehmen, und sie kehrt wieder, wenn der Wallen-
stein-Prolog Leben und Kunst den streng geschiedenen Sphiren von Ernst und
Heiterkeit zuteilt, oder wenn die Vorrede zur Braut von Messina dem »Naturalism
in der Kunst« »offen und ehrlich« den »Krieg« erklirt, indem sie den Chor fiir
eine »lebendige Mauer« erklirt, »die die Tragodie um sich herumzieht, um sich
von der wirklichen Welt rein abzuschlieflen und sich ihren idealen Boden, ihre
poetische Freiheit zu bewahren«.?” Deutlicher kann man nicht einschirfen, dass
die Kiinste nicht »aus dem Wirklichen hervorgehen« und nicht in sie »zurtickflie-
Ren« sollen (so der oben zitierte Brief an Herder) — wollen sie ihre Freiheit be-
wahren. »Sie sehen hieraus, daf} der Dichter auf gleiche Weise aus seinen Gren-
zen tritt, wenn er seinem Ideal Existenz beylegt, und wenn er eine bestimmte
Existenz damit bezweckt«, heiflt es am Ende der Asthetischen Erziehung.*® Der
Dichter, der die Grenze Uberschreiten zu konnen glaubt, setzt sich in Analogie
zum »Schwirmerc, der seine Ideale unmittelbar verwirklichen, »auch dem We-
sen nach realisiert sehen mochte«®! — ein solcher Schwirmer aber gehért zum
Personal der Revolution; der Begrift des Schwirmers ist fester Bestandteil der
Revolutionskritik. Auch sonst wird dieser Antagonismus gelegentlich unmittel-
bar greifbar, so in Schillers Gedicht An Goethe, als er den Mahomet von Voltaire auf

24 Ebd., S. 103.

25 Ebd,, S. 106.

26 Ebd.

27 SNA 20, S. 333. Wie das Motiv der Immunitit zwischen medizinischem Bildspender und dsthe-
tischen Bildempfingern pendelt, zeigt die anregende Studie von Cornelia Zumbusch: Die Immu-
nitit der Klassik. Berlin: Suhrkamp 2012.

28 SNA 20, S. 399-404 u. 410-412.

29 SNA 10, S. 11.

30 SNA 20, S. 401.

31 Ebd,, S. 412.
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die Biihne brachte (1800). Wogegen die Weimarer Bithne und Dramaturgie antritt,
selbst mit kompromisslerischen Reprisen der tragédie classique, sogar mit Voltaire,
macht die folgende Strophe unmissverstindlich klar:

Es droht die Kunst vom Schauplatz zu verschwinden,
Ihr wildes Reich behauptet Phantasie,

Die Biihne will sie, wie die Welt, entziinden,

Das niedrigste und héchste menget sie,

Nur bei dem Franken war noch Kunst zu finden,
Erschwang er gleich ihr hohes Urbild nie,

Gebannt in unverinderlichen Schranken

Hilt er sie fest und nimmer darf sie wanken.>?

Die Uberzeugung von der Autonomie der Kunst — Kernstiick der Weimarer Klas-
sik — bildet und festigt sich im Angesicht der Franzosischen Revolution, ange-
sichts ihrer wohl stirksten Bestreitung. Die franzdsischen Ereignisse sind eine
einzigartige Feuerprobe. Doch je radikaler die Revolution, desto entschiedener
die Separation, das Kontaminationsverbot. Die Autonomie der Kunstsphire formt
sich in bestimmter Negation, die absolute Politik der Revolution mit ihrem abso-
luten Funktionalisierungsgebot treibt die absolute Kunst hervor. Dagegen treten
die polemischen Querelen und kleinen Erbitterungen der heimischen Szene doch
wohl ins zweite Glied zuriick. Man hat im Hinblick auf die Weimarer Klassik
treffend von einer Geschichte der »negativen Anregungen« gesprochen®® und den
Freundschaftsbund der beiden Dioskuren an seinen vielfiltigen heimischen Geg-
nern gemessen.>* Thren stirksten Widersacher aber hat sie an Paris und dessen
Wirkungen. Politisierung und Parteienstreit, Ubermacht der Tugend und Subor-
dinationslust der Kunst — hier liegt deren eigentliche Quelle.

32 SNA 21, S. 404-406, hier S. 405. Der Revolutionsbezug herausgearbeitet bei Dieter Borchmeyer:
Der Weimarer >Neoklassizismus« als Antwort auf die Franzosische Revolution. Zu Schillers Gedicht
An Goethe, als er den >Mahomet< von Voltaire auf die Biihne brachte. In: Der theatralische Neoklassizis-
mus um 1800. Ein europiisches Phinomen? Hg. von Roger Bauer. Bern u. a.: Lang 1986, S. 51-63.

33 Bettex: Der Kampf um das klassische Weimar (Anm. 17), S. VL.

34 Am bekanntesten: Unser Commercium (Anm. 20). Darin vor allem die Arbeiten von Helmut
Brandt (»Die >hochgesinnte« Verschworung gegen das Publikum«. Anmerkungen zum Goethe-
Schiller-Biindnis, S. 19-35), T. J. Reed (Ecclesia Militans: Weimarer Klassik als Opposition,
S. 37-55) und Friedrich Sengle (Die Xenien Goethes und Schillers als Dokument eines Generati-
onskampfes, S. 55-77). Merkwiirdigerweise verliert sich hier die Franzésische Revolution allmih-
lich ganz aus dem Gesichtsfeld.
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Wer diesen Horizont und diesen Widerpart aus den Augen verliert, lauft
Gefahr, die Weimarer Klassik in der Tat als ein Exerzitium im Niemandsland
zu betrachten, als prekires Gebilde im luftleeren Raum, dem die tiblichen Ge-
ringschitzigkeiten gewiss sind. Wenn aber Separation bestimmte Negation
heiflt, wenn kiinstlerische Radikalitdt es mit der politischen aufnimmt, dann
kommt ein Verhiltnis der Konkurrenz, ja der Uberbietung zum Zuge, das dem
Weimarer Projekt seine eigentliche Spannung verleiht. Wihrend die Anhin-
ger der Revolution sich fragen mussen, wie man die Ideale von 1789 vor dem
Terror von 1793/94 retten konne, setzt Weimar dem totalitiren Civismus der
szweiten Revolution« seinen dsthetischen Humanismus entgegen, antworten
die Weimarer auf den »despotisme de la liberté«** der terroristisch geworde-
nen Revolution mit der Maxime »Freiheit zu geben durch Freiheit«.*® Das mag
ein ungleicher Kampf unter ungleichen Bedingungen sein. Aber tiber den Sieg
entscheidet hier nicht die pure Wucht der Weltgeschichte, das Weltgericht
der Macht, sondern das Mafl der Humanitit. Und da schneidet Weimar nicht
schlecht ab.

Der Zusammenstof§ von klassischem Weimar und Franzosischer Revolution
wird hier auf einem begrenzten und durchaus ungewohnten Beobachtungsfeld
herbeigefiihrt, in einer Art Experiment mit zwei Stellvertretern, den beiden
hochsten Kunstwerken, die den Gegnern zur Verfiigung stehen. Wir riicken also
die Tkone der Weimarer Kunstfreunde, die Laokoon-Gruppe, neben die Ikone der
Revolutionskunst, das Gemilde La Mort de Marat von Jacques-Louis David, er-
proben dabei die am Laokoon entfalteten Kunstgesetze der Weimarer Klassizisten,
nicht normativ, wie sich versteht, sondern heuristisch, und erhoffen davon neue
Einsichten fiir das Verhiltnis der bestimmten Negation, das durch die Weima-
rer »Separation« hergestellt wird. Auch ist beabsichtigt, es den Weimar-Gegnern
und Klassik-Verichtern ein wenig schwerer zu machen.

35 Locus classicus des Begriffs: Maximilien Robespierre: Sur les principes de morale politique qui
doivent guider la Convention dans 'administration intérieure de la république. In: Moniteur
(Anm 11), Bd. 18, S. 401-408, hier S. 404. Auch in: Robespierre: Textes choisis (Anm. 11), Bd. 3,
S.110-131, hier S. 119. Dazu Schings: Revolutionsetiden (Anm. 12), S. 130-132.

36 Vgl. Schings: Revolutionsetiiden (Anm. 12), S. 136-144.
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II. Laokoon oDER DER KUNSTRAUB

Die einzigartige Bedeutung, die der Laokoon seit Winckelmann fiir die deutsche
Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts gewonnen hat, ist gut bekannt.?” Einen letzten
Hohepunkt bildet Goethes Aufsatz von 1797/98. Er geht auf ein seit der Leip-
ziger Studienzeit immer wieder aufflackerndes Interesse zuriick und erscheint
nicht von ungefihr im ersten Stick der Propylien, also mit programmatischem
Anspruch. Keine Frage, die Laokoon-Gruppe ist das Paradigma des Weimarer
Klassizismus. Doch die Revolution ist tiberall. Auf merkwiirdigen Umwegen be-
michtigt sie sich auch dieses hochsten Kunstwerks, und das geschieht geradezu
wortwortlich.

Goethe reagiert, wie man weif}, auf eine Arbeit von Aloys Hirt. Doch als er
tber den Laokoon nachdenkt, dringen sich aktuelle, sehr handgreifliche Ereig-
nisse auf, und sie riicken seinen Gegenstand in einen ganz anderen, man muss
sagen revolutiondren Kontext. Denn selbstverstindlich gehort die vatikanische
Gruppe (Abb. 1) zu den auserlesenen Beuteglitern, die nach Bonapartes Italien-
teldzug von 1796, nach dem Waffenstillstand von Bologna und dem Diktat von
Tolentino, in Norditalien und Rom beschlagnahmt und nach Paris abtranspor-
tiert werden — ein Kunstraub grofiten Stils, gerechtfertigt im Namen der Revo-
lution. Der Einzug des ersten Konvois in Paris — mit Hunderten sorgfiltig ge-
sicherter Kisten — findet am 27. und 28. Juli 1798 statt und wird als grofles Fest
inszeniert, ausdriicklich in Erinnerung an die journées vom 9. und 1o. Thermidor
des An II, vier Jahre zuvor. Es ist ein Triumph wie nach einem gewonnenen Feld-
zug. Die Rolle der Gefangenen oder vielmehr Befreiten ibernehmen die erbeute-
ten Kunstgiiter. Die romischen Kolossalstatuen des Vi/ und des Tiber fithren die
Kolonne an. Die Kisten sind mit groflen Buchstaben beschriftet, die ihren Inhalt
bezeichnen. Zwischen griechischen und romischen Statuen liest man auf einem
Plakat: »La Greéce les ceda, Rome les a perdu / Leur sort changea deux fois / 11
ne changera plus.« Die vier Bronzepferde von San Marco in Venedig werden auf
rollenden Plattformen mitgefiihrt, zwischen lebenden Giraffen, Kamelen und an-
deren exotischen Tieren, die fiir den zoologischen Garten bestimmt sind. Ziel des
Zuges ist der Louvre — die wahre und ewige Heimstitte der Antiken (Abb. 2).*®

37 Neuer Uberblick: Le Laocoon, histoire et réception. Hg. von Elisabeth Décultot, Jacques Le Rider
und Francois Queyrel. Paris: Presses Univ. de France 2003 (= Revue Germanique Internationale
19).

38 Vgl. Paul Wescher: Kunstraub unter Napoleon. Berlin: Gebr. Mann 1976, S. 76£. Natiirlich war
das Ereignis in Deutschland gut bekannt. Vgl. N. Cornelissen, Historisch-critische Nachrichten
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Es handelt sich um die Heimkehr aus dem Exil in die revolutionire Republik
der Freiheit — so rechtfertigt man die kruden Tatsachen. Die Revolution macht
frei. Wie sie die Befreiung der Vélker versprochen hat, so vollzieht sie jetzt die
Befreiung auch der Kulturgiiter aus despotischer Knechtschaft. Das revolutiondre
Frankreich ist das Vaterland aller groflen Kunstwerke, die férmlich auf die Revo-
lution gewartet haben, um in dies Vaterland zuriickkehren zu kénnen. So hatte
sich die Revolution schon im Jahr 1794 angesichts der erbeuteten Kunstschitze
aus den Niederlanden gedufiert:

Vertreter des Volkes!

Die Friichte des Genies stellen das Erbe der Freiheit dar [...]. Zu lang waren diese Meis-
terwerke durch den Anblick der Sklaverei beschmutzt worden. Im Herzen der freien
Volker sollen diese Werke berithmter Minner ihre Ruhe finden; die Trinen der Skla-
ven sind ihrer Gréfle nicht wiirdig, und die Ehrung der Kénige beunruhigt nur ihren
Grabesfrieden. Nicht linger befinden sich diese unsterblichen Werke im fremden Land;

heute sind sie im Vaterland der Kiinste und des Genies, der Freiheit und Gleichheit, in

der franzosischen Republik angekommen.39

iiber einige aus Italien nach Paris verpflanzte antike Statuen. (Geschrieben bey Gelegenheit des
Festes am 9ten und 10ten Thermidor. J. 6.). In: Minerva, 1798, 3. Bd., S. 348-361. Hier eine
Beschreibung der wichtigsten »verpflanzten« Antiken, darunter auch der Laokoon (S. 356-358). —
Grundlegend zur Kunstraub-Politik Bonapartes: Ernst Steinmann: Der Kunstraub Napoleons.
Hg. von Yvonne Dohna. Rom: Bibliotheca Hertziana 2007. Neuere Forschungen: Wilhelm
Treue: Kunstraub. Uber die Schicksale von Kunstwerken in Krieg, Revolution und Frieden. Diis-
seldorf: Droste-Verl. 1957; Edouard Pommier: La théorie des arts. In: Aux armes & aux arts! Les
arts de la Révolution 1789-1799. Ausstellungskatalog. Hg. von Philippe Bordes, Régis Michel.
Paris: Editions Adam Biro 1988, S. 167-199; Dominique Poulot: La naissance du musée. In:
Bordes: Aux armes & aux arts!, S. 201-231; Edouard Pommier: La révolution et le destin des
ceuvres d’art. In: Antoine C. Quatremére de Quincy: Lettres 4 Miranda sur le déplacement des
monuments d’art de I'Italie. Introduction et notes par Edouard Pommier. Paris: Macula 1989,
S. 7-83; Edouard Pommier: Der Louvre als Ruhestitte der Kunst der Welt. In: Die Erfindung
des Museums. Anfinge der biirgerlichen Museumsidee in der Franzésischen Revolution. Hg. von
Gottfried Fliedl. Wien: Turia + Kant 1996, S. 7-25; Bénédicte Savoy: Kunstraub. Napoleons
Konfiszierungen in Deutschland und die europiischen Folgen. Mit einem Katalog der Kunst-
werke aus deutschen Sammlungen im Musée Napoléon. Wien w.a.: Bohlau 2011 (= erw. Uberset-
zung von B. S.: Patrimoine annexé. Les biens culturels saisis par la France en Allemagne autour de
1800. 2 Bde. Paris: Editions de la Maison des sciences de 'homme 2003).

39 Aus der Ansprache des Leutnants der Nordarmee J. Luc Barbier am 20. September 1794, zit. nach
Wescher: Kunstraub unter Napoleon (Anm. 38), S. 38. Vgl. Pommier: Der Louvre als Ruhestitte
(Anm. 38), S. 14.
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Der Abbé Grégoire nannte den Vorgang »rapatriement«, Heimfihrung in das
»dernier domicile«.*® Den Kiinstlern aller Zeiten verkiindet Francois de Neufcha-
teau, der aktuelle Innenminister, am festlichen ¢ #hermidor des Jahres 6 (also am
27.Juli 1798), wo ihre wahre Heimat liegt:

Dites, lorsque vous éprouviez le tourment de la gloire, aviez-vous le pressentiment du
siecle de la liberté? Oui. C’était pour la France que vous enfantiez vos chefs-d’ceuvre. En-
fin donc ils ont retrouvé leur destination [et] viennent prendre seulement la place qui leur
était due, en décorant ici le berceau de la Liberté de tant de nations. [...] Les beaux-arts,
chez un peuple libre, sont les principaux instruments du bonheur social et les trompes

auxiliaires dont se sert la philosophie qui veille au bien du genre humain.**

Wie zu sehen ist, beruft sich die Idee des rapatriement unmittelbar auf die re-
volutionire Theorie von der einen republikanischen Tugend-Wirklichkeit, der
sich auch die Kunst zu unterwerfen habe. Das riskante Phantasma von der te-
leologisch gesteuerten Einheit von freiem Volk und freier Kunst landet in deren
Trivialisierung. Die Antiken, darunter immer auch die Laokoon-Gruppe, werden
solchermaflen in jeder Hinsicht beschlagnahmt. Der ideologischen (und militiri-
schen) sollte sich folgerecht die kulturelle Hegemonie des revolutionidren Vater-
landes anschliefen. Paris sollte die Rolle Roms iibernehmen.*?

Allerdings erhob sich auch gewichtige Kritik an der Eroberungspolitik des Direk-
toriums. Quatremeére de Quincy protestierte schon im Jahr 1796 nachdriicklich und
nahm kein Blatt vor den Mund. Seine Lettres @ Miranda (1796) brandmarken die
in Imperialismus umschlagende Politisierung der Kunst durch die Revolution — die
Vermischung von »esprit de conquéte« und »esprit de liberté«,* die Zerstorung des
groflen Museums Italien, insbesondere die »décomposition du muséum de Rome«,*
den offen nationalistischen Angriff auf die alte respublica litteraria® — und beken-
nen sich zum Geist Winckelmanns.* Zwei 6ffentliche Petitionen an das Direkto-
rium, beide von Dutzenden von Kiinstlern unterzeichnet, geben den auch in der
Presse ausgetragenen Meinungsstreit wieder. Die eine schliefit sich Quatremeére an

40 Pommier: La théorie des arts (Anm. 38), S. 191.

41 Zit. nach ebd., S. 195f. Vgl. Steinmann: Der Kunstraub Napoleons (Anm. 38), S. 2491 Vgl. Mo-
niteur, Bd. 19 (Anm. 11), S. 1254.

42 Vgl. Steinmann: Der Kunstraub Napoleons (Anm. 38), S. 166.

43 Quatremere de Quincy: Lettres 2 Miranda (Anm. 38), S. 93.

44 Ebd., S. 100.

45 Ebd., S. 88f.

46 Ebd., S. 103f. — Zu den Einzelheiten besonders lesenswert die Einleitung von Edouard Pommier.
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und ersucht um eine Kommission von Fachleuten aus Kunst und Wissenschaft, die
erst einmal zu den rémischen Plinen Stellung nehmen soll.*” Die andere wiederholt
selbstbewusst die revolutioniren Standpunkte, verkiindet die politische Erziehung
durch Kunst und die neue Weltstellung des revolutiondren Paris.

Le véritable but des arts ne fut jamais de contenter la vanité d’'un petit nombre de riches;
les arts ont une fin plus utile et plus grande, c’est d’instruire une nation, de former ses
meeurs, son gout, et de graver dans sa pensée des images qui lui rappellent sans cesse de
hautes vertus et sa propre dignité.

La République frangaise, par sa force, la supériorité de ses lumiéres et de ses artistes, est le
seul pays au monde qui puisse donner un asile inviolable 4 ces chefs-d’ceuvre. Il faut que
toutes les nations viennent emprunter de nous les beaux-arts avec autant d'empressement

quelles ont jadis imité notre frivolité [...].**

Die deutsche Offentlichkeit wird von ihren wichtigsten publizistischen Organen
tiber diese Debatte rasch und griindlich informiert. In der Minerva erscheinen
sofort die ersten sechs Quatremére-Briefe und die beiden Petitionen in Uber-
setzung, ein Verzeichnis der entwendeten Kunstwerke und weitere Diskussions-
beitridge. Besonders aufmerksam ist man in Weimar, wo der gelehrte und gut ver-
netzte Bottiger sich der Sache annimmt. Aus Rom sendet der Kunstschriftsteller
Fernow emporte Berichte, die sogleich im Neuen Teutschen Merkur erscheinen.
Bénédicte Savoy, die den besten Einblick in die heftige und keineswegs wohl-
wollende deutsche Reaktion gibt, beschreibt deren Tonlage: Abweichend von
der offiziellen franzésischen Terminologie bezeichnete man »die >Entfernun-
genc (enlévements) der Kunstwerke abwechselnd als »>Kunstplinderungens, sRaubs,
»Ausleerungsgeschift« ,>scheufilichen Vandalismuse, >Spolierung« oder sprach von
»dilapidierten Werken¢, um nur einige Beispiele zu nennen.«* Dabei neigt die
Autorin durchaus zu Beschwichtigungen.

47 Abdruck bei Quatremeére de Quincy: Lettres 2 Miranda (Anm. 38), S. 141f. Ubersetzung: Bitt-
schrift der vornehmsten Kiinstler in Frankreich an das franzosische Directorium. In: Minerva
(1796),3.Bd., S. 500-504.

48 Pétition adressée au Directoire, le 12 vendémiaire an IV (30 octobre 1796), par trente-sept artistes,
pour soutenir la politique des saisies d’ceuvres d’art en Italie. Abdruck bei Quatremeére de Qincy:
Lettres 2 Miranda (Anm. 38), S. 143-146, hier S. 144 und 145. Ubersetzung: Eine revolutionire
Bittschrift von Pariser Kiinstlern an das Directorium in Frankreich. Die italienischen Kunstwerke
betreffend. In: Minerva (1796), 4. Bd., S. 476-482.

49 Savoy: Kunstraub (Anm. 38), S. 206. Zu den deutschen Verhiltnissen auch Ingrid Oesterle: Der
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Resigniert schildert Fernow mit Datum vom 7. April 1797, wie entschieden
und professionell der Abtransport vonstattengeht:

Der grofite Theil der Statuen ist bereits eingepackt und mehrere sind wirklich schon
weggefiihrt. Das Museum Klementinum scheint jetzt nur eine grofle Tischlerwerkstatt
zu seyn, und die leeren Piedestalle und Winde gewihren einen traurigen Anblick. Von
den Statuen, welche an freystehenden Extremititen erginzt waren, z. B. vom Laokoon,
Antinous etc. sind diese neuern Erginzungen vorher abgenommen worden, und die, wel-
che durch einen zu freyen Stand oder durch abstehende Theile der Beschiddigung zu sehr
ausgesetzt seyn wiirden, wie Apollo, Meleager, Laokoon, Antinous u. a. hat man mit
Gyps bekleidet, sie tiberdem mit Blocken von Travertinstein ummauert, durch eiserne
mit Bley eingegossene Klammern wohlbefestigt und in dusserst starke, tiichtig zusam-
mengefiigte Kisten eingezimmert, dergestalt dafl so leicht keine Beschidigung derselben
zu befiirchten ist.>

Zwei Anklagepunkte rufen besondere Empérung hervor, das Beutemachen unter
dem Vorwand der Befreiung und der offene Vandalismus. Beide Male handelt es

sich um Seitenhiebe gegen die noch keineswegs beendete Revolution. Ein unbe-
kannter Korrespondent aus Paris beklagt am 6. Juli 1797, dass die vermeintliche

Befreiung in Pariser »Kunstgefingnissen« ende:

Die herrlichen Kunstwerke Roms [...] werden nicht in das Museum des antiques [...]
sondern in die groflern Sile im Louvre, wo das Museum national des arts errichtet wird,
mitten unter den niedlichen Sklavenfiguren von Ludwigs XV und Heinrichs IV Bild-
sdulen, im bunten Allerley des franzosischen Geschmacks paradiren. Welch ein Tausch
zwischen den Rotonden und Silen des Vatikans oder des Kapitoliums und diesen Kunst-

gefingnissen im Louvre!™

Erbittert schreibt Fernow am 1. Oktober 1798 aus Rom:

»neue Kunstkérper« in Paris und der »Untergang Italiens«. Goethe und seine deutschen Zeitge-
nossen bedenken die »grofie Verinderung« fiir die Kunst um 1800 durch den »Kunstraub«. In: Po-
esie als Auftrag. Festschrift fiir Alexander von Bormann. Hg. von Dagmar Ottmann und Markus
Symmank. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2001, S. 55-70. Franzésisch in: Johann Wolf-
gang Goethe. L'Un, 'Autre et le Tout. Année Goethe, Paris 1999. Hg. von Jean-Marie Valentin.
Paris: Klincksieck 2000, S. 229-259.

50 Der neue Teutsche Merkur (1797), 2. Bd., S. 81. Zu den haarstriubenden Umstinden des Trans-
ports besonders drastisch Treue: Kunstraub (Anm. 38), S. 210-237.

51 Der neue Teutsche Merkur (1797),2.Bd., S. 372.
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Machen Sie nun den Schlufl von dem was der Kunst geschieht, wie es in allen tibrigen
Fichern der Administrazion unserer neuen Republik zugehen mag, wo die Beuten noch
weit ergiebiger ausfallen, und Sie werden mir zugeben, dafl Genserich und Attila sammt
ihren Visigothen und Hunnen Ehrenminner waren gegen die Gothen und Vandalen des

neusten Roms.”?

Der Philosoph Heydenreich wihlt die wohl stirksten Ausdriicke, er spricht, im
August 1798, von einem »Verbrechen gegen die Menschheit, das die Franzosen
und ihren Anfiihrer in einen heillosen Widerspruch verwickelt, haben sie doch so
getan, »als fihrten sie die Sache der Menschheit, und hitten Freyheit, Cultur und
Glick der Nationen zum Zwecke. Sie werden den Widerspruch nie 16sen kénnen,
in dem sie dadurch vor den Augen der Unpartheyischen erscheinen.«*®

Man hat sich noch gar nicht vor Augen gefiihrt, wie sehr der italienische
Kunstraub die Weimarer Kunstfreunde treffen musste. Ihr Protest spielt in der
Klassik-Forschung so gut wie keine Rolle. Aber er war deutlich und hielt lange an.
Mit besonderem Ingrimm hat Schiller den Vandalen-Topos aufgegriffen. Im Jahr
1800 entsteht das Gedicht Die Antiken zu Paris, das 1803 gedruckt wird:

‘Was der Griechen Kunst erschaffen,

Mag der Franke mit den Waffen
Fihren nach der Seine Strand,

Und in prangenden Musien

Zeig er seine Siegstrophien

Dem erstaunten Vaterland!

Ewig werden sie ihm schweigen,
Nie von den Gestellen steigen

In des Lebens frischen Reihn.
Der allein besitzt die Musen,
Der sie tragt im warmen Busen,

Dem Vandalen sind sie Stein.>*

52 Ebd.,3.Bd., 1798, S. 286.

53 K. H. Heydenreich: Darf der Sieger einem tiberwundenen Volke Werke der Litteratur und Kunst
entreiflen? Eine volkerrechtliche Quiistion. In: Deutsche Monatsschrift (1798), 2. Bd., S. 290-
295, hier S. 294 und 295.

54 SNA 21, S. 408. Schon ganz dhnlich: August Wilhelm Schlegels Gedicht Die entfiibrten Gotter:
»[...] Ihr aber, die ihr, siegberauscht,/Ausoniens myrtumkrinzte Fluren/Gleich eurem Rhodan
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Mit dem Ausdruck »Vandale« hat es hier wie auch sonst in der Kunstraub-Dis-
kussion eine besondere Bewandtnis. Ihn lediglich als ferne historische Reminis-
zenz nehmen, hiefle ihn seiner Schirfe berauben. Der Titel »Vandale« bezieht
sich (auch) auf einen ganz jungen Vandalismus, den eng mit der Terreur der Jahre
1793 und 1794 verbundenen »vandalisme révolutionnaire, der sich jetzt fortsetzt
oder mit neuem Programm wiederholt. Jedermann kannte die ideologisch ge-
steuerten Vernichtungsaktionen der Revolution gegen Kunstwerke und Bauten
des Ancien régime und des Katholizismus, und jedermann wusste, dass dafiir, vom
Abbé Grégoire geprigt, der Neologismus »vandalisme« existierte.”® Diese Allu-
sion macht sich Schiller zunutze. Man konnte sogar erwigen, ob er in den ersten
Versen der zweiten Strophe auch das Bonmot Grégoires ins Spiel bringt, das im
Blick auf die Eroberung der belgischen Kunstwerke von einer levée en masse ge-
sprochen hatte — »Die flimische Schule erhebt sich in Massen, um unsere Mu-
seen zu schmiicken.«*®

Die beiden Rom-Kenner Goethe und Meyer waren ja auch ganz unmittelbar
betroffen, fiel ihre fiir 1797 geplante Italienreise doch dem »weit und breit gewal-
tigen Buonaparte«’” und dessen militirischen wie kunstpolitischen Erfolgen zum
Opfer. Meyer duflert sich in den Propylien, zur Eréfinung seines Aufsatzes Giber
Die capitolinische Venus:

Der Raub der italidnischen Kunstwerke hat gewif8 jedem dchten Liebhaber der Kunst,
jedem Freunde des Guten und Schonen schmerzhafte Gefiihle verursacht. Durch ihn,
der mit unsiglich viel anderm Unheil verkniipft war, wortiber die Menschheit Thrinen
vergief3t, hat die Kunst, das Studium derselben und insbesondere die Alterthumskunde,
indem viele Sachen von sichrer Stelle geriickt, die wichtigsten Sammlungen vereinzelt,

zerstreut und manches barbarisch verdorben worden, unsiglichen, unersetzlichen Scha-

wogend tberrauscht,/Und einem Brennus folgt auf Brennus Spuren!//Ruft uns mit reiner Opfer
Glut,/So soll euch unsre Huld belohnen./Allein ihr trotzet in der Freyheit Hut,/Und wollt uns
zwingen, unter euch zu wohnen ?//Habt ihr fiir uns ein Heiligthum ?/Und ldfit sich Hellas Reiz
erfechten ?/Sind Gétter auch ein menschlich Eigenthum ?/Thr geizt umsonst nach des Olympus
Michten!//Wer wiirdig uns zu ehren weift/Trigt uns in seiner Brust, sein eigen./Doch trittst du
ungeweiht in unsern Kreis,/So deckt uns Nacht und die Orakel schweigen.« (Musen-Almanach
fur das Jahr 1798. herausgegeben von Schiller. Tiibingen: Cotta [1797], S. 202f.).

55 Vgl. Jean Tulard: Le vandalisme révolutionnaire. In: Jean Tulard, Jean-Frangois Fayard, Alfred
Fierro: Historie et dictionnaire de la Révolution frangaise. Paris: Robert Laffont 1987, S. 281fF.
Ein Standardwerk: Réau: Histoire du vandalisme (Anm. 5), S. 233-551 (»Le vandalisme jacobinc).

56 Zitiert nach Pommier: Der Louvre als Ruhestitte (Anm. 38), S. 13.

57 Goethe an Béttiger, 25.10.1797 (WA 1V, 12, S. 343).
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den gelitten, der freylich jetzt noch bloff geahndet, aber in der Zukunft erst recht emp-
funden und sichtbar werden wird.”®

Die Erregung war noch ganz frisch, als Goethe im Jahr 1797 tiber den Laokoon

schrieb, der selbstverstindlich an der Spitze der beschlagnahmten Antiken stand.
Als er den Aufsatz ein Jahr spiter in seiner Zeitschrift veréffentlicht, ist ihm frei-
lich nur leise Besorgnis anzumerken: »Moge dieses [sc. trefliche Kunstwerk]

bald wieder so aufgestellt seyn, dafl jeder Liebhaber sich daran freuen und dari-
ber nach seiner Art reden kdnne.«*” Deutlicher wird die Einleitung in die Propy-
lien, fertiggestellt im August 1798, einen Monat nach dem Einzug der Antiken

in Paris, wenn sie tiber die »grofie Verdnderung« und ihre Folgen spricht:

Man hat vielleicht jetzo mehr Ursache als jemals, Italien als einen grossen Kunstkérper
zu betrachten, wie er vor kurzem noch bestand. Ist es moglich davon eine Uebersicht zu
geben, so wird sich alsdann erst zeigen, was die Welt in diesem Augenblicke verliehrt, da
so viele Theile von diesem grossen und alten Ganzen abgerissen wurden.

Wias in dem Act des Abreissens selbst zu Grunde gegangen, wird wohl ewig ein Ge-
heimnif bleiben; allein eine Darstellung jenes neuen Kunstkdrpers, der sich in Paris bil-
det, wird in einigen Jahren méglich werden; die Methode, wie ein Kiinstler und Kunst-
liebhaber Frankreich und Italien zu nutzen hat, wird sich angeben lassen, so wie dabey
noch eine wichtige und schéne Frage zu erortern ist: was andere Nationen, besonders
Deutschland und England, thun sollten, um, in dieser Zeit der Zerstreuung und des Ver-
lustes, mit einem wahren, weltbirgerlichen Sinne, der vielleicht nirgends reiner als bey
Kunsten und Wissenschaftten statt finden kann, die mannigfaltigen Kunstschitze, die
bey ihnen zerstreut niedergelegt sind, allgemein brauchbar zu machen, und einen idealen
Kunstkérper bilden zu helfen, der uns mit der Zeit, fiir das was uns der gegenwirtige

Augenblick zerreilt, wo nicht entreift, vielleicht gliicklich zu entschidigen vermochte.®

Nimmt man das aktuelle Schicksal der rémischen Antiken wahr, hat man andere
Augen fiir Goethes Laokoon-Aufsatz.

Was sofort auffillt, sind deutliche Berithrungen mit den Briefen des Quatre-
meére de Quincy. Dass der »wahre, weltbiirgerliche Sinn« in der Sphire der »Kiinste
und Wissenschaften« zu Hause ist und geradezu eine respublica stiftet, hatte schon
Quatremeére den autkeimenden nationalen Leidenschaften entgegengehalten:

58 P1III.1,S. 157.
59 P1.1,S. 1;vgl. MA 4.2,S. 73, und Kommentar, S. 984.
60 P1.1,S. XXXVIIf; vgl. MA 6.2, S. 26.
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In der That machen die Kiinste und Wissenschaften seit langer Zeit in Europa eine
Republik aus, deren Mitglieder durch die Liebe zum Schénen, und zur Wahrheit, und
durch die Untersuchung derselben gleichsam wie durch einen gesellschaftlichen Vertrag
miteinander verbunden, weit weniger sich von ihrem Vaterlande zu isoliren, als vielmehr
das Interesse desselben mit dem Interesse der ibrigen Linder unter dem so schénen

Gesichtspuncte einer allgemeinen Briiderschaft zu vereinigen suchen.®*

Goethe wihlt die ungewdhnliche Metapher vom »Kunstkérper«, um die Dis-
lozierung der Kunstwerke umso drastischer als Akt des >Abreiflens< und der
»Zerstreuungs, des >Zerreiflens< und des >Entreiflens< hinstellen zu kénnen. Auch
darin folgt er Quatremere, der von »Zerstreuen und Zerstéren« und von »Zerstii-
ckelung« spricht und den rémischen Komplex, das »wirkliche Museum zu Romg,
als integratives Ganzes von Kunst, Landschaft und Stadt begreift:

Es ist ein Colof8, dem man einige Glieder abreissen kann, um Fragmente davon mitzu-
nehmen; dessen Masse aber, wie die Masse der groflen Sphynx von Memphis mit dem
Boden zusammenhingt. Irgend eine theilweise Versetzung ist nichts anders, als eine fiir

deren Urheber eben so schimpfliche, als unniitze Verstiimmelung.®?

Der unverletzte romische Kunstkdrper reprisentiert ein Erbe der Menschheit,
der zerrissene die Beutelust der Nationen. Seine Kritik versteckt Goethe hinter
dem Vorschlag, auch fiir England und Deutschland einen »idealen Kunstkérper«
zu bilden — ein Parallelunternehmen zum Louvre? Nahe genug liegt jedenfalls
die Annahme, dass Goethe den Laokoon, also das Eroffnungsstiick der Propylien
und damit diese selbst, ins Zeichen einer Konzeption rickt, die Front bezieht
gegen den Kunstraub Bonapartes und die Kunstpolitik der Revolution, um wei-
terzubauen an jenem universellen Kunstkérper, in dem die wahren Weltbiirger zu
Hause sind.*

61 [Antoine C. Quatremeére de Quincy:] Ueber den nachtheiligen Einflul der Versetzung der Mo-
numente aus Italien auf Kiinste und Wissenschaften. In: Minerva (1796), 4. Bd., S. 87-120 u.
S. 271-309, hier S. 88.

62 Ebd., S. 109f.

63 Reinhold R. Grimm sieht hier zutreffend eine Korrespondenz zum Konzept der »Weltliteratur«
und betont die Konkurrenz zur Pariser Kunstpolitik. Reinhold R. Grimm: Die Weimarer Preis-
aufgaben fiir bildende Kiinstler im europiischen Kontext. In: Die schone Verwirrung der Phanta-
sie. Antike Mythologie in Literatur und Kunst um 1800. Hg. von Dieter Burdorf und Wolfgang
Schweickard. Tiibingen: Francke 1998, S. 207-234. Besonders instruktiv Elisabeth Décultot: Le
cosmopolitisme en question. Goethe face aux saisies frangaises d’ceuvres d’art sous la Révolution et
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Schiller, wie immer der aggressivste der Weimarer, verteilt in seinem Antiken-Ge-
dicht die Rollen zwischen Paris und Weimar dhnlich. Ganz auf Goethe und den
Laokoon schneidet August Wilhelm Schlegel seine lange — Goethe gewidmete —
Elegie uber Die Kunst der Griechen (1799) zu. Hier wird sogar ausdriicklich das
von Goethe entzifferte »Wundergebild« des Laokoon zum Paradigma, das dem
Eroberer-»Proconsul« entgegentritt:

Kédmpfend verwirrt sich die Welt, und neue Verhdngnisse stiirmen
Dir, kunsthegendes Land, Hellas geliebteres Kind,

Dunkel heran; es versinkt in erneuerten Flammen Korinthus,
Und der Proconsul hiuft wieder in Schiffe den Raub,

Stolz den Ersatz androhend; gefelelte Geniuswerke

Fihrt barbarischer Pomp wiederum auf in Triumph.

Du indessen enthiillst, der hellenischen Muse Geweihter,
Goethe, mit sinnendem Blick, mancherlei Wundergebild,

Wie es emporstieg einst in dem Geist prometheischer Minner,
Ruhig beschwoérend den Wahn, welcher nur gafft und verkennt.
Dir entringeln die Schlangen um Ilions Held und die Knaben
Ihre Gewinde: wir sehn, wie die bewaffnete Kunst

Zogernd der Gotter Gerichte vollfihrt; die schonende Hand gof8
Linde der Anmuth Oel iiber den duldenden Stein.®*

Selbst die pathosmindernde Laokoon-Deutung Goethes versteht Schlegels Ge-
dicht als Antwort auf den neuen Kunstréauber. Die Propylien sind nicht blind fiir
die politische Lage der Kunst im revolutioniren Europa. Der Pariser Horizont
muss beachtet werden.

sous 'Empire. In: Goethe cosmopolite. Revue Germanique Internationale 12 (1999), S. 161-175.
Auch Oesterle: Der »neue Kunstkérper« (Anm. 49), S. 80 bemerkt: »Die Erschitterung [iiber den
Kunstraub] bebt auch in Goethes Propylien nach, in ihrer Anzeige, Einleitung und Gesamtan-
lage ebenso wie in einzelnen Artikeln.« In der Laokoon-Forschung kommen solche Auflenbeziige
freilich nicht zur Geltung, dort geht es weiterhin um die Subtilititen von Zeichen- und Medien-
theorie. Vgl. etwa Wilhelm Voflkamp: Goethe et le Laocoon. L'inscription de la perception dans la
durée. In: Décultot u.a.: Le Laocoon (Anm. 37),S. 159-166.
64 Athenaeum, 2. Bd. (1799), 2. St., S. 181.
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I11. La Mort de Marat oDER DER KUNSTLER ALS REVOLUTIONAR

Jacques-Louis Davids La Mort de Marat, der Konkurrent, den wir dem La-
okoon gegeniiberhalten wollen, unbestritten »the masterpiece of the French
Revolution«,* hatte zu diesem Zeitpunkt seine glanzvolle politische Karriere
schon hinter sich. Sie dauerte vom Herbst 1793 bis zum Frithjahr 1795. Wie sein
Held politisch untragbar geworden und aller Ehren beraubt, verschwand Davids
Gemilde danach wieder im Atelier des Kiinstlers.

Das Bild und sein Maler sind aufs engste mit dem mouwvement révolution-
naire verbunden, und dies in einer Phase rasch zunehmender Radikalitit. Am
13.Juli 1793 ersticht Charlotte Corday den journalistischen Revolutionstih-
rer Marat in seiner Wohnung. Die Erregung auf der Strafle, in den Sektionen
und im Konvent ist ungeheuer. Aufwendige Bestattungsfeierlichkeiten werden
veranstaltet. In threm Zuge bildet sich der sogenannte Marat-Kult, ein erster
Nutzniefler von vandalisme und déchristianisation. Schon am 14. Juli erhilt Da-
vid, der auch fiir die Organisation der Pompes funébres verantwortlich ist, im
Konvent den Auftrag fiir das Gemilde Marats. Drei Monate spiter, am 16. Ok-
tober, stellt er es, gemeinsam mit dem Parallelbild des am 20. Januar ermorde-
ten Le Peletier de Saint-Fargeau (Abb. 3), im Hof des Louvre vor, nach einem
weiteren Monat, am 14. November, iibergibt er es feierlich dem Konvent, der
die beiden Bildnisse der ersten Mirtyrer der Republik in seinem Sitzungssaal
aufhingt — zu Andenken, Mahnung und Propaganda. Auftragsgemifl wird der
Marat dariiber hinaus in Tausenden von Stichen verbreitet. Alle Revolutions-
tribunale sollten mit ihm ausgestattet werden. Als der Leichnam Marats, erst
im September 1794 ins Pantheon tberfihrt, im Frihjahr 1795 schon wieder
sdepantheonisiertc wird, muss auch das Bild seinen Platz rdumen. In Brissel,
Davids Exilort, taucht das Original erst 1846 wieder auf, dort befindet es sich
auch heute noch (Abb. 4); zweimal soll die franzsische Regierung Ankaufsan-
gebote abgeschlagen haben.®® Im Louvre und in Versailles hingen Kopien von

David-Schiilern.®”

65 Warren Roberts: Jacques-Louis David, Revolutionary Artist. Art, Politics and the French Revolu-
tion. Chapel Hill, London: The University of North Carolina Press 1989, S. 83.

66 Michail W. Alpatow: Der Tod des Marat von J. L. David (zuerst 1938). In: M.W.A.: Studien zur
Geschichte der westeuropdischen Kunst. Mit einem Vorwort von Werner Hofmann. Kéln: Du-
Mont 1974, S. 276-291, hier S. 289.

67 Zu den Einzelheiten der Katalog Jacques-Louis David 1748-1825. Musée du Louvre, départe-
ment des peintures, Paris, Musée national du chateau, Versailles, 26 oct. 1989 - 12 févr. 1990. Hg.
von Antoine Schnapper. Paris: Ed. de la Réunion des Musées Nationaux 1989, S. 282ff,, Nr. 118.
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Das Schicksal des Bildes gleicht dem seines Malers. Schon vor der Revolution
eine europiische Bertihmtheit, wird der in den Anfangsjahren der Revolution
noch moderate David im September 1792 auf Vorschlag Dantons und Marats
in den Nationalkonvent gewihlt und zeigt sich dort als iiberzeugter und kdmp-
ferischer Montagnard, der zum innersten Zirkel um Robespierre gehort, bis zur
Katastrophe des 9 zhermidor. Rasch steigt er zum obersten Kunst- und Kultur-
funktionir der Republik auf. Er plant deren Feste, entwirft die Monumente, hilt
die groflen Augenblicke im Bilde fest, so (allerdings unvollendet) den Ballhaus-
schwur (Le Serment du Jeu de Paume), und malt die Mirtyrer der Revolution, Le
Peletier de Saint-Fargeau, Marat, Bara. Sogar die Gemilde von Romertugend,
die er vor der Revolution und im Auftrag des Konigs gemalt hat, wie der Schwur
der Horatier (Le Serment des Horaces, 1784) oder den Brutus (Les Licteurs rappor-
tent & Brutus les corps de ses fils, 1789), verleibt die Revolution umstandslos ihrem
eigenen heroischen Repertoire ein. Die Amter, die man ihm zuspricht, bezeugen
das Vertrauen, das er genieft. David, der im Prozess gegen den Konig fur die
Todesstrafe und deren unmittelbaren Vollzug stimmt, wird unter anderem Vor-
sitzender des Jakobinerclubs, Sekretir des Comité d’instruction publique und, fir
zwei Wochen, Prisident des Konvents. Betrichtliche Macht besitzt er als Mit-
glied des Comité de sireté général. Er denunziert Verddchtige, darunter wohl auch
Maler-Konkurrenten, und unterzeichnet zahlreiche Haftbefehle, die angesichts
der Praktiken des Revolutionstribunals Todesurteilen gleichkamen. Nach dem
Thermidor zweimal in Haft gesetzt, kommt er glimpflich davon und wird im Ok-
tober 1795 amnestiert.

Uber die radikale Phase Davids weiff man nicht besonders gut Bescheid, na-
turgemif} weckt der Kiinstler ein grofieres Interesse als der Revolutionir.®® Doch
hat es nicht den Anschein, als habe sich David in die Revolution verirrt. Er macht
sie zu seiner Sache. Zum Vorschein kommt ein ziemlich unbekannter David, ein
rasch entflammter Kdmpfer, der die fehlende politische Erfahrung durch beson-
deren Einsatz wettzumachen sucht: »[I]l ne cesse d’intervenir avec la Montagne,
souvent avec une impétuosité et une violence verbale dont seul Marat pouvait

68 Sehr niitzlich die Dokumentation von Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14),
S. 27-140. Ubersichtliche Zusammenstellung der Quellen und Daten auch bei Jérg Traeger: Der
Tod des Marat. Revolution des Menschenbildes. Miinchen: Prestel 1986, S. 208-227, und Jacques
Guilhaumou: La mort de Marat. Bruxelles: Editions Complexe 1989, S. 157ff. — Vgl. ferner: E.J.
Delécluze: Louis David. Son école et son temps. Préface et notes de Jean-Pierre Mouilleseaux. Pa-
ris: Macula 1983 (Paris 1855), S. 133ff.; Antoine Schnapper: J.-L. David und seine Zeit. Fribourg-
Wiirzburg: Edition Popp 1981, S. 97-167; Roberts: Jacques-Louis David, Revolutionary Artist
(Anm. 65), S. 39-91.
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lui donner l'exemple.«*” Ungehemmt beschimpft er im Frithjahr 1793, als sich
der Kampf gegen die Gironde zuspitzt, deren Fithrer. So am 12. April 1793. Von
Robespierre angegriften, beschwert sich Pétion erregt tiber das Klima von Ein-
schiichterung und Mord, das tiber dem Konvent liegt: »Nous ne devons pas souf-
frir qu'on nous menace sans cesse du poignard des assassins.« Den ausbrechenden

Tumult nutzt David und stiirmt in die Mitte des Saals: »Je demande que vous

massassiniez ... Je suis un homme vertueux aussi ... La liberté triomphéra ... (Une

assez vive agitation succéde pendant quelques minutes a ces apostrophes.)« Pétion

besitzt so viel Fassung, um sich David zuzuwenden: »Qu’est-ce que prouve l'action

de David? le dévouement d’'un honnéte homme en délire et trompé. (David:

Non!) Vous vous en apercevrez.«” Jedermann konnte das im Moniteur nachlesen.
Am 20. Mai ist es Vergniaud, den David in gleicher Manier angeht:

VERGNIAUD: [...] ils sont donc les assassins des citoyens qui se dévouent a la défense de
la patrie, ceux qui entravent ainsi votre marche. [...]

DAVID. Clest toi qui es un assassin!

Les membres de la partie droite sont dans une vive agitation. — Plusieurs demandent que
David soit envoyé a ’Abbaye.

VERGNIAUD. Ils sont donc les assassins de nos fréres, de la patrie elle-méme, ceux ...

DAVID. Clest toi, monstre, qui es un assassin!”!

69 Philippe Bordes: »Brissotin enragé, ennemi de Robespierre«. David, conventionnel et terroriste.
In: David contre David. Actes du colloque organisé au Musée du Louvre par le service culturel
du 6 au 10 décembre 1989. 2 Bde. Hg. von Régis Michel. Paris: Documentation Frangaise 1993,
Bd. 1,S. 319-347, hier S. 328.

70 Moniteur, Bd. 16 (Anm. 11), S. 126. Hinweis bei Delécluze: Louis David (Anm. 68), S. 153f. und
Bordes: »Brissotin enragé, ennemi de Robespierre« (Anm. 69), S. 330. Dort auch die Bemerkung
des scharfen Montagne-Kritikers Mortimer-Ternaux: »Pétion dedaigne de répondre a ce mani-
aque qui a quitté ses pinceaux pour broyer du rouge, suivant sa propre expression.« (Mortimer-
Ternaux: Histoire de la Terreur 1792-1794. D’aprés des documents authentiques et inédits. 8
Bde., Paris 1862-1881, Bd. 7, S. 128.) Noch schirfer G.-J. Sénar: Révélations puisées dans les car-
tons des Comités de salut public et de sireté générale. Hg. von A. Dumesnil. Paris 1824, S. 131:
»D(avid). était grossier, ordurier dans ses expressions, brusque dans I'émission de ses opinions
[...]. Son mot favori était: Broyons, broyons du rouge. Il était 'espion de Robespierre. Souvent
on se cachait de lui lorsqu’il s'agissait du Comité de salut public. Il était toujours de l'avis le plus
dur. Lorsqu’il avait de la haine contre quelqu’un, il I'eat volontiers condamné a mort, exécuté lui-
méme.« Zit. nach Bordes: »Brissotin enragé, ennemi de Robespierre« (Anm. 69), S. 346.

71 Moniteur, Bd. 16 (Anm. 11), S. 435f;; vgl. Bordes: »Brissotin enragé, ennemi de Robespierre«
(Anm. 69), S. 332.
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Es dauerte wenig mehr als eine Woche, und die journées vom 31. Mai und
2. Juni brachten den von bewaflneter Gewalt terrorisierten Konvent dazu, 29 gi-
rondistische Deputierte auszuschliefen und unter Hausarrest zu stellen. Ein Teil
von ihnen wurde am 31. Oktober guillotiniert, darunter Vergniaud. Andere konn-
ten aus Paris flichen und wurden auf Proskriptionslisten gesetzt, viele veriibten
Selbstmord, darunter Condorcet und Pétion. Wie man sieht, beteiligt sich David
im Konvent an diesem erbitterten Kampf. Die Fronten werden klar abgesteckt.
Wie sich Marat am 24. April, als er einer Anklage der Gironde begegnen mufite,
als »l'apotre et le martyr de la liberté« bezeichnet,” so erklirt David bei seiner
Wahl zum Vorsitzenden des Jakobinerclubs am 16. Juni: »[ J]e suis un soldat de
la liberté, et je mourrai pour sa défense«.”” Und die Erklirung gilt auch, wie zu
sehen sein wird, fiir sein Marat-Gemilde. Als Marat zum Mirtyrer der girondis-
tischen Konterrevolution wird, setzt ihm Davids La Mort de Marat ein Denkmal,
das zugleich Waffe in diesem Kampfist.

Nicht immer hat die lebhafte Rezeptionsgeschichte des Bildes diesem Zusam-
menhang die notige Aufmerksamkeit geschenkt, nicht selten gehen dsthetische
und politische Faszination unsichere Verbindungen ein. Asthetisch glaubt man
sich schon in der Moderne, politisch sucht man nach den Kontexten von 1793
und 1794, Vermittlungen zwischen beiden Ansitzen sind schwierig.” In seiner
Histoire des Montagnards (1847) hatte der Frithsozialist Alphonse Esquiros die
einprigsam-sympathisierende Bildformel von der »Pieta jacobine« gefunden.”
Starobinski nimmt sie auf.”® Gelehrt und mit vielen Detailfunden greift insbe-

72 Moniteur, Bd. 16 (Anm. 11), S. 275.

73 Zit. nach Bordes: »Brissotin enragé, ennemi de Robespierre« (Anm. 69), S. 332.

74 Folgende monographische Darstellungen wurden herangezogen: Alpatow: Der Tod des Marat
(Anm. 66); Willibald Sauerlinder: Davids Marat & son dernier soupir oder Malerei und Terreur. In:
Idea. Jb. der Hamburger Kunsthalle 2 (1983), S. 49-88; Klaus Herding: Davids Marat als »dernier
appel a l'unité révolutionnaire«. In: Idea. Jb. der Hamburger Kunsthalle 2 (1983), S. 89-112; La
mort de Marat. Hg. von Jean-Claude Bonnet. Paris: Flammarion 1986; Traeger: Der Tod des Ma-
rat (Anm. 68); Guilhaumou: La mort de Marat (Anm. 68); Jorg Traeger: La Mort de Marat et 1a
religion civile. In: Michel: David contre David (Anm. 69), Bd. 1, S. 399-419; Klaus Herding: La
notion de temporalité chez David a partir du Maraz. In: Michel: David contre David (Anm. 69),
Bd. 1, S. 421-439; Thomas W. Gaehtgens: Davids Marat (1793) oder die Dialektik des Opfers.
In: Das Attentat in der Geschichte. Hg. von Alexander Demandt. Koln, Weimar, Wien: Béhlau
1996, S. 187-213; Jacques-Louis David’s Marat. Hg. von William Vaughan und Helen Weston.
New York: Cambridge Univ. Press 1999.

75 Vaughan, Weston: Jacques-Louis David’s Marat (Anm. 74), S. 10.

76 Jean Starobinski: 1789. Die Embleme der Vernunft. Paderborn u.a.: Ferdinand Schéningh 1981,
S. 96.
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sondere die von der deutschen Forschung geiibte ikonographische Methode da-
rauf zurtick. Im bislang umfangreichsten Unternehmen dieser Art kommt Jorg
Traeger zu dem starken, doch schwerlich haltbaren Urteil: »das grofte Kunstwerk
[...], das der moderne Parlamentarismus hervorgebracht hat«.”” Aber auch die
Fraktion der Kritiker meldet sich frith. Schon Heine zitiert in den Sa/ons eine Be-
merkung des franzosischen Experten Louis de Maynard, der 1833 schreibt: »Es
begann durch ihn [David] ein Terrorismus auch in der Malerei.«”®

In Weimar war David kein Unbekannter, spitestens seit der 6ffentlichen Pri-
sentation des Serment des Horaces 1785 in Rom. Im Teutschen Merkur schrieb
Aloys Hirt dazu einen langen Artikel, der die Sensation herausstreicht:

Man lief3t in der Geschichte der Kunst von keinem Gemiilde, das mehr Geriusch erwekt
hitte, als die Erscheinung von diesem. Nicht nur die Kiinstler, Liebhaber und Kenner,
sondern selbst das Volk lduft truppweise vom Morgen bis zum Abend herbey, es zu sehen.
[...] Keine Staatsangelegenheit des ilteren Roms, und keine Pabstwahl des neuern, sezte

je die Gemiither in eine grossere Bewegung.79

Noch Goethe wird in der Ifalienischen Reise auf das Ereignis anspielen, das ein
Jahr vor seinem Eintreffen in Rom stattfand,®® auch Meyer kommt darauf zu-
rick.® Die Aufmerksamkeit fiir den Stern der franzésischen Malerei, der, wie
man meinte, den Vergleich mit Raffael und Michelangelo, Caravaggio und Cor-
reggio nicht zu scheuen hatte, war geweckt. Fiir die Jahre der Revolution feh-
len, so scheint es, Weimarer Zeugnisse. Doch wer den Moniteur aufmerksam
las, konnte Davids neue Karriere auch dort verfolgen.®? Erstaunlich deshalb der
Aufsatz iber David, den Karl August Béttiger im Frihjahr 1795 im Journal des
Luxus und der Moden erscheinen lisst.*> Er nimmt geradezu Ziige eines Plido-

77 Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 193.

78 Heinrich Heine: Simtliche Werke. Hg. von Ernst Elster. Bd. 4. Leipzig, Wien: Bibliographisches
Institut o.]., S. 78.

79 [Aloys Hirt:] Briefe aus Rom, tiber neue Kunstwerke jeztlebender Kiinstler. In: Der Teutsche
Merkur (1786), 1. Vierteljahr, S. 169186, hier S. 169f.

80 Zweiter romischer Aufenthalt. Bericht. August 1787 (MA 15, S. 474). Im Kommentar S. 1116f.
der Bericht Tischbeins tiber Davids Horaces und das Aufsehen, das sie in Rom erregten.

81 Entwurf einer Kunstgeschichte des achtzehnten Jahrhunderts (MA 6.2, S. 298f.).

82 Noch einmal sei dazu verwiesen auf Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), S. 27—
140.

83 Karl August Bottiger: Artistischer Lebenslauf des Malers David zu Paris. In: Journal des Luxus
und der Moden 10 (Mirz 1795), S. 108-126.
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yers an, das den groflen Maler vor seinen revolutiondren Verirrungen zu retten
sucht. Wohl sei David, geleitet von antikischen Freiheitsideen, angelockt und in-
strumentalisiert vom grofien Verfiihrer Robespierre, »in der ehrlichsten Absicht,
ein Erzjacobiner, und dann durch den Strom, der keine Dimme mehr kannte,
fortgerissen, selbst Kénigsmorder, und ein wiithender Beforderer und Ausschmii-
cker der blutigsten Feste der empérenden Revolutionsscenen« geworden,®* auch
kénne man nicht leugnen, dass er die »reine Kunst« verriet und nur noch, »gigan-
tisch und colossal, schier unerklirliche »Mifigeburten« in die Welt setzte, doch
von »Raubsucht und Eigennutz« misse man ihn freisprechen und allenthalben
sein Eintreten fiir die Kunst gelten lassen.® Nur ganz am Rande ist von »je-
nem Blutrathe des permanenten Sicherheitsausschusses« die Rede, dem David
angehorte, und dessen (todlichen) »Verhaftsbefehlen, die er mitunterzeichnete.®
Erwihnt wird immerhin auch das Marat-Bildnis, doch lediglich mit der Anmer-
kung, dass der unvorstellbar leidenschaftliche Marat-Kult eine grofie Zahl von
Reproduktionen in Medaillon-Form in die Welt setzte — nach vorsichtiger Schit-
zung seien mindestens 12.000 Abdriicke verkauft worden.®”

Dies der Kenntnisstand in Weimar ein gutes halbes Jahr nach dem Thermidor.
Das Interesse an Davids Malerei {iberstand das revolutionire Intervall, kehrte
auch in Weimar bald zuriick und beschiftigte die Weimarischen Kunstfreunde
Goethe und Meyer in der Propylien-Zeit nachhaltig, wenn auch ohne jeden
Uberschwang.

Man kennt David als den Anfihrer der »franzésischen Malerschule, regist-
riert »die neue Energie unter David«,®® iibt leise Kritik am waffenklirrend Zacki-
gen und Theatralischen der David’schen Manier, nimmt nachtriglich durchaus
auch die Revolutionsaffinitit seiner Kunst wahr. Beildufig, im Anhang zum Leben
des Benvenuto Cellini, risoniert Goethe tber die Verginglichkeit revolutionirer
Kunst:

Und sehen wir nicht, in unsern Tagen, das, mit grofem Sinne und Enthusiasmus entwor-

fene, mit schitzbarem Kunstverdienst begonnene, revolutionire Bild Davids, den Schwur

84 Ebd., S. 120f.

85 Ebd., S. 121f.

86 Ebd.,S. 124.

87 Ebd., S. 122.

88 MA 6.2, S. 973. Dazu vorziiglich Martin Dénike: Pathos, Ausdruck und Bewegung. Zur Asthetik
des Weimarer Klassizismus 1796-1806. Berlin, New York: Walter de Gruyter 2005 (= Quellen
und Forschungen zur Literatur- und Kulturgeschichte, NF Bd. 34), S. 302-304 u. 274-278.
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im Ballhause vorstellend, unvollendet? und wer weifs was von diesem Werke in drei Jahr-

hunderten iibrig sein wird.*

Goethe selbst besaf eine (schlechte) Handzeichnung des Brutus.”® Vom Ehepaar
Humboldt lisst er sich aus Paris tiber David und dessen Schule informieren. In den
Propyliien erscheint ein Aufsatz tiber die Verséhnung der Rémer und Sabiner. Noch
1815 erfreut man sich in Weimar an Lebenden Bildern nach Vorlagen von David.”!

Soweit der Hintergrund fiir unser Experiment — der offene, wenn auch unter-
schiedliche Zugrift der Revolution auf die beiden Kunstwerke, die hier in Rede
stehen. Noch einmal: Die Konfrontation von Laokoon und Marat ist hypothe-
tisch und experimentell, aber sie verdankt sich nicht assoziativer Willkiir. Zwar
gibt es keinen wechselseitigen, unmittelbaren Austausch der beiden grofien Soli-
tire durch Zitat, Parallele oder Kommentar, dafiir aber einen gemeinsamen Ho-
rizont, ja Nihrboden, der in Aktionen, Theorien und Kontexten gegenwirtig ist:
die Revolution.

IV. Laokoon GEGEN Marat 1

INSCHRIFTEN

Ein furchtbares und schier unentwirrbares Knauel von Leibern hier, die Laokoon-
Gruppe, und der still und einsam in einer Badewanne Sterbende dort, La Mort
de Marat —um es gleich zu sagen: Unsere Betrachtung wird die ersten Eindri-
cke, die beide Werke vermitteln, auf den Kopf stellen. Je mehr man die Bilder in
dieser Konstellation auf sich wirken lisst, desto paradoxer werden die Resultate.
Die Verschlungenheiten der Laokoon-Figuren kliren sich, buchstiblich, auf — die
Ruhe des sterbenden Marat hingegen erweist sich als triigerisch, das Bild stiirzt
ab ins Abgriindige und Unheimliche. Die >Umwertung« kommt zustande, wenn
man die Werke den entriickenden Gewohnheiten musealer Kontemplation ent-
zieht und gewissen Regeln Weimarer Kunstkritik aussetzt.

89 MA 7,S. 463.

90 Goethes Grafiksammlung. Die Franzosen. Katalog und Zeugnisse. Hg. von Gerhard Femmel.
Leipzig: E. A. Seemann 1980, S. 55f. und Abbildung.

91 Zu den Details Hermann Mildenberger: Die neue Energie unter David. In: Goethe und die
Kunst. Ausstellungskatalog. Hg. von Sabine Schulze. Stuttgart: Hatje 1994, S.280-291; ders.:
Goethe et la peinture francaise. In: Art francais et art allemand au XVIIIe siecle. Regards croisés.
Hg. von Patrick Michel. Paris 2008, S. 117-131. Fiir das Weimarer Interesse an David besonders
wertvoll: Grimm: Die Weimarer Preisaufgaben (Anm. 63).
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Fundamente des Weimarer Klassizismus legen Meyer und Goethe in ihrem
Aufsatz Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst, der wie der Laokoon 1798 im
ersten Stick der Propylien erscheint. Die Grundregel der Weimarer Gegen-
standslehre lautet:

Man fordert von einem jeden Kunstwerke, dafl es ein Ganzes fiir sich ausmache, und
von einem Werke der bildenden Kunst besonders, dafl es sich selbst ganz ausspreche. Es
mufl unabhingig seyn, die vorgestellte Handlung, der Gegenstand mufl, im Wesentli-
chen, ohne dussere Beyhilfe, ohne Nebenerklirung, die man aus einem Dichter oder

Geschichtschreiber schépfen miifite, gefafit und verstanden werden.”?
In negativer Wendung:

Widerstrebend und unstatthaft fiir die bildende Kunst sind alle diejenigen Gegenstinde,
welche nicht sich selbst aussprechen, nicht im ganzen Umfange, nicht in vélliger Bedeu-

tung, vor den Sinn des Auges gebracht werden konnen.”

Den vollstindigen visuellen Eindruck betont auch Meyers erste Formulierung
der Regel: »[J]e vollstindiger sich eine Handlung durch den Sinn des Gesichts
begreifen, fassen lisst, je besser passt sie fiir die bildenden Kiinste.«’* Der Propy-
laen-Aufsatz zeigt den entscheidenden terminologischen Fortschritt, der durch
den Begrift der Selbstbestimmung erzielt wird. Jetzt gilt: »Die vorteilhaftesten
Gegenstinde sind die sich durch ihr sinnliches Dasein selbst bestimmen.«”> So
nimmt sich, sinnlich und konkret, die Forderung nach Autonomie in der Sprache
Goethes und Meyers aus.

Dass es sich tatsichlich darum handelt, zeigt die anspruchsvolle Formulie-
rung, mit der der Propylien-Aufsatz alle Versuche abwehrt, den Gegenstand eines
Werkes durch eine »Inschrift« anzuzeigen. Zuvor geht eine unnachsichtige Kritik
am Abschied des Calas von seiner Familie (von Greuze bzw. Chodowiecki), wo das
Wichtigste >hinzugedacht« werden miisse, und die ein wenig spéttische Aufforde-
rung an den dhnlich arbeitenden Kunstler, »er mifite, wie zwar oft bey Kupfersti-
chen, aber nicht immer bey Gemihlden geschieht, billigermafen uns durch eine
Inschrifft anzeigen, was in seinem Werke zu sehen, und was dabey zu empfinden

92 Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst (P 1.1, S. 21; vgl. MA 6.2, S. 28).
93 P1.2,5.58;vgl. MA 6.2,8S. 55.

94 Heinrich Meyer an Goethe, Mitte Oktober 1796 (GMB 1, S. 369).

95 MA 4.2, 8. 121. Briefliche Parallelen im Kommentar MA 6.2, S. 976-982.
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sey.«’® Das kime freilich einer Bankrotterklirung gleich. Mit bemerkenswerter
Entschiedenheit treten jetzt die Begriffe von »Freiheit und Selbstindigkeit« der
Kunst auf:

Wiabhrlich man gerith oftmals in Versuchung, zu glauben, die Kiinstler von dieser Art
hitten den Begriff von Freyheit und Selbststindigkeit ihrer Kunst gar nicht zu fassen
vermocht, indem sie dieselbe so weit herabwiirdigen, ihren Zweck verschieben, den Aus-
druck schwichen, ihr die Ehre, durch sich selbst zu bedeuten und zu wirken, rauben, und

sie gleichsam zu Bildern fiir Bankelsinger miflbrauchen.®”

Die Gefahren externer und also heteronomer Nachhilfe lauern insbesondere dort,
wo die Sujets (»Gegenstinde«), ohne so etwas fasslich und von sich aus zeigen
zu konnen, »Sittenspriiche oder Gesinnungen ausdriicken sollen, durch welche

man moralisch auf den Menschen wirken will.«’® Durchweg ist es der Fehler des

Allegorischen, der sich dann ausbreitet. Allegorisch geht es zu, wenn man »immer
das Wesentliche hinzudenken, selbst etwas mitbringen und es selbst hineinlegen

muss — was einer »Demiithigung« fiir den Kiinstler gleichkomme.”” Allegorien

sind kunstfeindlich, weil sie »das Interesse an der Darstellung selbst zerstéren

und den Geist gleichsam in sich selbst zuriicktreiben und seinen Augen das was

wirklich dargestellt ist entziehen«. Am schlimmsten siindigt die »neuste Zeit, so

mit dem »Versuch die hochsten Abstraktionen in sinnlicher Darstellung wieder
zu verkdrpern«.’® Ein Schema nennt die Missgeburten, die durch »falsche An-
wendung der Abstraktion auf sinnliche Darstellung« entstehen, »Metaphysische

Bilder«.'® Gemeint sind etwa die Darstellungen von »Raum und Zeit« durch As-
mus Jacob Carstens (1795) und Johann Erdmann Hummel, die auch mit einem

Xenion bedacht werden:

Das Neueste aus Rom
Raum und Zeit hat man wirklich gemalt, es steht zu erwarten,

Dafy man mit Ghnlichem Gliick nichstens die Tugend uns zanzz.'%

96 P12,S. 77f; vgl. MA 6.2, 5. 66.
97 P1.2,5.78;vgl. MA 6.2,S. 66.
98 P1.2,S. 72f; vgl. MA 6.2, S. 63.
99 P1.2,S.74;vgl. MA 6.2, S. 64.
100 MA 4.2,S. 124.
101 Ebd., S. 1008.
102 MA 4.1, S. 792. Vgl. den spéttischen Kommentar Meyers im Brief vom 25.2.1796 (GMB 1,
S.201f).
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Die Kritik, die der Weimarer Grundsatz mit sich fiihrt, trifft nicht nur deutsche
malende Metaphysiker und deren Bizarrerien. Wir haben allen Grund aufzuhor-
chen, wenn Meyer, der Kenntnisreiche, gleich auch die Franzosen ins Visier und
den berithmten David aufs Korn nimmt. Und zwar dessen berithmtestes Bild,
den Schwur der Horatier. Hier tiberfordern, so der Befund, nicht metaphysische
Abstraktionen, sondern verwickelte narrative Voraussetzungen die sinnliche Fas-
sungskraft und verdunkeln die Pointe:

Die Horatier von Dawid sind vielleicht noch ungliicklicher gewihlt gewesen: wer wird
sich vorstellen kénnen, was fiir eine Fehde die drey jungen Minner haben, welche die
Hinde ausstrecken nach den Schwertern, die der Alte in der Hand empor hilt, und daf3
eines von den Midchen ihren Liebhaber unter den Gegnern hat und wegen der Gefahr,
die dieser laufen wird, in Ohnmacht fillt! Man hat Mihe zu begreifen, wie gute Kiinstler

das Wesen ihrer Kunst so wenig verstehen und doch dabey Bewundrer finden.'®

Auch sonst stehen die Franzosen bei Meyer nicht allzu hoch im Kurs.'*

Die Lehre vom angemessenen Gegenstand, von den Alten beglaubigt,'® bie-
tet die Handhabe fiur gegrindete Kritik. Wer gleich von Pedanterie sprechen
mochte, greift zu kurz. Die Weimarer sind streng — »Wir diirfen kein Haar breit
vom geraden Wege abweichen«'% —, weil sie Wiirde und Freiheit der Kunst im
Auge haben und, damit unauflgslich verbunden, Humanitit, Wiirde und Freiheit
des Menschen. Es entspricht Goethes Denkstil, wenn Kunstautonomie als Sich-
selbstaussprechen, sinnliche Fasslichkeit, intensive Geschlossenheit der Werke
begriffen wird. Hohe Anforderungen richten sich deshalb an den auszuwihlen-

103 Meyer an Goethe, Mitte Oktober 1796 (GMB 1, S. 370).

104 Meyer an Goethe, 18.9.1796 (ebd., S. 344). Meyer an Goethe, 21.12.1796 (ebd., S. 403-405).
»Ich mufl hier anmerken, daf}, nachdem ich nun wieder so viel gesehen, mich immer noch so wie
zuvor diinkt, daft die Franzosen niemahls viel in der Kunst gethan, und wenn wir aus dem, was
geschieht und geschehen ist, auf das schlieflen kénnen, was kiinftig geschehen wird, so werden
sie auch niemahls etwas Rechtes leisten.« (S. 403) Versteht sich, dass dieses Urteil David, den
prominentesten der Franzosen, einschlieft.

105 Vgl. Meyer an Goethe, Mitte Oktober 1796 (ebd., S. 371): »Ubrigens scheint mir, daf die Al-
ten weise und bescheiden zu Werke gegangen, und ich habe eine Menge Gegenstinde, die ihre
Kunst behandelt hat, durch- und tibergedacht und glaube, daf} sie der oben angegebenen Regel
fast durchaus gefolgt sind.«

106 P1.2,S. 60; vgl. MA 6.2, S. 56. So dann auch Goethe an Schiller, 25.11.1797: »Lassen Sie uns,
besonders da Meyer auch einen grimmigen Rigorism aus Italien mitgebracht hat, immer strenger
in Grundsitzen und sichrer und behaglicher in der Ausfihrung werden!« (WA 1V, 12, S. 362)
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den Moment; woméglich ist es nur ein einziger, der der bildenden Kunst fiir
solche Autonomie zur Verfliigung steht.

Die Laokoon-Gruppe erfillt jeden Wunsch der Weimarischen Autono-
miefreunde. Tatsichlich beruht Goethes Aufsatz zu weiten Teilen auf der Wei-
marer Gegenstandslehre. Das Werk ist »selbststindig« und »durch und in sich
selbst geschlossen«. Es erldutert sich selbst, hat »nach aussen keine Beziehung«.
Es zeigt eine natiirliche Wirkung, hier eine leidenschaftliche Bewegung, und zu-
gleich ihre natiirliche Ursache. Bestimmungen, die fiir einen >ruhige[n] Gegen-
stand« gelten, treffen auch fur die leidenschaftlich-pathetische Laokoon-Gruppe
zu.'®” Goethes Text ist auflerordentlich dicht und verlangt Aufmerksambkeit fiir
jeden Schritt und jedes Detail.

Im Zeichen der Autonomie erfolgt geradezu eine Epoché. Rigoros streift
sie alle Auflenbeziehungen des Werks ab. Der Name »Laokoon« ist »ein bloser
Nahme« und tut nichts zur Sache. Alles Historische, Mythologische, Literarische
kann wegfallen, »von seiner Priesterschaft, von seinem trojanisch-nationellen, von
allem poetischen und mythologischen Beywesen haben ihn die Kunstler entklei-
det«. Zielpunkt ist die pure Menschlichkeit. Sie haben »den Menschen von allem,
was ihm nicht wesentlich ist, entbléfit«. Unschwer erkennt man die Wiederkehr
jener »Separation«, von der Schiller in seiner Herder-Kritik gesprochen hat. Was
bleibt, ist die menschliche Essenz, das rein Menschliche (Schiller), das Allge-
mein-Menschliche in einer »tragischen« Situation: »ein Vater mit zwei Sohnen,
in Gefahr zwey gefihrlichen Thieren unterzuliegen« — eine »tragische Idylle«.'®
Und nicht wie bei Vergil eine »Fabel«, eine politisch-nationale Episode, ein »rhe-
torisches Argument« in der Geschichte Trojas, das wilde Ubertreibungen recht-
fertigt, aber zur »abentheuerliche[n] und ekelhafte[n] Geschichte« ausartet.'®
Begtinstigt wird durch solche Epoché hingegen das Prinzip der natirlichen Ur-
sache. Deshalb geht hier alles natiirlich zu; die Schlangen sind natiirlich und

107 P1.1,S. 5f; vgl. MA 4.2, S. 78.

108 P1.1,S. 7; vgl. MA 4.2, S. 78. Meyer hatte urspriinglich fiir »tragische« Gegenstinde Abweichun-
gen von der Regel erwogen. Dabei spielte die Sorge mit, dafl der prignante Augenblick des Bil-
des zum ungehemmten, geballten Augenblick des Schreckens werden konnte. Meyer an Goethe,
Mitte Oktober 1796 (GMB L, S. 371): »Die tragischen Gegenstinde leiden eine Ausnahme. Man
kann oder konnte sagen: das Leiden des Laokoons wird und kann nicht ganz durch den Sinn des
Auges begriffen werden, es hat ja der Kiinstler selbst in dem Ausdruck der Gesichter das Angstge-
schrey der Séhne, die Todesnoth, das Seufzen und Achzen in alle Figuren gelegt. Ich werde aber
sagen, daf} alle weisen Kiinstler zwar rithren, aber nicht Entsetzen erregen wollen und daf es gut
fur die Kunst ist, wenn dergleichen Gegenstinde einen Theil der Wahrscheinlichkeit einbifen.«

109 P11, S. 18f; vgl. MA 4.2, S. 87f.
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keine mythischen Ungeheuer,''® der sinnlichen Wirkung, sichtbar in den Figuren,
entspricht eine sinnliche Ursache, der Biss der Schlange.'™* Keine Hirte, keine
Unwahrscheinlichkeit, keine Uberrumpelung stort die dsthetische Wirkung — ars
non_facit saltus. Das ist das Signum ihrer Freiheit. Sie ist ganz und nur bei sich
selbst und ihrem rein-menschlichen Gegenstand.

Ganz anders die Kunst der Revolution. Die Postulate des Laokoon, so darf man
ohne Ubertreibung sagen, wiren fir sie schlechterdings ruinés. Und es hat durch-
aus den Anschein, als wiissten die Weimarer dartiber Bescheid. Sofort zeigt un-
ser Paradigma den fundamentalen Gegensatz, der die beiden Kunstwelten trennt.
Ganz anders als im Fall des Laokoon muss der Betrachter, um Davids La Mort de
Marat zu verstehen, sehr viel mehr wissen, als er zu sehen bekommt. Und dazu
dienen Widmung und integrierte schriftliche Dokumente, ausgerechnet jene »In-
schriften« also, die man in Weimar so entschieden verwirft. Zwar handelt es sich
nicht um geradewegs allegorische (oder emblematische) Vermerke, die Herkunft
aus dieser Sphire aber ist unverkennbar. Wir haben es mit ingenios verkirzter
Erzihlmaterie zu tun, die die verwickelten Umstinde von Marats Tod in das Bild
holt und damit dessen Deutung steuert. Die »Inschriften« ibernehmen damit al-
legorische Aufgaben, sie verbinden das Bild mit dem revolutioniren Geschehen.

Die Informationen in Schriftform, drei an der Zahl, sind folgende: die Wid-
mung auf der Holzkiste, das Billett der Charlotte Corday in der Linken des Ster-
benden, der von Marat beschriebene Zettel mit der Assignaten-Note, der auf der
Kiste liegt. Wie sich zeigen wird, geht es nicht nur um Informationen, sondern
um Impulse zum Handeln, mit jiher oder auch nachhaltiger Tiefenwirkung. Sie
durchbrechen die kontemplative Haltung und ziehen den Betrachter gezielt in
den mouvement révolutionnaire hinein. Nicht »Separationg, sondern Eintauchen
in die Revolution, die »Coalition« mit ihr, will Davids Bild.

Die Widmung des Malers, auf drei Zeilen verteilt, lautet: »A MARAT, DAVID.
L’aN DEUX« Konventionell das alles, lediglich die Signatur fiir ein Epitaph?'*?
Oder nicht doch — denn das Werk ist nicht fiir die museale Kontemplation be-
stimmt — eine Art Confessio, die Bekriftigung eines Vermichtnisses, ein Treue-
schwur gegentiber Marat und das Bekenntnis zur Revolution? Sofort ist die

110 P1.1,S. 7;vgl. MA 4.2, S. 80f.

111 P1.1,S. 10; vgl. MA 4.2, S. 82.

112 So Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 69. Zutreffen wiirde diese Charakteristik viel-
leicht noch auf die Widmung des Le-Peletier-Gemildes: »L’An 1793, 2e République A Michel
Lepelletier Assassiné pour avoir voté la mort du Tyran, J.-L. David, son collégue«. Wildenstein:
Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 410, S. 48.
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ganze Revolution da — ihr sterbender Fithrer und Mirtyrer Marat, der treue
Montagne-Gefolgsmann David, die mit dem A7 II gerade in Kraft getretene
neue Zeitrechnung.

Die Datumsangabe »L’AN DEUX« zeigt Spuren von Korrekturen, sie ist offen-
bar aus aktuellem Anlass ganz zuletzt noch eingesetzt worden. Am 16. Oktober
prisentiert David sein Bild zusammen mit dem des Saint-Peletier im Hof des
Louvre in einer Art Krypta, wo beide wochenlang zu sehen sind."* Am 5. Okto-
ber hat der Konvent, nach den Berichten von Romme und Fabre d’EgIantine, die
Einfiihrung des neuen Kalenders beschlossen, dessen revolutionirer Symbolwert
gar nicht zu iberschitzen ist. Fiir die Vergangenheit galt das Prinzip der abula
rasa, fir die Zukunft war deshalb alles méglich:

La régénération du peuple frangais, I'établissement de la République, ont entrainé néces-
sairement la réforme de Iére vulgaire. Nous ne pouvions plus compter les années ot les
rois nous opprimoient, comme un temps ot nous avions vécu. Les préjugés du trone et
de I'église, les mensonges de 'un et de l'autre, souilloient chaque page du calendrier dont
nous servions. Vous avez réformé ce calendrier [...]. Une longue habitude du calendrier
grégorien, a rempli la mémoire du peuple d’'un nombre considérable d’images qu’il a
long-temps révérées, et qui sont encore aujourd’hui la source de ses erreurs religicuses; il
est donc nécessaire de substituer a ces visions de I'ignorance, les réalités de la raison, et au

prestige sacerdotal, la vérité de la nature.1**

Die Daten, die sich um die Vollendung des Gemildes gruppieren, bekriftigen den
Beginn der neuen Zeit. Das Gesetz gegen die »Verdichtigen« am 17. September
gilt als Erofinung der 7erreur. Mit dem 2. Oktober beginnt die Politik der déchristi-
anisation, am 7. Oktober wird die »sainte ampoule« von Reims zerstort. Am 9. Ok-
tober erobern die Truppen des Konvents Lyon zuriick, am 12. Oktober beschliefit
man die Zerstorung der Stadt. Am 1o. Oktober erklirt der Konvent auf Antrag
Saint-Justs die Einrichtung eines »gouvernement révolutionnaire« bis zum Frie-
den, mit unbeschrinkten Vollmachten fiir das Comité de salut public. Am Vormittag
des 16. Oktober wird die Kénigin Marie-Antoinette verurteilt und guillotiniert,'?
am Nachmittag stellt David, der sie auf dem Henkerskarren gezeichnet hat, seine

113 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 602, S. 66.

114 Philippe Frangois Nazaine Fabre-d’Eglantine: Rapport fait 4 la Convention Nationale, Dans la
séance du 3 du second mois de la seconde année de la République Frangaise. Paris: 0.V. 1793, S. 1f.

115 Vgl. die Zeittafel bei Tulard, Fayard, Fierro: Historie et dictionnaire de la Révolution francaise
(Anm. 55), S. 360f.
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beiden Gemailde aus. Wer zu diesem Zeitpunkt wie David L'An deux sagt, macht
sich die Politik des Konvents mit ihren Folgen zu eigen und befestigt sein Werk im
revolutiondren Geschehen.

Mit seiner Widmung handelt David wie ein Kampfgenosse. Zu Recht, wie
seine revolutiondre Karriere beweist. David, ein Protegé Marats, war militanter
Montagnard, der auch personlich, darin seinem Vorbild folgend, die Stimmung
bei den Besuchern auf den Tribiinen, insbesondere also bei den Frauen, anheizt.!®
Auch mit Robespierre verbanden ihn offenbar gute Beziehungen. Der Widmung
an Marat entspricht das Treueversprechen, das David am Vorabend des 9. Ther-
midor gegeniiber Robespierre abgibt, gleich zweimal, im Konvent wie im Jakobi-
ner-Club. Der erschopfte Robespierre: »I1 ne me reste plus qu'a boire la cigiie.«
David: »Je la boirai avec toi.«''” Als es allerdings darauf ankommt, einen Tag
spiter, am 9. Thermidor, meldet sich der Maler krank und fehlt im Konvent, »par
suite, dira-t-il, d'une maladie soudaine«.""® Wenige Tage spiter zur Rede gestellt,
verleugnet er den Satz vom Schierlingsbecher und erklirt, der Heuchler Robes-
pierre habe ihn getiuscht.'*” Auch habe nicht er, David, Robespierre, sondern
dieser ihn umworben." Das sind Absetzbewegungen unter der Drohung der
Guillotine."" Selbst den Namen zerroriste muss sich David jetzt gefallen lassen.'*
Keine Frage jedenfalls, er war kein blofer Mitldufer; hinter dem Maler des Ma-
rat-Bildes steht ein Agitator, der auch in die Zerreur verwickelt ist. Wie sollte das
Bild davon unberiihrt geblieben sein?

Bestitigung liefert die Louvre-Kopie des Gemildes (Abb. 5), die von Davids
Schiilern Serangeli oder Gérard stammt und sich in seiner Werkstatt, dann in

116 Eine entsprechende Zeugenaussage bei Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14),
Nr. 1189, S. 123.

117 Ebd.,Nr. 1117-1119, S. 112. Kurz nach dem Sturz Robespierres soll David seinen S6hnen gesagt
haben: »On vous dira que Robespierre était un scélérat; on vous le peindra sous les couleurs les
plus odieuses, n'en croyez rien. Il viendra un jour ou I'histoire lui rendra une éclatante justice.«
Ebd., S. 113. Nach Ernest Hamel: Thermidor d’aprés les sources originales et les documents
authentiques. Paris 1891, S. 271. Hamel ist freilich ein entschieden parteiischer Robespierriste.

118 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 1120, S. 112.

119 Ebd.,Nr. 1125, . 123.

120 Ebd.,Nr.1122,S. 123.

121 Die schreckliche Szene mit dem sichtbaren Schweiflausbruch Davids beim Verhér durch er-
bitterte Konventsabgeordnete bei Delécluze: Louis David (Anm. 68), S. 9f. und Wildenstein:
Documents complémentaires (Anm.14), Nr. 1126, S. 113.

122 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 1170, S. 119 und Nr. 1189, S. 122:
Ein unbescholtener Familienvater behauptet, David habe ihm mit zahllosen Drohungen »den
Terror ins Herz eingeprigt« (»d’avoir imprimé la terreur dans son dmex).
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Familienbesitz befand, bevor sie vom Louvre angekauft wurde. Just an der Stelle
der Widmung auf der Holzkiste, die uns bisher beschiftigt hat, steht hier ein von
Tacitus eingegebener Satz: »N’ayant pu me corrompre, ils m'ont assassiné.«'** Es
heifdt »ils« und nicht »elle«. Jeder wusste, was gemeint war. Es handelt sich um ein
grofies konterrevolutiondres Komplott, das Charlotte Corday, die vermeintliche
Einzeltiterin, lediglich als Werkzeug benutzt. Dahinter steht die Gironde, die
noch nicht so heifdt (man sagt »le coté droit«), der »girondisme« (den Ausdruck
immerhin gibt es schon), der nach der schweren Niederlage vom 2. Juni nunmehr
zum Gegenschlag ausholt. Im Monifeur kann man nachlesen, wie die Nachricht
vom Attentat der Charlotte Corday den Nationalkonvent aufwiihlt und eine
Dramatik entwickelt, die den Burgerkrieg in den Sitzungssaal holt. Die Sitzung
vom 14.und 15.Juli bildet den unmittelbaren Hintergrund von Davids Gemilde.
Nicht von ungefihr erhilt David den Auftrag gleich zu Beginn durch Zuruf. Der
Wortfiihrer einer Pariser Sektion:

O spectacle affreux! il [Marat] est sur un lit de mort. Ot es-tu David? tu as transmis a
la posterité 'image de Lepelletier mourant pour la patrie; il te reste encore un tableau a

faire. (DAVID: Aussi le ferai-je.)

Wie David sich nicht nur als Maler fiir diese Aufgabe qualifiziert hat, haben wir
gesehen, an seiner Kampfbereitschaft besteht kein Zweifel. Welche Leidenschat-
ten im Spiel sind, zeigt der Ruf nach ausgesuchter Rache und einem Ausnahme-
gesetz, den der Redner gleich folgen ldsst:

Etvous, législateurs, décretez une loi de circonstance. Le supplice le plus affreux n'est pas
assez pour venger la nation d’'un aussi énorme attentat. Anéantissez pour jamais la scélé-
ratesse et le crime. Apprenez aux forcenés ce que vaut la vie; et au lieu de la leur trancher
comme un fil, que leffroi des tourments désarme les mains parricides qui menacent les

tétes des représentants du peuple.124

Wilde Rachewtinsche waren schon auf der Strafle und im Jakobinerclub zu horen,
und sie verstummten nicht. Sie begleiten die aufwendigen Bestattungsfeierlich-
keiten und das Gedenken an den Ami du peuple — und finden ihren verdeckten
Platz auch, wie sich noch zeigen wird, auf Davids Mort de Marat. Alles kam al-
lerdings darauf an, dass man die Téter identifiziert, also jenes »ils« auf der Maraz-

123 Vgl. Schnapper: Jacques-Louis David 1748-1825 (Anm. 67), S. 282.
124 Moniteur, Bd. 17 (Anm. 11), S. 127.
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Kopie, und sich nicht mit der merkwiirdigen jungen Frau aus Caen zufrieden
gibt. Klarheit dartiber schafft der Bericht, den schon nach kiirzester Zeit der ehe-
malige Kapuziner Chabot im Namen des Comité de sireté générale vortrigt. Mit
Paukenschligen kommt er gleich zur Hauptsache — zu dem groflien Komplott,
das ausgerechnet am 14. Juli losbrechen soll:

11 n’était question de rien moins que de faire la contre-révolution le jour méme ou le

peuple de Paris a conquis sa liberté. Pour y parvenir il fallait assassiner tous les monta-
gnards: car c’est le méme complot que celui qui s'est manifesté partiellement par I'assas-
sinat de Marat. Les conjurés de Caen entretenaient une correspondance criminelle avec

leurs complices, vos collégues, qui siégent encore ici (désignant le coté droit), et le jour ol

Charlotte Corday, qui a assassiné votre collégue est arrivée & Paris, ce jour méme Claude

Duperret (du département des Bouches-du-Rhoéne) a regu un courrier extraordinaire de

Caen, et cette femme était le courrier. Duperret a aussitét communiqué cette nouvelle &
plusieurs de ses collégues siégeant la (désignant toujours le coté droit), et en particulier a
Claude Fauchet.'?®

Aufgedeckt wird eine grof angelegte Verschworung. Das Attentat der Char-
lotte Corday aus Caen ist lediglich Glied eines umfassenden Mordplans, der alle
Montagnards vernichten soll. Man will das Herz der Revolution treffen. Der
girondistische fédéralisme soll die infamen Verhiltnisse (»le systéme infime«)
der aufstindischen Stidte Marseille, Bordeaux und Lyon auch in Paris herstel-
len, die Republik zerstickeln und damit die Herrschaft des Midi iber das tib-
rige Frankreich herbeifithren. Und Chabot schirft ein: die Helfershelfer sitzen
noch im Konvent, allen voran Duperret, der schon einmal mit dem Degen auf
Marat losgegangen war, und Fauchet, der konstituionelle Bischof des Calvados.
Dies also die Hauptsache, die von Caen aus gesteuerte grofle Konterrevolution
der geflohenen und verfemten Girondisten — »le rappel de ce parti d’intrigants
que vous avez chassés«.'? Was Charlotte Corday angeht, so bleibt fiir sie nur
eine fremdgeleitete Nebenrolle, wofiir sie sich dank einer leicht fanatisierba-
ren, weiblichen Einbildungskraft gut eigne. »Les conspirateurs se sont servis de
I'instrument le plus facile 4 mouvoir, je veux dire de 'imagination d’'une femme

[...].%¥

125 Ebd., S. 128.

126 Ebd., S. 129. Die Attacke Duperrets auf Marat bei Wildenstein: Documents complémentaires
(Anm. 14),Nr. 432, S. 51.

127 Moniteur, Bd. 17 (Anm. 11), S. 129.
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Es folgen Details tiber den Tathergang, die Billette der Corday, mit denen sie
sich den Zugang zu Marat verschaffte, und ihr letztes Gesprich mit Marat. Cha-
bot hat einem ersten Verhor beigewohnt und verfugt iiber die entsprechenden In-
formationen.'?® Die Tat der Corday selbst geht in der Schilderung Chabots — er
hilt nach alter rhetorischer Tradition die Blutwaffe selbst hoch — unmittelbar aus
der Logik des Biirgerkriegs hervor. Das Midchen aus Caen sticht in dem Augen-
blick zu, als Marat blutige Drohungen gegen die girondistischen Verschworer von
Caen ausstofit. Die Szene konnte nicht besser erfunden sein:

Elle entre: elle lui parle beaucoup des complots qui se méditent par les conspirateus réfu-
giés a Caen. Il répond: »Ils n'iront pas loin, je crois qu’ils porteront leurs tétes sur I'écha-
faud.« A ces mots, la femme qui avait ce poignard dans son sein (l'orateur tient 2 la main

un couteau ensanglanté), le tire, et le lui enfonce jusquau manche.'?’

Zeuge jenes Verhors war auch der Abgeordnete Drouet (der Postmeister, der zwei
Jahre zuvor den Konig bei seiner Flucht erkannt hatte). Er bringt den Bericht vor
dem Konvent mit Rachedrohungen zu Ende:

Peuple frangais! le fanatisme de la royauté a dirigé le coup fatal qui vient d’arracher a la
vie notre collégue; une consternation générale comprime les élans de la douleur; cepen-
dant je mappercois que le désir de la vengeance électrise les sens, et prépare une explosion

terrible [...]. Vous voulez étre vengés, vous le serez [ ...]."*°

Wer Marat richen will, muss sich an die Girondisten halten, ihnen steht die
»furchtbare Explosion« bevor, die dunkel beschworen wird. Mit anderen Formu-
lierungen nimmt Drouet schon die Inschrift unserer Maras-Kopie vorweg: »Sa
mort fait son triomphe et sa gloire. Tout l'or de la terre navait pu séduire son dme
républicaine, on l'assassine pour le réduire au silence.«**' Dann spricht der an
beiden Beinen gelihmte Robespierre-Freund Couthon und nennt die Namen der
wahren Morder:

Il est mathématiquement démontré actuellement que ce monstre, auquel la nature a

donné les formes d'une femme, est un envoyé de Buzot, Barbaroux, Salles, et tous les

128 Ebd.
129 Ebd.
130 Ebd., S. 138.
131 Ebd.
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autres conspirateurs qui se sont refugiés a Caen. [...] Il est donc démontré mathémati-
quement que Buzot, Barbaroux, Salles, et tous les conspirateurs que vous avez expulsés,
n'étaient que des assassins qui, désespérant d’assassiner la liberté de leur pays, enfoncent

le poignard dans le sein de ses plus intrépides défenseurs.t>?

Und Couthon beantragt, dass das Revolutionstribunal sofort gegen die Ver-
schworer titig wird, also auch gegen die anwesenden Abgeordneten Duperret
und Fauchet. Der Konvent ist von einer Mérderbande umgeben — den alten Vor-
wurf der Girondisten gegen die Septembermérder und deren Komplizen richtet
man jetzt gegen sie selbst:

Lévénement affreux qui a eu lieu avant-hier doit nous convaincre, citoyens, que nous ne
sommes pas ici seulement au milieu des conspirateurs, mais encore entourés d’'une bande
d’assassins. [...] Eh quoi! ceux-1a qui sont les assassins nous accusent d’étre des buveurs
1133

de sang

Tatsichlich werden Duperret und Fauchet, erstarrt und kaum zur Verteidigung
fahig, auf der Stelle in Haft genommen und in die Abbaye tberfiihrt. Alle mar-
kierten Girondisten kommen binnen Jahresfrist zu Tode. Duperret und Fauchet
fallen der Massenhinrichtung der 21 Girondisten am 31. Oktober 1793 zum Op-
fer, Barbaroux und Salles werden ein Jahr spiter in Bordeaux guillotiniert, Buzot
verlibt nach Flucht und Entdeckung wie Pétion Selbstmord. Auch dies ist eine
Datenkette, die sich aus der Totung Marats ergibt und Davids Gemilde flankiert.

Man muss die Maler-Widmung des Marat-Gemildes und die Inschrift der
Kopie zusammenlesen, die eine bekriftigt die andere. »N’ayant pu me corrompre,
ils m'ont assassiné.« Die Inschrift ist ein guter Wegweiser. Er fithrt unmittelbar
zu den Girondisten und zeigt, wie eng Davids Bild in den Biirgerkrieg mit ihnen
verwickelt ist. Das gilt fiir die Tage nach der Tat im Juli, das erregte Gemisch von
Rachewiinschen und Biirgerkriegsmafinahmen, das die Debatten im National-
konvent, den Bildauftrag an David und dessen Bildidee bestimmt. Es gilt noch
fiir die Wochen des Girondisten-Prozesses, die der Prisentation des Bildes am 16.
Oktober und seiner Ubergabe an den Konvent am 14. November 1793 parallel
laufen: Anklageerhebung durch den Wohlfahrtsauschuss am 3. Oktober, Beginn
des Prozesses vor dem Revolutionstribunal am 24., Zwangsbeendigung der Ver-
teidigung und Todesurteile am 30., Guillotinierung am 31. Oktober. Und der

132 Ebd.
133 Ebd,, S. 140.
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Bezug auf die Girondisten bleibt selbstverstindlich in Kraft, als David das fertige
Bild, zwei Wochen nach der Guillotinierung der Einundzwanzig, dem Konvent
Ubergibt und dabei just die Formel ausspricht, die als Inschrift auf der Werkstatt-
Kopie (mit geringen Abweichungen) zu sehen ist:

Le peuple redemanoit son ami, sa voix désolée se faisait entendre, il provoquoit mon art,
il voulait revoir les traits de son ami fidéle: David! saisis tes pinceaux, s’écria-t-il, venge
notre ami, venge Marat; que ses ennemis vaincus pélissent encore en voyant ses traits
défigurés, réduis-les a envier le sort de celui que, #ayant pu corrompre, ils ont eu la licheté de

faire assassiner [Hervorhebung vom Verfasser]. J'ai entendu la voix du peuple, jai obéi."**

Taciteische Formel und Racheschwur rufen noch einmal die Titerschaft der hin-
gerichteten Girondisten wach. David meldet den Vollzug der ihm vom Volk auf-
getragenen Rache. Das aber heif3t: das Bild setzt den Krieg gegen die Gironde, in

dem David von Anfang an als Kimpfer aufgetreten ist, mit seinen Mitteln fort, es

ist Teil der »Jacobin vendetta«,">® mit der Paris auf den Aufstand der Girondisten

und Cordays >girondistische« Tat antwortet. Wie der Abgeordnete Chabot das

blutige Mordmesser vorzeigt, um den Konvent in die héchste Stufe der Erregung

zu versetzen, so bietet David seinen sterbenden Marar dar. In der Tat erregt das

vermeintliche »Andachtsbild«**® bei seiner Ausstellung im Louvre vornehmlich

Entsetzen. Ein Augenzeuge stellt den Marat deshalb weit tiber den Le Peletier
und bekriftigt, dass man den Anblick nicht lange aushalten kénne:

Depuis plusieurs jours on voit sous un monument élevé a cette occasion dans le milieu
de la cour du vieux Louvre, les deux tableaux ordonnés par la Convention, et exécutés par
David, [...] Lexpression de 'horreur de ces deux forfaits (les deux assassinats) est répan-
due tant dans 'ensemble que dans les détails, ce qui prouve que la touche méle et savante

de l'artiste n'aurait pas seule suffit, et qu'il fallait encore cet ardent amour de la patrie, dont

134 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 674, S. 71.

135 Der Ausdruck bei James M. Thompson: The French Revolution. Oxford u. a.: Blackwell 21985,
S. 402.

136 So Gerhart von Graevenitz: Mythologie des Festes — Bilder des Todes. Bildformeln der Franzo-
sischen Revolution und ihre literarische Umsetzung (Gustave Flaubert und Gottfried Keller). In:
Das Fest. Hg. von Walter Haug und Rainer Warning. Miinchen: Fink 1989 (= Poetik und Her-
meneutik XIV), S. 526-565, hier S. 532f. Die Uberhéhung zum »Andachtsbild« ist ebensowenig
triftig wie die dunkle Rede von der »Gemeinschaft der auratischen Individuen«: »Der >K6nig
des Festes< und der Organisator des Festes, der journalistische Mirtyrer-Christus und der Maler
seines Andachtsbildes gehdren zur selben Priesterkaste des Volksmysteriums.«
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il s'est enflammé. Quoique ces deux tableaux soient chacun dans leur genre, ce que l'on
peut concevoir de mieux, les artistes admirent plus particuliérement le tableau du Marat.

1l est effectivement difficile d’en soutenir longtemps la vue, tant leffet en est terrible.'*”

Ist Davids Gemilde also schon in die beginnende Zerreur verstrickt>*® Oder
kann man dem Bild den Horror, aus dem es hervorgeht, regelrecht austreiben?
Die moderne Forschung ist gespalten. Es kime darauf an, »die Einbettung der
Auftragserteilung in ihrem Kontext wahrzunehmenc, hat Jorg Traeger zu Recht
erklirt und in seiner groflen Studie die neue, nie in Kraft getretene Verfassung,
die Constitution de I’an I, als Inspirationsquelle fiir Davids Marat-Epitaph zur
Geltung gebracht.'® Ahnlich affirmativ gestimmt mochte Klaus Herding das
Bild als einen letzten Friedensappell an die verfeindeten Konvents-Parteien ver-
stehen.'*® Zweifel, ob solche >Einbettungen, beide irenisch und triumphal in-
spiriert, den aufgewiihlt-dramatischen und blutigen Monaten des Jahres 1793
beikommen, sind angebracht. In beiden Fillen erleben wir durchweg brillante
ikonographische und begriffsgeschichtliche Exerzitien, die eine geradezu ver-
klirende Wirkung ausiiben — als hitte sich der tédliche Kampf von Montagne
und Gironde, der die politische Szene beherrscht, das Attentat hervorbringt und

137 Zitiert nach René Verbraeken: Jacques-Louis David jugé par ses contemporains et par la pos-
térité. Paris: Laget 1973, S. 71, Anm. 11 (Hinweis bei Traeger: Der Tod des Marat [Anm. 68],
S.163).

138 Sauerlinder: Davids Marat a son dernier soupir (Anm. 74), S. 81, Anfiihrer der kritischen Be-
trachter von Davids Gemilde, spricht von der schier unertriglichen »Unmittelbarkeit des gemal-
ten Terrors, die das Bild in seinem urspriinglichen Kontext kennzeichnete, bevor sich eine spite
»Domestizierung« einstellte. Ahnlich argumentierend auch Dorothy Johnson: Jacques-Louis
David. Art in Metamorphosis. Princeton, New Jersey: Princeton University Press 1993, S. 106fF.
Tom Gretton: Marat, Uami du peuple, David. Love and discipline in the summer of ’93. In:
Vaughan, Weston: Jacques-Louis David’s Marat (Anm. 74), S. 34-55, hier S. 41. William Vaug-
han: Terror and the tabula rasa. David’s Maraz in its pictorial context. In: Vaughan, Weston: Jac-
ques-Louis David’s Marat (Anm. 74), S. 77-101, hier S. 88f. Etwas zurtickhaltender Gaehtgens:
Davids Marat (Anm. 74), S. 204£. Schwach begriindeter Einspruch gegen Sauerlinder (»antima-
ratistische Topoi«) bei Herding: Davids Marat als dernier appel (Anm. 74),S. 107, Anm. 2.

139 Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 32 und passim; in Kurzform: Traeger: La Mort de
Marat et la religion civile (Anm. 74). Hier heift es, alle Anderungen gegeniiber der protokol-
lierten Wirklichkeit, die David in seinem Bild vorgenommen habe, missten allegorisch und in
Hinsicht auf die Verfassung (»sur le mode allégorique dans une perspective constitutionelle«)
ausgelegt werden (S. 403).

140 Herding: Davids Marat als dernier appel (Anm. 74). In einer spiteren Abhandlung Herdings (La
notion de temporalité, Anm. 74) tritt dieser Gesichtspunkt wieder zurtick.
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Konzeption und Wirkung von Davids Gemailde von Grund auf bestimmt, im
Hintergrund schon verfliichtigt.

V. Laokoon GEGEN Marat 11

Das LAcHELN MARATS

La Mort de Marat hat einen Vorginger. Der erste Mirtyrer der Revolution, den
David gemalt hat, war Le Pel(l)etier de Saint-Fargeau. Dieser hatte wie David fiir
den Tod des K6nigs, und zwar ohne Verzug, gestimmt und wurde deshalb am 20.
Januar 1793, einen Tag vor der Hinrichtung Ludwigs XVI., von einem ehemali-
gen Mitglied der koniglichen Garde erstochen; eigentlich hitte Philippe Egalité

das Opfer sein sollen. Davids Gemilde, das wahrscheinlich von der Familie des

Malers vernichtet wurde, ist nur aus Nachbildungen bekannt."*! In antiker Ma-
nier liegt der Ermordete auf dem Totenbett; dhnlich hatte David schon den toten

Hektor mit Andromache dargestellt; auch der sterbende Marat wird, nur seiten-
verkehrt, diese Position einnehmen.'* Fiir unseren Zusammenhang bedeutsam ist
die komplizierte, ja befremdliche Inszenierung, die den Ermordeten als Mirtyrer
der Revolution kenntlich macht — natiirlich mit Hilfe einer Inschrift. Zu sehen ist,
wie die neuen Realititen der Revolution ohne allzu viele dsthetische Riicksichten

zur appellativen Darstellung dringen. Heraus kommt ein heterogenes Gemisch

aus Realismus, allegorisch-emblematischen Zeichen und Schrift. In der Bildmitte

hingt, iber dem toten Le Peletier, an buchstiblich seidenem Faden, ein Schwert,
geziert von der koniglichen Lilie, das einen Zettel mit der Aufschrift »Je vote la

mort du tyran« durchbohrt.** Bei der Ubergabe des Bildes am 29. Mirz 1793

erliutert David die Konstruktion, sie wirkt manieriert wie ein gemaltes Concetto:

Voyez-vous cette épée qui est suspendue sur sa téte, et qui n'est retenue que par un che-
veu? [...] cela veut dire quel courage il a fallu 2 Michel Lepelletier, ainsi qu’a ses généreux

colléegues, pour envoyer au supplice 'infime tyran qui nous opprimait depuis si long-

141 Vgl. Schnapper: Jacques-Louis David. 1748-1825 (Anm. 67), Nr. 69-71, S. 220ff. — Zur Deu-
tung: Robert Simon: Portrait de martyr: Le Peletier de Saint-Fargeau. In: Michel: David contre
David (Anm. 69),Bd. 1, S. 349-377.

142 Alpatow: Der Tod des Marat (Anm. 66), S. 282.

143 Dazu Simon: Portrait de martyr (Anm. 141), S. 360f. Thomas W. Gachtgens sicht einen »pro-
pagandistischen Kunstgriff«, der »aus dem Passivum ein Aktivum, aus dem Erleiden ein Sich-
opfern« macht, geht auf die allegorische Konstruktion und deren Suggestionen allerdings nicht
ein. Gaehtgens: Davids Marat (Anm. 74), S. 195ff.
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temps, puisquau moindre mouvement, ce cheveu rompu, ils étaient tous inhumainement

immolés.1**

Wer auf Fasslichkeit und vollstindiger Sinnlichkeit der Darstellung besteht (wie
die Weimarer), dem wird die verwickelte Anspielung auf das Damokles-Schwert
auch mit der Erlduterung nicht gefallen — das befiirchtete Ubel ist ja schon ge-
schehen, und wie sollte der Getétete eine Bewegung tun kénnen, die das Schwert
abstiirzen lasst?** Dennoch ist die Botschaft klar: Alle, die fiir den Tod des Ké-
nigs gestimmt haben, leben unter dem Damokles-Schwert der Konterrevolution,
Wachsamkeit und Rache sind deshalb vonnoten. Erst die Inschrift bewirkt den
Transfer vom Ermordeten zum Mirtyrer, bahnt den Weg vom toten Helden zur
revolutioniren Tat. Nicht von der Hand zu weisen ist freilich die abkiihlende
Wirkung, die eine so komplizierte Belehrung zur Folge hat.

Ein dhnliches Verfahren setzt David auch fiir den Maraz ein, diesmal aller-
dings mussen die revolutiondren Affekte nicht ritseln. Wieder sind es allegori-
sche Zuschreibungen, die den Mirtyrer der Revolution kenntlich machen und
ihm seinen Rang verleihen. Sie sind allerdings so in das Bildgeschehen einge-
schmolzen, dass sie nicht wie Fremdkérper storen, und gewinnen deshalb eine
ganz andere Wirkung. Bevor das Bild des Mirtyrers erstrahlen kann, muss es
allerdings von umlaufenden Vorurteilen gereinigt werden.

Zunichst war der Topos vom buveur de sang aus der Welt zu schaffen, den sich
Marat nicht von ungefihr erworben hatte. Galt er doch als einer der Hauptver-
antwortlichen fiir die Septembermorde. Auch hatte er sich in seinen Pamphle-
ten in einen wahren Rausch von Sduberungs-Phantasien hineingeschrieben — er
nannte sogar genaue Ziffern fir die Guillotine; zunichst waren es fiinfhundert,
zuletzt 370.000 Kopfe, deren Beseitigung die Revolution retten wiirde.'*¢ Bei

144 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 427, S. 50.

145 Andere Einwinde bei Sauerlinder: Davids Marat i son dernier soupir (Anm. 74), S. 56f.

146 Vgl. Jules Michelet: Histoire de la Révolution frangaise. Edition établie et commentée par
Gérard Walter. 2 Bde., Paris: Gallimard 1979 (= Bibliotheque de la Pléiade), Bd. 1, S. 527;
Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 144f. — Eine Drohung, deren Dimensionen es mit
den AuRerungen Marats aufnehmen kénnen, gehért auch zu den Anklagepunkten, die 1795 im
Konvent gegen David vorgetragen wurden: »D’avoir dit que tous les artistes et les académiciens
seraient mis en arrestation et ensuite égorgés, et, qu'un jour, qui n'était pas éloigné, ferait oublier
le 2 Septembre; qu'un bon canon chargé 4 mitraille, tiré sur les artistes, ferait beaucoup de bien a
la République; et que, le jour ot I'on devait tenter la contre-révolution qu’il avait I'air d’annoncer
avec confiance, on égorgerait les nobles, les prétres, tous les marchands, et tous les artistes et
qu’alors, on serait libre.« Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 1189, S. 122.
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der Vorstellung des Bildes tut David das alles mit einer Handbewegung ab: »Hu-
manité, tu diras 4 ceux qui 'appeloient buveur de sang, que jamais ton enfant

chéri, que jamais Marat, ne t’a fait verser de larmes.«*” War der Verleumdete in

Wirklichkeit nichts anderes als Freund des Volkes, dann (und nur dann) konnte

gezeigt werden, dass sein Tod nicht blof} ein bedauerliches, aber nicht unbegreif-
liches Kdampferschicksal im Biirgerkrieg war, sondern einen Wehrlosen und Un-
schuldigen traf, der just wegen seiner Guite und Menschenfreundschaft zu Tode

gebracht wurde. Martyrem non facit poena sed causa, das sollte auch hier gelten. So

wird Marat zum Mirtyrer und die — girondistische — Tdterin zum Ungeheuer,
zum monstre, wie sie durchgehend und stellvertretend fiir ihre Hinterménner ge-
nannt wurde. Marat ist also der Ami du peuple, der aufgrund seiner Liebe zum

Volk ermordet wird. Das ist die Botschaft, und so lautet in der Tat die Auskunft,
die den beiden Billett-»Inschriften« des Gemaildes zu entnehmen ist, dem Zettel

mit der Assignatennote und den Zeilen der Charlotte Corday, die Marat noch in

der Hand hilt.

Das letzte, was Marat geschrieben hat, ist die Anweisung zu einer patrioti-
schen Spende: »Vous donnerez cet assignat a cette meére de 5 enfants et dont le
mari est mort pour la défense de la patrie. [...] Marat«."*® Der Menschenfreund
gibt seine letzte Assignate einer Kriegswitwe — Zeugnis natiirlich von civisme und
titiger Menschenliebe zugleich. Vielleicht wichtiger noch ist die Demonstration
der eigenen Armut, die hier sichtbar wird — einen besseren Beweis fiir Integritit
(»Inkorruptibilitit«) kann es nicht geben. David hat diesen Effekt gesucht und
ausgesprochen: »Il est mort, votre ami, en vous donnant son dernier morceau de
pain; il est mort, sans méme avoir de quoi se faire enterrer. Postérité, tu le venge-
ras«!1#

Auf ihrem Billett bittet die Taterin Marat um die Erlaubnis zu einem Besuch
(Abb. 6). Deutlich zu lesen ist da unter dem Datum des 13. Juli 1793 : »Marie-
anne Charlotte Corday au citoyen Marat. il suffit que je sois bien Malheureuse
pour avoir Droit a votre bienveillance.« Hier ist es der Begriff der dienveillance,
der eine deutlich allegorische Funktion erfillt. Jorg Traeger hat sie ausfihrlich
vorgestellt und die begriffsgeschichtlichen Beziehungen zu Rousseau und zur
neuen republikanischen Verfassung nachgezeichnet.’® Fillt dabei viel Licht auf
Marat, so schwiirzen sich die Schatten tiber der Taterin. Denn die belohnt die ge-

147 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 674, S. 71.

148 Hochspekulatives dazu bei Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 87-90.
149 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 674, S. 71.

150 Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 94-100.
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wihrte bienveillance, ausgerechnet die Geste der Menschenliebe, mit dem Dolch,
sie begeht eine Tat schreiender, schier monstréser Bosheit — das jedenfalls ist die
Geschehenslogik, die das Bild suggeriert. Deutlicher kann man die Infamie der
Titerin nicht pointieren: sie macht ausgerechnet den Appell ans Wohlwollen, an
die Menschenliebe, zur Falle, in die sie ihr Opfer lockt. Die Forderung nach Ra-
che, die sich dabei erhebt, ist nur zu verstindlich.’* Und so ist es gewollt. Weit
davon entfernt, sie zu beschwichtigen und zu ddmpfen, trigt die stille Intensitit
des Bildes, der kalte Blick, die harte rektangulire Anlage®? dazu bei, die Affekte
der Abscheu und Rache in Girung zu halten — und ihnen die Tdterin wie ihre
Genossen preiszugeben.

Dass die beiden besprochenen Billett-Inschriften nicht authentisch sind,
stiitzt diesen Befund. Die wohltitige Spende an die Witwe ist eine Erfindung
Davids.'*® Und das Billett der Corday hat Marat nie in Hinden gehalten; es
wurde erst nach der Tat bei der Téterin gefunden und weist einen abweichenden
Wortlaut auf. Sogar im Moniteur vom 16. Juli 1793, im Bericht des Abgeord-
neten Chabot, von dem schon die Rede war, konnte man das nachlesen. Hatte
die Corday in ihrem ersten Billett ausdricklich Mitteilungen tiber das Komplott
von Caen versprochen, so bezieht sich das zweite Billett noch einmal darauf und
schliefft mit dem Satz: »Il me suffit de vous faire voir que je suis malheureuse,
pour avoir droit a votre estime.«'** David verkiirzt das Billett auf diesen Satz,
ldsst dabei den Ausdruck estime fallen und ersetzt ihn auf eigene Faust durch den
Begrift bienveillance. Damit spielt er die Situation ins Sentimental-Menschliche
hiniiber — so als trifen lediglich eine (heuchlerische) Ungliickliche und ein (ge-
tiauschter) Menschenfreund aufeinander. Obendrein suggeriert das Bild, es han-
delt sich ja um den letzten Augenblick Marats, »Marat a son dernier soupir«,**
dass Marat sofort nach dem Erhalt des Billetts den Todesstofl hat hinnehmen
missen, sonst konnte er es nicht mehr in seiner Linken halten. So prallen Mord

151 So schon Sauerlinder: Davids Marat a son dernier soupir (Anm. 74), S. 70f., der »sentimentale
Agitation« und »Aufdringlichkeit der parteiischen Hagiographie« erkennt.

152 Aufmerksame Beobachter haben wiederholt die rektangulire Struktur des Bildes und deren un-
tergrindige Wirkung hervorgehoben. Sieche das Kompositionsschema bei Alpatow: Der Tod des
Marat (Anm. 66), S. 287; vgl. Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 128-133, der freilich
das »Ethos des rechten Winkels« auf die Freimaurerei zurtickfihren méchte; Herding: La no-
tion de temporalité (Anm. 74), S. 429. Vaughan, Weston: Jacques-Louis David’s Marat (Anm.
74),S. 14.

153 Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 87.

154 Moniteur, Bd. 17 (Anm. 11), S. 129.

155 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 601, S. 66.
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und bienveillance unmittelbar aufeinander. Chabots Bericht hingegen macht
deutlich, dass die Tat erst im Verlauf eines lingeren Gesprichs erfolgte, und zwar
in dem Augenblick, als Marat den girondistischen Verschworern mit der Guillo-
tine drohte.'”® Da stand also, um Hegels Wallenstein-Diktum abzuwandeln, Tod
gegen Tod, man befand sich im politischen Kampf, im Biirgerkrieg, wie Char-
lotte Corday selbst glaubte, die ihre Tat fiir gerechtfertigt hielt, da sie den Biirger-
krieg beenden sollte. David tiberschreibt und siibermalt« die Motivation der Cor-
day und verwandelt sie mit Hilfe der Inschriften-Manipulation in eine fanatische
Ruchlosigkeit, die jede Art von Rache rechtfertigt. Mit anderen Worten: David
stellt, unter Einsatz seines iberwiltigenden malerischen Realismus, ein Arrange-
ment jenseits der protokollierten Realitit her, das man nur als propagandistisch
bezeichnen kann.

Aber, so wiirden viele Verehrer des Bildes einwenden, ist da nicht die Christus-
Aflinitit des revolutioniren Mirtyrers, die »Pieta jacobine«? Das Apercu, das
sich urspriinglich am Zitat des herunterhingenden rechten Arms entziindete, hat
inzwischen das ganze Bild erobert: »Marat’s pose, the instruments of violence,
the inscriptions (!), the plain wood of the upright box, the insistently perpendicu-
lar competitional order, all evoke Christ’s sacrifice without leaving the factual or-
der of secular history.«”*” Geht man noch einen Schritt weiter, dann formen sich
die beiden Arme Marats zu einer Gebirde des Erbarmens und zum Gestus der
»eucharistischen Uberlieferung«, was, auf Rousseau und die revolutionire Ideo-
logie tibertragen, ein neues Sakrament ergibt, das hier erstmals im Ecce-homo-
Bild zelebriert wird, »das republikanische Sakrament der menschgewordenen
Menschlichkeit.«**® Und ist da nicht, dies alles beglaubigend und ihnliche Kreise
ziehend, das Licheln Marats? Ein Licheln, das den revolutiondren Inbegriff der
bienveillance und der Menschenliebe auch noch im Tode besiegelt? Ein verzei-
hendes Licheln womdglich, vielleicht sogar der Anflug einer »gloire éternelle,
ein Bernini-Licheln, das Marat in Sphiren hebt, die das Jahr 1793 vollends ver-
gessen machen »'*

Wie sich solche Uberhi')hung mit der harten Dechristianisierungs-Politik der
Revolution vereinbaren lisst, die just im Sommer des Jahres einsetzt, bleibt offen.

156 Moniteur, Bd. 17 (Anm. 11), S. 129. Dazu oben S. 94f.

157 Thomas Crow: Emulation. Making Artists for Revolutionary France. New Haven and London:
Yale Univ. Press 1995, S. 165f. Zur Kritik schon frith Sauerlinder: Davids Marat a son dernier
soupir (Anm. 74), S. 76f.

158 Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 163.

159 So Herding: La notion de temporalité (Anm. 74), S. 428f.
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Appelliert der Maler David an religiése Bestinde in der Seele des Volkes, die der
Politiker im gleichen Atemzug zu zertrimmern sucht? Die Adaption christlicher
Muster, die der Marat-Kult gelegentlich vornimmt, so die Kreation eines Credos an
Marat, spricht ja keineswegs fiir eine Nachahmung des Vorbildes, sondern fiir des-
sen Destruktion. »Ich glaube an Marat, den Allméchtigen Schopfer der Freiheit und
Gleichheit« usf.*®® — da handelt es sich nicht um Sikularisation, vielmehr um Usur-
pation, eine »feindliche Ubernahmec. Auch sehen die euphorischen Deutungen iiber
manche Ungereimtheit hinweg. Fraglich ist schon die Kohidrenz der symbolischen
Ebene. Gibt es eine Pieta ohne Mater dolorosa, aber mit einem Licheln? So nahe wie
die christliche liegt denn auch die antike Herleitung der Armhaltung.’" Andere
Fragen wirft der realistische Kontext des Bildes auf, das seiner Machart wegen gern
in die Nihe der Reportage gertickt wird. Welchen Sitz hat das Licheln Marats auf
der >naturalistischen< Ebene? Wie steht es mit Moglichkeit und Glaubwiirdigkeit
dieses Lichelns im Augenblick eines jahen und gewaltsamen Sterbens? Oder, noch
grundsitzlicher, hat der Maler den einen und einzigen Moment fiir sein Bild getrof-
fen, der alles enthilt und erklirt? »Stimmt« dieser Augenblick? Geht er zwanglos aus
der Sukzession der dargestellten Handlung hervor?

Fragen dieser Art, in der David-Forschung nicht tblich, sind fiir die Wei-
marischen Kunstfreunde selbstverstindlich. Es sind Laokoon-Fragen, die seit
Winckelmann und Lessing diskutiert werden — so natiirlich auch in Goethes
Aufsatz. Deshalb die hartnickige Sorgfalt, mit der Goethe den richtigen, den ein-
zigartigen Moment der Laokoon-Gruppe priift, den »hochsten darzustellenden
Moment«.'*? Denn es gibt nur »Einen Moment des hchsten Interesse«,'®* und
der ist hier getroffen: die eine Figur (der jingere Sohn) schon wehrlos gemacht,
die zweite (der Vater) zwar verletzt, aber wehrhaft, die dritte (der dltere Sohn)
noch mit Hoftnung zur Flucht. Ein kiinstlerisch besserer Augenblick lasse sich,
wie Goethe bewundernd festhilt, nicht finden. Die folgende Uberlegung gibt
einen Eindruck von Goethes methodisch geschultem Vorgehen:

160 Zit. nach Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 81.

161 Zur Heimtragung des Meleager als Vorbild: Sauerlinder: Davids Marat a son dernier soupir
(Anm. 74), S. 74; Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 66—-68.

162 P1.1,S. 3; vgl. MA 4.2, S. 74. Zu Begriff und Sache Norbert Christian Wolf: »Fruchtbarer Au-
genblick« — »prignanter Moment«: Zur medienspezifischen Funktion einer dsthetischen Katego-
rie in Aufklirung und Klassik (Lessing, Goethe). In: Prignanter Moment. Studien zur deutschen
Literatur der Aufklirung und Klassik. Festschrift fiir Hans-Jiirgen Schings. Hg. von Peter-André
Alt, Alexander Kosenina, Hartmut Reinhardt, Wolfgang Riedel. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2002, S. 373-404.

163 P1.1,S.15;vgl. MA 4.2, S. 85.
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Denken wir nun die Handlung vom Anfang herauf und erkennen, dafl sie gegenwilrtig
auf dem héchsten Punct steht, so werden wir, wenn wir die néchstfolgenden und fernern
Momente bedenken, sogleich gewahr werden, dafl sich die ganze Gruppe verdndern muf,

und daf kein Augenblick gefunden werden kann, der diesem an Kunstwerth gleich sey.

Folgt, fiir jede Figur, das Abwigen anderer Moglichkeiten, die allesamt in die
Irre fiihren wiirden.'®* So bt der »hochste Moment« ein strenges, doch gliick-
liches Regiment aus. Er hilt die Handlungsfolge an einem Punkt an, von dem
aus der Vorgang in seiner sinnlichen und geistigen Form tberschaubar wird und
einleuchtet. Die Integration kann, wie in diesem Falle, durch gestufte Anord-
nung verschiedener Handlungselemente erreicht werden. Unabdingbar aber ist
das Prinzip der Kontinuitit. Die selbstbestimmte Geschlossenheit (>Autono-
mie«) des Gegenstandes duldet keine Liicken, Spriinge, Willkiirlichkeiten. Zur
kunstlerischen Evidenz gehort deshalb auch die Verbindung der Wirkung mit
ihrer Ursache. »Es ist also dieses ein Hauptsatz: der Kiinstler hat uns eine sinnli-
che Wirkung dargestellt, er zeigt uns auch die Ursache.«*** Und so geschieht es
hier: der Schlangenbiss, richtig lokalisiert und diagnostiziert, ist der Ursprung
des Laokoon-Augenblicks und biirgt fiir dessen Evidenz. Der Todesbiss wird zum
»Lebenspunct« des Kunstwerks.®

Wie schon die Forderung nach sinnlicher Geschlossenheit und Autonomie
des kunstlerischen Gegenstandes, so ist auch das Postulat der Sukzession hilf-
reich fiir die Analyse von Davids La Mort de Marar — auch und gerade dann,
wenn es unbeachtet bleibt. Hilt man sich an die Weimarer Maf}gabe, dann
kommt das Licheln Marats im Todesaugenblick aus dem Nichts. Keine Konti-
nuitit verbindet es mit der Situation, in der gerade der Todesstof} stattgefunden
hat, oder mit einer der beteiligten Personen, der Titerin oder der sofort herbei-
eilenden Lebensgefihrtin, mit irgendeiner Zeit- und Ereignisreihe, die der dar-
gestellte Moment abschlieft. Ist Marat schon tot oder noch nicht? Nicht einmal
dartiiber herrscht Klarheit. Jetzt erst nimmt man wahr, dass die Liicke zwischen
todlichem Stof und dargestelltem dernier soupir iberdehnt ist und nicht >stimmt,

164 P1.1,S.15;vgl. MA 4.2, S. 85f.

165 P1.1,S5.10;vgl. MA 4.2, S. 82.

166 Nach der schénen Formulierung von Dénike: Pathos, Ausdruck und Bewegung (Anm. 88),
S.102. Der Ausdruck »Lebenspunct«: Goethe an Meyer, 14.7.1797 (GMB I, S. 6): »[....] ob Sie
glauben, dafl ich das Kunstwerk [den Laokoon] richtig gefaflt und den eigentlichen Lebenspunct
des Dargestellten wahrhaft angegeben habe.« In der bestechend klaren Laokoon-Darstellung D6-
nikes findet sich allerdings auch ein deutlicher Zweifel an Goethes Deutung, die den Schrecken
des Mythos gezielt ausschalte (S.111).
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dass die Einsamkeit des Sterbenden gestellt ist — und dass sein Licheln keine
sichtbare Ursache und keinen bildinternen Adressaten hat. Was realistisch nicht
stimmig ist, kann dies in symbolischer (oder allegorischer) Wahrnehmung sehr
wohl sein.’®” Das dndert freilich nichts an dem Befund. Das Licheln Marats
ist dem Bild von auflen eingefiigt, ein allegorisch-signifikantes Implantat, das
im Dienste einer Funktion steht. Die Aufmerksamkeit fiir das Phinomen ist in
der Forschung selten. Von der triumphalistischen Deutung Klaus Herdings war
schon die Rede. Eine ganz andere Wahrnehmung hat Alpatow: Marats »herab-
hingender Kopf in Verbindung mit einem qualvollen Licheln zeigt den Schmerz
des Todeskampfs«.'®® Jorg Traeger, auf dem Mittelweg, spricht von einem »letz-
ten Licheln des Wohltiters«, von dem »Licheln der bienveillance«; die Verteilung
von Licht- und Schattenzonen in der einen Gesichtshilfte lasse freilich den Aus-
druck »in der Schwebe [...] zwischen verhaltener Enttiuschung und angedeute-
ter Beseligung«.'®’

Nebenbei bemerkt: der Maler David wusste sehr genau, wie das Gesicht von
Sterbenden aussieht. Die hissliche Anekdote aus den Tagen der September-
morde ist auch Georg Biichner aufgefallen; mit leisem Abscheu lisst er seinen
Danton sagen: »Und die Kiinstler gehn mit der Natur um wie David, der im
September die Gemordeten, wie sie aus der Force auf die Gasse geworfen wurden,
kaltbliitig zeichnete und sagte: ich erhasche die letzten Zuckungen des Lebens

167 >Unstimmigkeiten< (ohne sie so zu nennen) hat auch Thomas W. Gaehtgens (Anm. 74), S. 194,
festgestellt: »Marat erscheint auf wirklichkeitsgetreue Art im Moment des gerade eintretenden
Todes begriffen und schon gleichzeitig aufgebahrt und dem Betrachter dargeboten. Bei lingerer
Betrachtung erst erkennt man die Inszenierung, erkennt man den Regisseur. Ist Marat schon
tot? Oder stirbt er gerade? Der Kopf eines Toten wire wohl herab oder nach hinten gesunken.
Der Tote hitte wohl auch nicht mehr das Blatt und die Feder halten kénnen.« David, so die
Folgerung, habe den Eindruck des Momentanen vermeiden und »den Ausdruck des Statischen
und Unverinderlichen« bewirken wollen. Auch Vaughan (Anm. 74, S. 16f.) fillt auf, dass allem
Realismus zum Trotz die Vorgiinge vorher und nachher ausgeblendet werden. Klaus Herding
(La notion de temporalité chez David, Anm. 74), der Lessings Laokoon anfihrt und ebenfalls
Stérungen und Liicken in der »processualité« beobachtet, erklirt dies mit zwei Zeitdimensionen
und damit auch zwei Adressatengruppen fiir das Gemilde, einer esoterischen (Konvent und Ja-
kobiner) und einer exoterischen (Volk bzw. Sansculotten). Andere Komplikationen, die sich einer
gezwungenen »logique spirituelle« verdanken, bei Traeger: La Mort de Marat et la religion civile
(Anm. 74), S. 406ff.

168 Alpatow: Der Tod des Marat (Anm. 66), S. 286.

169 Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 152. Die »unverziigliche Schnelligkeit, die die Ikono-
logen diesem Licheln zuerkennen, ersetzt hier die realistische Glaubwiirdigkeit.
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in dieflen Bosewichtern.«!”® Das ist quellengetreu und wurde auch im Prozess
gegen David vorgebracht. Zwischen dem Abgeordneten Reboul, der ihn beim
Zeichnen von Sterbenden antriftt, und David soll es folgenden Wortwechsel ge-
geben haben: »Que faite-vous la? — Je saisis les derniers mouvements de la nature
dans ces scélérats. — Allez, vous me faites horreur.«!” Man kann kaum daran
zweifeln, kaltbliitig in der Tat hat sich David am 2. und 3. September 1792 vor
dem Gefingnis La Force verhalten und geduflert. Das waren die grauenhaftesten
Tage der Revolution. Da gab es kein Licheln. Ubrigens zeigen auch die Toten-
maske Marats und der von David gezeichnete Kopf des toten Marat keinerlei
Licheln (Abb. 7).

Das Licheln des sterbenden Marat auf Davids Gemalde ist aus der proto-
kollierten Realitdt nicht zu erkliren. Es kommt von auflen und hat einen pro-
pagandistischen Sonderstatus. Die Herkunft ist klar. Es gehort, wie Traeger
zutreffend gesehen hat, zum allegorischen Hof der bienveillance, die schon auf
dem (unterschobenen) Billett der Corday das Bild Marats modelliert, jener bien-

170 Georg Biichner: Danton’s Tod. Marburger Ausgabe. Bd. 3.2. Bearb. von Burghard Dedner und
Thomas Michael Mayer. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2000, S. 37.

171 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 359, S. 42 und Nr. 1204, S. 133. Vgl.
auch Georg Biichner: Danton’s Tod. Marburger Ausgabe. Bd. 3.4. Erliduterungen. Bearb. von
Burghard Dedner u.a. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2000, S. 131. Mit per-
sonlichen Bekenntnissen vermischte Bemerkungen zur Quellenlage bei Martin Selge : Kaltbliitig.
Jacques-Louis David aus der Sicht von Biichners Danton. In: Zweites Internationales Georg
Biichner Symposium 1987. Referate. Hg. von Burghard Dedner, Giinter Oesterle. Frankfurt/M.:
Anton Hain 1990, S. 245-264. — Schon die Zeichnungen der nach dem Bastille-Sturm abge-
schnittenen und auf Piken gesteckten Kopfe werden David zugeschrieben; vgl. Michel Vovelle:
La Révolution Frangaise. Images et récit 1789-1799. Bd. 1. Paris: Editions Messidor 1986,
S. 159,186, 188. — David riickt damit in das topische Feld ruchloser Kunstler ein, das Jean Paul
in der Geschichte meiner Vorrede zur zweiten Auflage des Quintus Fixlein (1796) entwirft: »Der
formlose Former vor mir achtet am ganzen Universum nichts, als dafl es ihm sitzen kann — er
wiirde wie ein Parrhasius und jener Italiener [Michelangelo!, H.-J. S.] Menschen foltern, um
nach den Studien und Vorrissen ihres Schmerzes einen Prometheus und eine Kreuzigung zu
malen — der Tod eines Séhnchens ist ihm nicht unerwiinscht, weil die Asche des Kleinen in der
Rolle einer Elektra einem Polus weiter hilft als drei Komodienproben [...].« Jean Paul: Werke.
Bd. 4. Hg. von Norbert Miller. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1967, S. 28f.
In dem apostrophierten Kunstrat Fraischdérfer, der unterwegs ist, »um von einem Dache oder
Berge irgendeiner zu hoffenden Hauptschlacht zuzusehen« (S. 20), méchte Jean Paul den Wei-
marer Heinrich Meyer und mit ihm den >kalten« Weimarer Klassizismus aufs Korn nehmen —
wohl doch eine Fehleinschitzung, wie sich aus unserer Perspektive zeigt.

172 Vgl. Schnapper: Jacques-Louis David 1748-1825 (Anm. 67), Nr. 119, und Traeger: Der Tod des
Marat (Anm. 68), S. 167-170.
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veillance, die ihn das Leben kostete, und forciert die Wirkung dieses unerhorten
Vorgangs. Marats Licheln nimmt die Botschaft der »Inschriften« auf und gibt ihr
den stirksten Effekt. Was der Ami du peuple, Inbegriff der Menschenliebe, noch
in seinem letzten Augenblick seinen Betrachtern, also dem Volk, spendet, kehrt
als Empathie zu ihm zuriick, um sogleich in Rache gegen die Morder und die
Feinde der Revolution umzuschlagen. So darf man sich den Emotionstransfer

vorstellen, in den der Betrachter verwickelt wird. Das entscheidende Stichwort
dafiir hat schon Warren Roberts genannt. Es heifit Mitleid.

David portrays violence so graphically, not only for the reason that he gives in his written
accounts, to inspire patriotic virtue, but to inspire pity. Pity is the key that would open the
door of loyalty to the Revolution; and that pity emerges from a deep reservoir of feeling
within David himself.'”®

Mitleid ist die erste Reaktion, aber Rache die zweite. Wer nur die erste wahr-
nimmt, verkiirzt die affektische Dynamik, die das Bild freisetzt. Erst diese Dy-
namik verschafft der Auslegung des Bildes den Anschluss an die dramatischen
Zustinde der Sommer- und Herbstmonate des Jahres 1793, die manche Deuter
aus dem Blickfeld zu verlieren scheinen — so als sei die Revolution ein unauthalt-
sam fortschreitendes Verfassungsgeschehen, dem sich auch Davids Gemilde mit

174 und nicht, seit der >zweiten

einer »Bildphilosophie« der »Vergebung« einfiige,
Revolution< von 1792, doch auch, wenn nicht vorwiegend eine Serie von zuneh-
mend blutigen Ereignissen, die sich von der Macht aller Akteure kaum noch be-
herrschen lassen. Die Entstehung von Davids Epitaph verlduft, wie wir gesehen
haben, parallel zur Vernichtung der Gironde. Forderungen nach Rache und Ver-
geltung, die sofort nach dem Attentat an Marat laut werden, begleiten La Mort de
Marat, schrill zu Beginn und immer noch obstinat, als David sein Bild abliefert.
Von der Menge auf der rue des Cordeliers vor Marats Wohnung heifdt es: »Quel-
ques femmes étaient si affectées que, dans leur désespoir, elles juraient de mettre
en piéces, de dévorer les membres de la scélérate qui a ravi au peuple son meilleur
ami.«'”®> Charlotte Corday selbst glaubte, dass man ihren Kopf durch Paris tragen
werde.'”® Ein Sektionsredner vor dem Konvent: »Le supplice le plus affreux nlest

173 Roberts: Jacques-Louis David, Revolutionary Artist (Anm. 65), S. 84.

174 So Traeger: Der Tod des Marat (Anm. 68), S. 152.

175 Zitiert nach Guilhaumou: La mort de Marat (Anm. 68), S. 30.

176 Charlotte Corday in einer bei ihr gefundenen Adresse aux Frangais, abgedruckt ebd., S. 152-154,
hier S. 153. Sie denkt dabei vermutlich an die Princesse de Lamballe, die am 3. September 1792
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pas assez pour venger la nation d’un aussi énorme attentat.«!”” Ein Pamphlet:
»Sans-culottes, mes amis, vengeons, vengeons la mort d’'un de mes amis, un mon-
tagnard; que dés demain la téte de cette femme parricide tombe sous le glaive de
la loi; que la guillotine soit permanente.«'’® Ein Redner bei der Bestattung: »Ma-
rat nest point mort [...]. Son ombre courroucée va sattaquer au sanctuaire de vos
lois, et ne pas le quitter qu’il ne soit totalement purgé des intrigants et des royalis-
tes qui l'infestent«.!”” Die Zeugnisse liefen sich leicht vermehren. Und so erklirt
dann der Maler David bei der Ubergabe seines Bildes im Konvent, dass er der
Stimme des Volkes gefolgt sei: »David! saisis tes pinceaux, s’écria-t-il [le peuple],
venge notre ami, venge Marat [...]. J’ai entendu la voix du peuple, j’ai obéi.«**

Die schlichten Verse eines Sansculotten fithren vor, wie Mitleid und Rache
ineinandergreifen:

Peuple, Marat est mort: 'amant de la patrie,
Ton ami, ton soutien, lespoir de l'afHligé,
Est tombé sous les coups d’une horde flétrie,

Pleure, mais souviens-toi qu'il doit étre Vengé.181

Dass hier auflerordentlich komplexe Vorginge der revolutiondren Mentalitit
zum Vorschein und zum Zuge kommen, hat schon Michelet bemerkt. Das Mit-
leid, in der deutschen Philosophie der Zeit gern als aus Lust und Unlust »ge-
mischte Empfindung« verstanden und empfindsam gedimpft, spielt dabei eine
wichtige, wenn nicht die Hauptrolle. So spricht Michelet von einer Mitleids-
Krankheit, der neuen Krankheit eines Mitleids-Wahns, die grofle revolutionire
Seelen formlich zugrundegerichtet habe. Das Eigenttimliche an ihr: Sie schldgt
bei hochster Anspannung in ihr Gegenteil um und wird zu einem nicht nur ti-

dieses Schicksal erlitt. Zum entsprechenden Ritual der grofien journées vgl. Schings: Revoluti-
onsetiiden (Anm. 12), S. 154-167.

177 Moniteur, Bd. 17 (Anm. 11), S. 127. Vgl. oben S. 94f.

178 Zitiert nach Guilhaumou: La mort de Marat (Anm. 68), S. 48. Ahnlich das Flugblatt in: Revo-
lution im Zeugenstand. Frankreich 1789-1799. Hg. von Walter Markov. 2 Bde. Leipzig: Reclam
1982,Bd. 2, S. 460-463. Guilhaumou erklirt (S. 49): »L'appel a la vengeance est bien le leitmotiv
de l'opinion publique au lendemain de la mort de Marat.«

179 Zit. nach Guilhaumou: La mort de Marat (Anm. 68), S. 67.

180 Wildenstein: Documents complémentaires (Anm. 14), Nr. 674, S. 71; Traeger: Der Tod des
Marat (Anm. 68), S. 8, stellt diesen Satz seinem Buch als Motto voran — verkiirzt freilich um den
Passus, der zur Rache aufruft.

181 Guilhaumou: La mort de Marat (Anm. 68), S. 30.
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tigen, sondern gewalttitigen Mitleid. So habe es Chalier befallen, den Mirty-
rer von Lyon, den »Heiligen der Schreckensherrschaft«, oder auch Babeuf und
nicht zuletzt den »wilden Menschenfreund« Marat, »den man unabldssig zur
Ader lieft und der nur noch Blut sah«.'®? Selbst morderische Massen zeigen in
Ausnahmesituationen das Phinomen. So wird im Blick auf die Septembermas-
saker von den bizarrsten Gefithlsumschwiingen berichtet — Mérder konnten sich
jih in einfihlende Mitmenschen verwandeln und, umgekehrt, schlichte Birger
in unbarmherzige Schlichter.®® Terreur als Exzess des Mitleids? Hannah Arendt
hat diese Spur in einem wichtigen, leider zu wenig beachteten Kapitel ihres Re-
volutionsbuches aufgenommen. Robespierre erscheint auch dabei als Schiiler
Rousseaus, der die Tugend des Mitleids an ein unendliches, grenz- und mafloses
Gefiihl ausgeliefert habe; »immer wieder war es die Mafllosigkeit ihrer Emoti-
onen, welche die Revolutionire so seltsam unempfindlich fiir das faktisch Reale
und vor allem fiir die Wirklichkeit von Menschen machte, die fiir die Sache oder
den Gang der Geschichte zu opfern sie immer bereit waren.«'%*

Davids La Mort de Marat gehort in solche Zusammenhinge — und deshalb in
den Pariser Konvent und die Gerichtssile der Revolution, nicht aber in die ko-
niglichen Museen zu Briissel.'® Die Nihe von republikanischer Tugend und Ter-
ror, Signum des An II, ist dem Bild eingeschrieben, sie lauert in dessen Unstim-
migkeiten. Hier jedenfalls gilt uneingeschrinkt, dass die Kunst >aus dem Leben,
aus der Zeit, aus dem Wirklichen hervorgeht, damit eins ausmacht und darein
zuriickflieft¢;'® hier regiert die »Coalition« der Kunst mit der Wirklichkeit. Da
lohnt noch einmal der Blick auf die Weimarer Kunstfreunde, auf ihren Laokoon
und die Vorteile, die die Geste der »Separation« und das Vertrauen auf Autono-

182 Jules Michelet: Geschichte der Franzésischen Revolution. Bearb. u. hg. von Friedrich M. Kirch-
eisen. Nach der Ubersetzung von Richard Kiihn. 5 Bde., Wien, Hamburg, Zirich: Gutenberg-
Verlag o.]., Bd. 5, S. 190f;; nur Sauerlinder: Davids Marat & son dernier soupir (Anm. 74), S. 80,
hat Michelets Befund herangezogen.

183 Vgl. die ausfiihrliche Schilderung der Massaker bei Michelet: Histoire de la Révolution frangaise
(Anm. 146),Bd. 1, S. 10714t

184 Hannah Arendt: Uber die Revolution. Miinchen: Piper 31992, S. 115.

185 Dass der Marat-Kult vielleicht noch lebendig ist, zeigt folgende Auferung: »Fiir viele, nicht nur
Franzosen, diirfte dieses Bild eines der grofiten der Weltmalerei tiberhaupt sein. Freilich muf}
man eine gewisse, aus anarchischem Grund genihrte Sympathie fiir den ami du peuple haben.
Jeder aber, der sie in sich fiihlt, sollte wenigstens einmal in seinem Leben zu diesem einzigen
Heiligenbild der groflen Franzosischen Revolution nach Briissel in die Musées Royaux des Be-
aux-Arts pilgern, um sich vom Geist beider Minner anriithren zu lassen.« Selge: Kaltblitig (Anm.
171),S. 261.

186 Vgl. Schillers Brief an Herder vom 4.11.1795, oben S. 14.



‘Weimarische Kunstfreunde und Franzosische Revolution 121

mie der Kunst und dsthetische Erziehung woméglich mit sich bringen. Ob man
von einer List der dsthetischen Vernunft sprechen will oder von einer bestimmten
Negation der Weimarer — das Autonomie-Postulat des Sichselbstaussprechens
hilt den Damon der Politik und des unbedingten Parteienkampfes auf Distanz.
Es schafft eine Zone der Freiheit, in der sich das Kunstwerk >aussprechen< und
entfalten kann. Jede Lebensregung gilt, selbst in extremis kommen »Anmuth«
und »Schénheit« zum Vorschein.®” Todespathos wird in Schach gehalten und
kathartisch umgeformt. Indem das Werk alle Kunstbedingungen gliicklich er-
fiillt, versteht es »die leidenschaftlichen Ausbriiche der menschlichen Natur, in

der Kunstnachahmung, zu mifligen und zu bindigen«."® »Gedenke zu leben« —
allenthalben, selbst in unscheinbaren Details, macht sich auch hier jener canzus
Sfirmus geltend, der Goethes Werk durchzieht und die dsthetische Humanitit der

Weimarer Klassik trigt. Goethes Deutung richtet sich gegen den modernen Pa-
thetiker Aloys Hirt, der den passionalen Exzess sucht, eine Variante jenes »tragi-
schen Pessimismus der Antike«, den Aby Warburg im Laokoon erblicken wird."®
Sie steht aber auch gegen den aggressiven Totenkult der Revolution, den Davids

Marat kaum verdeckt und beispielhaft verkorpert.

Manchmal blitzt bei den Weimarischen Kunstfreunden der Hintergrund auf,
den wir experimentell an sie herangefiihrt haben, gibt es ein Wetterleuchten der
Revolution. Der Bericht tiber die Weimarer Kunstausstellung von 1801 unter-
zieht das Lucretia-Bildnis des jungen Robert Langer aus Diisseldorf einer un-
gewohnlich eingehenden Kritik. Niemand konne dem Werk, so heifit es da, die
verwickelte Geschichte einer unschuldig-schuldigen Heldin ablesen, obendrein
noch die »Umwilzung einer alten Staatsform« und das »Entstehen einer neuen« —

das alles bleibe »v6llig undarstellbar«. Weiter heift es:

Was demungeachtet seit ein Paar Jahrzehnden so manchen zur Wahl und Bearbeitung
dieses Gegenstandes veranlafit zu haben scheint, ist das Pathetische, daf} Leidenschaften
in der michtigsten Bewegung, Blut und Tod vorzustellen sind. Ferner bieten sich be-
deutende Charaktere, von kriftigen, abgehirteten, méinnlichen Naturen, im Gegensatz
mit zarten, duldenden Weibern an. Die Beleuchtung wird kriftig, selbst etwas diister

gefodert, daf}, wenn es in der Kunst nur auf Gegensitze, auf malerischen Effekt ankime,

187 P1.1,S. 5; vgl. MA 4.2,S. 771.

188 P1.1,S.17; vgl. MA 4.2, S. 86f.

189 Aby Warburg: A Lecture on Serpent Ritual. In: Journal of the Warburg Institute 2 (1938-1939),
S. 277-292, hier S. 288. Zu Hirt vgl. Wolf: »Fruchtbarer Augenblick« (Anm. 162), S. 383-385;
Dénike: Pathos, Ausdruck und Bewegung (Anm. 88), S. 1004F.
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allerdings wenig einzuwenden wire. Allein das Selbststindige der bildenden Kunst und
die daraus entspringende Foderung, dafl ein Kunstwerk in sich selbst wo moglich abge-

schlossen sein solle, ist hoher, und deren Erfullung wiinschenswerter.'%

Die Forderung nach Autonomie bleibt das Mafl. Der Hinweis auf die »seit ein
Paar Jahrzehnden« herrschende Vorliebe fiir »Blut und Tod« ist ebensowenig
missverstindlich wie die Skizze des dazugehérigen Bildtypus — gemeint sind die
franzésischen Vorginge und deren Maler, Jacques-Louis David. Robert Langer
war 1799 nach Paris gereist und hatte bei David studiert.

190 Weimarische Kunstausstellung vom Jahre 1801 und Preisaufgaben fiir das Jahr 1802 (MA 6.2,
S. 483f)).
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Bildverlust oder Die Fallstricke der Operativitit

AuTtoNoMIE UND KULTURALITAT DER KUNST IN DEN Propylden

Dass sich die Propylien »so wenig als méglich vom klassischen Boden entfer-
nen«! wollen, wird dem aufmerksamen Leser nicht erst dann klar, wenn er zu
Beginn der Einleitung mit diesem programmatischen Vorsatz konfrontiert wird.
Denn die von Goethe nicht einfach herausgegebene, sondern auch mit einigem
kunststrategischen Kalkul lancierte speriodische Schriftc weist schon durch ih-
ren Titel”> nachdriicklich auf den Fluchtpunkt der gesamten Unternehmung
hin: Indem bereits ihr Name auf die Vorhalle und zugleich metonymisch auf den
dahinterliegenden heiligen Bereich der Akropolis in Athen Bezug nimmt, wird
nicht nur emphatisch die klassizistische Grundorientierung des Projekts zum
Ausdruck gebracht, sondern die Kunstzeitschrift auch selbst als Tor entworfen,?

1 [Goethe:] Einleitung, P1.1,S. IV.

2 Goethe hat sich gegen Schillers Vorschlag, die Zeitschrift »Der Kiinstler« zu nennen, fiir Meyers
Titel entschieden: »Meyer, der schénstens grifit, ist mehr fiir den Titel Propylien als fiir den Thri-
gen.« (Goethe an Schiller, [28.6.]1798, WA IV 13, S. 197).

3 Zu dieser Gedankenfigur vgl. auch Peter J. Burgard: Idioms of Uncertainty. Goethe and the Essay.
University Park: Pennsylvania State University Press 1992, S. 27-36. Trotz der vorsorglichen Be-
merkung, dass sich die Zeitschrift nicht anmaflen wolle, »ein solches Werk der Kunst und Pracht
hier selbst aufzufiihren« (P 1.1, S. III), beschreibt Goethe den systemischen Ort und die Funk-
tion der Propylien unter Zuhilfenahme von Attributen, die traditionell auch zur Beschreibung
der Athener Propylien dienten. Bereits in diesem einleitenden Spiel mit seinen méglichen Sig-
nifikaten nimmt der Titel die Doppelgestalt Propylien/Propylien an, indem er stets auch auf die
kulturelle Semantik des zerstorten griechischen Bauwerks verweist. Darin ist — trotz aller Beteu-
erung, mit der Zeitschrift selbst kein prachtvolles Kunstwerk schaffen zu wollen — sicherlich ein
wesentlicher Grund dafiir zu suchen, dass die Propylien bereits von Zeitgenossen in metaphori-
sche Beziechung zu der berithmten Athener Siulenhalle gesetzt worden sind. Karl Ludwig Knebel,
der von Goethe regelmiflig noch vor Erscheinen des jeweils neuen Heftes mit Aushingebogen
versorgt worden war, bedient sich schon bald des Bildbereichs antiker Architektur. Aus Anlass der
Ubersendung einiger Bogen zum dritten Stiick der Propylien schreibt Knebel am 19.3.1799 an
Goethe tiber die Zeitschrift: »Es ist nicht nur ein Spaziergang unter Vorsiulen, es ist ein schoner
antiker Marmortempel selbst.« (Briefwechsel zwischen Goethe und Knebel. 1774-1832. 2 Bde.
Hg. von [Gottschalk Eduard] Guhrauer. Bd. 1. Leipzig: Brockhaus 1851, S. 206) Knapp drei
Monate spiiter, am 17.6.1799, setzt er die Zeitschrift erneut ins architektonische Bild: »Nimm
eben jetzt noch meinen herzlichen Dank fiir das letzte schéne Stiick der Propylien! [...] Diese
Sdulen ragen freilich etwas sehr tiber den Geist unsrer gegenwirtigen Kunstverwandten hervor«
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das den profanen Bereich des »Welt- und Geschifftsleben[s]«* zu einem >heili-
gen< Raum hin 6ffnet,’ der als Refugium der Kunst, gleichsam als artistischer Aor-
tus conclusus figuriert. Zwar bleibt an dieser Stelle unausgesprochen, doch zeich-
net sich im Erscheinungsverlauf immer deutlicher ab, dass dem Blick, der durch
das Perspektiv jener zeitgendssisch beinahe hypertroph mit kultureller Semantik
aufgeladenen Siulenhalle gewonnen werden kann,® vor allem solche Artefakte al-
ter und neuer Kunst begegnen werden, die auch zur theoretischen Eingliederung
in das um 1800 durch die Propylien reprisentierte, >klassizistische« System von
Kunstmaximen fihig sind.” In anderen Worten: Wer seinen Beobachtungsposten

(ebd., S. 210). Knebel assoziiert die Zeitschrift in seinen Briefen nicht nur mit dem titelgebenden
Bauwerk und insbesondere mit dessen himmelstrebender Siulenarchitektur, sondern transzendiert
diesen Vergleich sogar noch, indem er die Propylien bereits selbst als heiligen Bereich jenseits der
Vorhalle apostrophiert.

4 PI1.1,S. VIIL

5 Die Propyliden/Propylien werden von Goethe selbst als Schwelle entworfen, die nicht nur das
Innere vom Auferen trennt, sondern ihren Platz »zwischen dem Heiligen und Gemeinen« ein-
nimmt (P 1.1, S. III). Wie Ernst Osterkamp bemerkt, verortet sich die Zeitschrift damit in einem
»Zwischenraum: auf dem Weg zur Erkenntnis von Kunst und Natur und auf dem Weg zur kiinst-
lerischen Vollendung« (Ernst Osterkamp: [Art.] Schriften zur Kunst. In: Goethe-Handbuch.
Supplemente, Bd. 3: Kunst. Hg. von Andreas Beyer und Ernst Osterkamp. Stuttgart, Weimar:
Metzler 2011, S. 267-277, hier S. 270).

6 Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts sind die Athener Propylien, im Gefolge eines allgemein ge-
steigerten Interesses fiir die architektonischen Reste der griechischen Antike, durch Reiseberichte
und archiologische Darstellungen auch in Mittel- und Westeuropa verstirkt wahrgenommen
worden. Nicht zuletzt weil sie aus der Zeit der kulturellen Bliite unter Perikles stammen, glaubte
etwa Christian Ludwig Stieglitz, dass es sich bei den Propylien und dem Parthenon um »zwey
Gebidude« handle, »welche die grofiten Meisterstiicke der Kunst genennet zu werden verdienen.«
(Christian Ludwig Stieglitz: Baukunst der Alten. Leipzig: Dyk 1792, S. 224) Die Wertschitzung
ging so weit, dass die marmorne Siulenhalle bisweilen zum monumentalen Ausdruck griechischer
Kunstprinzipien iberhaupt stilisiert wurde. So erwecke bereits »[d]er erste Anblik des Werks,
selbst in so kleiner Nachbildung, [...] den Begrif [sic] einfacher Erhabenheit, diesen Stempel aller
altgriechischen Werke.« ([Anonymus:] Die Propylien des Perikles in Athen, und das Branden-
burger Thor in Berlin. In: Der Torso. Eine Zeitschrift der alten und neuen Kunst gewidmet von
[Carl Daniel Friedrich] Bach und [Carl Friedrich] Benkowitz. Erster Band, zweites Heft. Breslau:
Wilhelm Gottlieb Korn 1796, S. 76-78, hier S. 76) Dieser Status lisst die Propylien am Ende des
18. Jahrhunderts zum architektonischen Vorbild vieler Gebéude bis hin zu Aufbahrungshallen
und Leichenhiusern werden, vgl. Jacob Atzel: Ueber Leichenhduser vorziiglich als Gegenstinde
der schonen Baukunst betrachtet. Stuttgart: Johann Benedikt Metzler 1796, S. 66.

7 Ohne seine Haltung zu diesem Zeitpunkt selbst als >klassisch« oder >klassizistisch« zu bezeichnen,
orientiert sich Goethe wesentlich an einem aus antiken Werken abgeleiteten Kunstideal. In den
Propylien formuliert er im Anschluss an die Kernidee von Einfache Nachahmung der Natur, Ma-
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im Durchgangsraum der Propylien® bezieht, der sieht — in welche Richtung er
sich auch wendet — nichts anderes, als den Tempelbezirk auf der einen und die
attische Polis auf der anderen Seite. An beiden Rindern dieser architektonischen
wie symbolischen Schwelle dominieren somit — wenn auch qualitativ hierarchi-
siert — >klassische« Formen, wihrend eigentlich >Barbarisches< von hier aus nur
in verschwommener Ferne wahrgenommen werden kann. Wenn daher in den
Beitridgen der Zeitschrift allgemein von >Kunst< die Rede ist, dann bezeichnet
dieser Kollektivsingular zunichst nur jene mehr oder weniger scharf umgrenzte
Gruppe von Einzelwerken, die im Verhiltnis zumindest basaler Konformitit zu
der im 18. Jahrhundert sukzessive entworfenen Vorstellung von >Antike und der
von den Mitarbeitern der Propylien in spezifischer Weise vertretenen Program-
matik dsthetischer >Klassizitit« stehen.!® Die Zeitschrift lenkt somit ihren aus

nier, Styl (1789) ein zugleich auf geistige Idealitit und sinnliche Individualitit des dargestellten
Gegenstandes zielendes dsthetisches Programm. Der Kiinstler soll demnach »sowohl in die Tiefe
der Gegenstinde, als in die Tiefe seines eignen Gemiiths« dringen, um auf diese Weise »in seinen
Werken nicht blos etwas leicht- und oberflichlich wirkendes, sondern, wetteifernd mit der Natur,
etwas geistisch-organisches hervorzubringen, und seinem Kunstwerk einen solchen Gehalt, eine
solche Form zu geben, wodurch es natiirlich zugleich und tibernatiirlich erscheint.« (P 1.1, S. XII)
Wiederholt kniipfen diese Uberlegungen auch an die von Karl Philipp Moritz in Anschluss an
Mendelssohn formulierte Betrachtungsweise des Kunstwerks als ein »in sich selbst Vollendetes«
an (Karl Philipp Moritz: Versuch einer Vereinigung aller schénen Kiinste und Wissenschaften
unter dem Begriff des in sich selbst Vollendeten. An Herrn Moses Mendelssohn. In: Berlinische
Monatsschrift 5 [1785], S. 225-236, hier S. 226 [Hervorhebung im Original]; vgl. auch P L1,
S. 64).
Hiermit ist, analog zu Goethes doppelsinniger Benennung, sowohl der textuelle Raum der Zeit-

[oe]

schrift als auch das Bauwerk als Gesprichsort in der Doppelgestalt Propylien/Propylien gemeint,
vgl. Anm. 3und P 1.1, S. IIIf.

9 Vgl. dazu auch Meyers kurzen, als Vorwort zu seiner Geschichte der bildenden Kiinste bei den Grie-
chen und Romern eingeschalteten Aufsatz »Zur Verstindigung mit dem Leser«, in dem er schreibt:
»Viele, ja unstreitig alle Volker, haben nach dem Grade ihres Culturzustandes mit mehr oder min-
derem Gelingen, Bilder verfertigt; doch, was wir im allerstrengsten Sinne die Kunst nennen, das
hohere schonere Bilden, war und blieb in der alten Welt der Griechen ausschlieflliches Eigen-
thum.« ([ Johann Heinrich Meyer:] Heinrich Meyer’s Geschichte der bildenden Kiinste bei den
Griechen von ihrem Ursprunge bis zum héchsten Flor. 2 Bde. Dresden: Walther 1824, Bd. 1,
S. IX) Diese Vorstellung einer »wahre[n], dchte[n] Kunst« (ebd.) blieb fiir die Weimarischen
Kunstfreunde der Maflstab noch fiir die Werke des ausgehenden 18. Jahrhunderts.

10 Dieses Programm zielt letztlich auf >Vollendung« der kiinstlerischen Formen, vgl. Osterkamp:
Schriften zur Kunst (Anm. 5), S. 270. In diesem Sinne schreibt Goethe am 13. Mirz 1791 an
Meyer: »Auf einen Canon minnlicher und weiblicher Proportion loszuarbeiten, die Abweichen
zu suchen wodurch Characktere entstehen, das anatomische Gebiude niher zu studiren und die
schonen Formen welche die dussere Vollendung sind zu suchen, zu so schweren Unternehmungen
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gleich mehreren Augenpaaren zusammengesetzten Blick von einer in antik-grie-
chischem Stil erbauten Vorhalle aus auf die spirlich bewachsene Ebene, auf der
die Versammlung jener Werke sichtbar wird, welche ungeachtet ihres Herkunfts-
zeitalters im steinigen Boden klassizistischer Asthetik ihre Wurzeln zu schlagen
vermochten. Die Propylien stellen daher — mit Karl Philipp Moritz gesprochen —
jenen Rahmen dar, durch den »wir gleichsam stufenweise in das innere Heilig-
thum blicken, welches durch diese Umgrenzung schimmert.«'*

Trotz der hohen in diesen Klassizismus gesetzten Zukunftshoffnungen, die sich
von Beginn an mit dem Wunsch verbanden, »recht bald ins Praktische der Kunst
einzugreifen«'? und den Geschmack der Zeitgenossen an einem >klassizistischenc
Werkkanon neu auszurichten, musste sich die Zeitschrift mit einer tiberraschend
geringen Wirkung zufrieden geben,™ wenn das Projekt nicht gar in wesentlichen
Punkten als gescheitert zu bezeichnen ist.'* Der erhoffte Erfolg ist am Ende wohl
nicht zuletzt aufgrund einer spezifischen Uberforderung aller beteiligten Akteure
ausgeblieben. So wurde nicht nur den Kiinstlern ein enormes Maf} an dsthetischer
Finesse, technischer Fertigkeit und epistemischer Durchdringung ihrer Gegen-
stinde sowie ein ausgeprigtes Reflexionsvermdégen abverlangt, sondern auch der
Betrachter auf dhnliche Weise in die Pflicht genommen. Kunstwerke seien, ganz
im Sinne autonomieisthetischer Programmatik,' gemif ihrer eigenen Logik zu

wiinschte ich daf Sie das Ihrige beytriigen wie ich von meiner Seite manches vorgearbeitet habe.«
(WA1V 9, S. 248) Zu Goethes und zum Teil auch Meyers allgemeiner Tendenz zur Regulierung
und Schematisierung von Kunst in den spiten 1790er Jahren vgl. Ernst Osterkamp: Im Buch-
stabenbilde. Studien zum Verfahren Goethescher Bildbeschreibungen. Stuttgart: Metzler 1991
(= Germanistische Abhandlungen, Bd. 70), S. 86-141.

11 Karl Philipp Moritz: Reisen eines Deutschen in Italien in den Jahren 1786 bis 1788, In Briefen
von Karl Philipp Moritz. Dritter Theil. Berlin: Maurer 1793, S. 228.

12 [Johann Wolfgang Goethe:] Nachricht an Kunstler und Preisaufgabe. Paralipomenon (MA 6.2,
S. 1085).

13 Vgl. Andreas Beyer: Klassik und Romantik — Zwei Enden einer Epoche. In: Klassik und Roman-
tik. Hg. von A. B. Studienausgabe. Miinchen: dtv 2006 (= Geschichte der bildenden Kunst in
Deutschland, Bd. 6), S. 9-37, hier S. 28.

14 So etwa die in Bezug auf die Weimarer Preisaufgaben (1799-1805) getroffene Einschitzung von
Ernst Osterkamp: »Aus dem Gesichtspunkt reiner Menschlichkeit«. Goethes Preisaufgaben fiir
bildende Kiinstler 1799-1805. In: Goethe und die Kunst. Hg. von Sabine Schulze. Ostfildern:
Hatje 1994, S. 310-322, hier S. 321. Siche dagegen die Einschitzung bei Siegfried Seifert: Goe-
the und die Kulturvermittlung durch Journale. In: Goethe und die Weltkultur. Hg. von Klaus
Manger. Heidelberg: Winter 2003 (= Ereignis Weimar-Jena. Kultur um 1800. Asthetische For-
schungen, Bd. 1), S. 101-157, hier S. 119.

15 Den grofiten Einfluss auf die Beitriger der Propylien hatte neben Karl Philipp Moritz sicherlich
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betrachten, weshalb denn »der wahre Liebhaber« seinen eigenen Wahrnehmungs-
fihigkeiten misstraue und fiihle, »dafl er sich zum Kiinstler erheben misse, um das
Werk zu geniessen«.'® Jedes bereits dem #sthetisch restringierten Bedingungsge-
tige dieses Klassizismus unterworfene Werk bedarf somit auch eines Betrachters,
der auf gleiche Weise in das Zeichenregime dsthetischer Autonomie integriert ist.
Aus genau diesem Grund gelangt der »gemeine Liebhaber« gar nie an den Punkt,
an dem er selbst iiber ein vollendetes Werk urteilen kénnte.'” Erst die Unter-
werfung unter das >klassizistische« Betrachtungsdispositiv und die fortschreitende
Schulung an einem Kanon ausgewihlter Werke macht ihn — in dem Maf3e, in dem
er in der Folge als »Kenner< anzusprechen ist — in aestheticis iberhaupt satisfak-
tionstahig. Doch wie soll eine >klassizistische« Kunst, die sich auf diese Weise in
Produktion wie Rezeption immer stirker von der sie umgebenden Kultur abson-
dert, sich beinahe schon gegen eine profan scheinende Auflenwelt immunisiert,'®
unter diesen Bedingungen ihre Fahigkeit behaupten, eine der antiken 6ffentli-
chen Kunst ebenbiirtige und zugleich der zeitgendssischen Kultur addquate, also

Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft, an der Goethe, Schiller und Meyer nicht nur die Absage
an die unmittelbar formulierte moralische Lehre in Kunstwerken geschitzt haben, sondern auch
die Annahme einer mittelbaren sittlichen Wirkung von Kunst tiber eine Analogie moralischer
und sinnlicher Empfindungen. So hat Goethe fiir seinen Brief vom 20. Juni 1796 an Meyer den
Schluss des berithmten, mit »Von der Schénheit als Symbol der Sittlichkeit« betitelten § 59 ab-
schreiben lassen (vgl. GMB 1, S. 271f.).

[Johann Wolfgang Goethe:] Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke (P 1.1,
S. 64f).
17 Vgl. ebd. Die Voraussetzung fiir ein Urteil ist dabei, dass das Werk tiberhaupt emphatisch als

1

=)

»Kunst, also als zweckfreie Erscheinung édsthetischen Strebens wahrgenommen wird. Erst auf
Grundlage eines solchen entschiedenen Begriffs von Kunst, der diese zu allen anderen kulturellen
Bereichen in ein Indifferenzverhiltnis setzt, konnen sich die Rede und das Studium erst eigentlich
legitimieren, vgl. dazu, im Anschluss an Konrad Fiedler, auch Reimund B. Sdzuj: Adiaphorie und
Kunst. Studien zur Genealogie dsthetischen Denkens. Tubingen: Niemeyer 2005 (= Frithe Neu-
zeit, Bd. 107), S. 22f.

18 Kiirzlich hat Cornelia Zumbusch versucht, diverse bei Goethe und Schiller auftretende Formen
»der polemischen Abwehr einer popularisierten und trivialisierten Kultur der Empfindsamkeit
und einer damit verbundenen kritischen Reinigung des eigenen Geschmacks und eines noch
zu erarbeitenden Stils« unter dem dabei etwas strapazierten metaphorischen Dach der Immu-
nitéit zu vereinen, vgl. Cornelia Zumbusch: Die Immunitit der Klassik. Berlin: Suhrkamp 2011
(= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, Bd. 2014), S. 19f. Wenngleich die These nicht von allen
angefiithrten Abschliefungsbewegungen gleichermaflen gestiitzt zu werden scheint, tritt im Bild
der Immunisierung doch nachdriicklich ein fundamentaler Aspekt des dsthetischen Diskurses der
Klassik zutage: »Zugangsvoraussetzung zum Arkanum der Kunst, das als abgesonderter Bereich
imaginiert wird, ist die gezielte Beruhigung der Affekte« (ebd., S. 245).
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>neue« Norm des allgemeinen Geschmacks zu etablieren? Die Komplexitit dieser
Aufgabe setzt die Autoritit dsthetischer Doktrin unter Druck und befordert viel-
stimmig artikulierte Losungsversuche: Wie kann eine auf die Spitze getriebene
Autonomietheorie, die Kunst von allem ihr Auflerlichen siubert, kulturfihig und
bedeutsam gehalten, das Werk wieder zum Zeichen gemacht werden (I.) ? Wel-
che Schwierigkeiten ergeben sich bei der Konfrontation alter Werke mit dieser
neuen Wahrnemungsweise fiir Kiinstler und Kenner (I1.)? Und ist angesichts der
zunchmenden Reflexivitit und der intensivierten Beschiftigung mit den Vor-
aussetzungen wie den Funktionsweisen des Asthetischen eine Kunst tberhaupt
noch zu haben, die unter den geinderten Vorzeichen eines sich immer stirker
ausdehnenden Marktes'” — sowohl gemessen an den eigenen Anspriichen als auch
an der Prosperitit konkurrierender Theoriebildungen und populirkinstlerischer
Werke — bestehen kann (II1.)? Diese Fragen sollen im Folgenden in den Kontext
der um 1800 gefithrten Debatten um Autonomie und Pragmatik bzw. Kulturalitit
der Kunste gestellt und niher beleuchtet werden.

I. Im UNENTSCHIEDEN. ZUR VIELSTIMMIGEN KUNSTLEHRE DER
Propylien

Die programmatische Abschlieffung der Zeitschrift bedingt, dass der tber die
Aufnahme in die Zeitschrift entscheidende Herausgeber gleichsam als Torwiéch-
ter erscheint und in dieser Funktion tGber die Einlass begehrenden Kiinstler und
Kunstwerke das Urteil spricht. In diesem Sinn wird bereits durch die Thema-
tisierung eines konkreten Kunstwerks innerbalb der Zeitschrift zugleich des-
sen Kunstwert weitgehend anerkannt. Daher regeln auch die in den Propylien
meist von Heinrich Meyer auf Grundlage seiner italienischen Aufzeichnungen
getroffenen Richterspriiche nicht mehr vorderhand die Aufnahme in den heili-
gen Bezirk konsekrierter bzw. kanonisierter Kunst, sondern sie dienen auch und
vielleicht vor allem als Lehrstiicke, die »der Jugend die Umwege [...] ersparen«
sollen,?° auf denen sie sich sonst so leicht verirrt haben kénnte — und auf denen
sie in der Folge auch fehlgehen wird, wie nicht zuletzt das Beispiel Caspar Da-
vid Friedrichs zeigt.?! Parallel dazu miissen aber Kenner und Liebhaber — die ja

19 Vgl. dazu grundlegend Oskar Bitschmann: Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen
Kunstsystem. Kéln: DuMont 1997.

20 P11,S.IX.

21 Vgl. Johannes Grave: Illusion und Bildbewusstsein. Uberraschende Konvergenzen zwischen Goe-
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jenen Applaus zu spenden haben, an dem sich der Kiinstler in seinem »Wunsch
nach Beyfall« orientiert® — zu einer moglichst objektiven Kunstbetrachtung er-
zogen werden, die einem zum autonomen édsthetischen Gegenstand bestimmten
Kunstwerk komplementir zukommen muss. Notwendig erschien eine solche Er-
ziehung des Publikums vor allem deshalb, weil diese Anschauungsweise selbst »in
der neuern Zeit« bei Weitem nicht selbstverstindlich war und »noch manches
jener reinen Ansicht entgegen« stand.?* Das hauptsichliche Ubel bestand dabei
in der Vermischung der »objektiven< Eigenschaften des Werks mit den von diesen
beim Betrachter hervorgerufenen Empfindungen:

Man stellt gar oft ein Bild, das unsere Empfindung, unsere Phantasie, bei Gelegenheit
eines Kunstwerks erschuf, an den Platz des Werkes selbst, und spricht, indem man sich

dartber duflert, gar manches gute, nur nicht den Kunstbestand des Werks aus.*

Diese Tendenz zur subjektiven Betrachtung, die an einem im klassizistischen
Sinn tber seine objektive Schonheit bestimmten Werk scheitern muss, wird
in Goethes Anzeige der ersten drei Stiicke der Propylien insbesondere als ein
Problem ungebildeter Betrachter verhandelt. So seien vor allem »die Jugend, das
Frauenzimmer, ein grofler Teil der nordischen KunstLiebhaber« einer solchen
Verwechslung von Sinneswahrnehmung und Affektwirkung ausgesetzt.” Nimmt
man die wenige Jahre zuvor in Goethes methodologischem Aufsatz Der Versuch
als Vermittler von Objekt und Subjekt angestellten Uberlegungen zu Hilfe, wird
aber rasch klar, worauf die festgestellte Konvergenz von fehlender Bildung und
hypertropher Subjektivitit eigentlich griindet. Denn hier wird sie als Effekt der
unzureichend ausgebildeten Fihigkeit zur Beherrschung oder zumindest zur
Reflexion eines bestimmten, in seiner epistemologischen Bedeutung fiir Goethe
kaum zu tiberschitzenden psychischen Mechanismus verstanden, der gleichsam
als anthropologische Universalie erscheint:

the und Caspar David Friedrich. In: GJb 128 (2011), S. 107-126. Zum wechselvollen Verhiltnis
insbesondere zwischen Friedrich und Goethe vgl. auch ders.: [Art.] Friedrich, Caspar David. In:
Goethe-Handbuch Kunst (Anm. 5), S. 476-481.

22 Vgl.P1.1,S. VIIIf.

23 Johann Wolfgang Goethe: [Anzeige] Propylien. Eine periodische Schrift, herausgegeben von
Goethe. Ersten Bandes Erstes und Zweites Stiick, Zweiten Bandes Erstes Stiick, Tibingen 1799
in der Cottaschen Buchhandlung (MA 6.2, S. 131-139, hier S. 132).

24 Ebd.

25 Ebd.
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Sobald der Mensch die Gegenstinde um sich her gewahr wird, betrachtet er sie in Bezug
auf sich selbst, und mit Recht. Denn es hingt sein ganzes Schicksal davon ab, ob sie
ihm gefallen oder mif}fallen, ob sie ihn anziehen oder abstofien, ob sie ihm nutzen oder
schaden. Diese ganz natiirliche Art, die Sachen anzusehen und zu beurteilen scheint so
leicht zu sein als sie notwendig ist, und doch ist der Mensch dabei tausend Irrtiimern

ausgesetzt, die ihn oft beschimen und ihm das Leben verbittern.?®

Wias hier zunichst unter pragmatischen, spater wissenschaftstheoretischen Vor-
zeichen tber die Wahrnehmung der Umwelt ausgesagt und in der Folge vor al-
lem auf den Bereich kontrollierter Erfahrung im Experiment angewendet wird,*”
kehrt im Kontext der Propylien mit nur geringer Verinderung als Beschreibung
jenes Missstandes wieder, aus dem sich das wiederkehrende Pliadoyer fiir die
fortschreitende Bildung auch des Publikums nachhaltig speist: Wie der Expe-
rimentator »beim Ubergang von der Erfahrung zum Urteil« muss sich auch der
Liebhaber bei der Betrachtung eines Bildes vor »seine[n] inneren Feinde[n]« und
insbesondere der »Einbildungskraft« in Acht nehmen, die hier gemeinsam »im
Hinterhalte« liegen und die »unversehens den handelnden so auch den stillen von
allen Leidenschaften gesichert scheinenden Beobachter [Uberwiltigen]« kon-
nen.”® Wie die wissenschaftliche Naturbetrachtung muss auch die Anschauung
von Kunstwerken auf Distanz zu ihrem Objekt gehen. Sie ist damit als episte-
mische Praxis von der Alltagserfahrung ebenso kategorial geschieden, wie das
Kunstwerk vom Gebrauchsgegenstand.

Um solche Urteile frei von Affekten und vorschnellen Hypothesen und in
diesem Sinne objektiv fillen zu kénnen, ist also eine durch ausgebildete Ken-
nerschaft kontrollierte Wahrnehmung vonnéten; um aber auch fiir die Verbesse-
rung der zeitgenossischen Kunstproduktion wirksam werden zu kénnen, miissen
die Prinzipien des Urteils auf neuere Werke angewendet werden. Denn ohne die
Kritik aktueller Kunst arbeitet sich die Kennerschaft trotz elaborierter Betrach-
tungsweisen an den wenigen auflergewdhnlichen Artefakten vergangener Zeiten
ab, wodurch zwar die Konservierung von Traditionsbeziigen zu untergegangenen
Kulturen im >Geschmack« erreicht werden kann, fiir das Projekt einer Verfeine-

26 Johann Wolfgang Goethe: Der Versuch als Vermittler von Objekt und Subjekt (MA 4.2, S. 321-
332, hier S. 321).

27 Im Grunde zielt Goethes Versuch dabei auf eine kategorische Trennung von Wahrheit und Nutzen,
wie sie zuvor bereits Salomon Maimon behauptet hatte (Ueber Wahrheit. In: Berlinisches Journal
fir Aufklirung 1789,5. Bd., 1. St., S. 67-84, besonders S. 81-84).

28 Johann Wolfgang Goethe: Der Versuch als Vermittler von Objekt und Subjekt (MA 4.2, S. 326).
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rung der zeitgendssischen Kultur aber nicht nur wenig gewonnen ist,?” sondern
diese sogar Gefahr lduft, gemessen an den Hochzeiten menschlicher Kunstpro-
duktion in der eigenen kiinstlerischen Praxis noch tiefer hinab zu sinken.>* Daher
miussen die Kiinstler, und hier gerade die verheiflungsvollsten und begabtesten
unter ihnen, aktiv in die Auseinandersetzung um eine neue Asthetik einbezogen
werden; sie sollen jene Werke erst hervorbringen, die dann wiederum zeitnah von
Mitstreitern und Konkurrenten, nicht zuletzt aber auch von Kennern beurteilt
und kritisiert werden. Auf diese Weise werden die Kiinstler gleich aus mehreren
Gesichtspunkten korrigiert und daran gehindert, sich auf eigenen oder den von
ihren Lehrern vorgegebenen Irrwegen zu verlaufen und zugleich auch vor der
Vereinzelung bewahrt.’ Denn so grof§ die Bedeutung der schopferischen Kraft
ihres Genies fiir die Beforderung der zeitgendssischen Kultur auch sein mag,
durch sich selbst fiir genialisch haltende Individuen ist einer Kunst wenig gehol-
fen, der immer noch »eine richtige Methode, ein dchter Styl« fehlt.*? Nur durch
die weitgediehene Ausbildung seiner Fihigkeiten und in Auseinandersetzung
mit Kennern und konkurrierenden Kinstlerkollegen konne sich der Einzelne ei-
nen solchen >wahrenc« Stil bilden.

Bemerkenswert ist indes, dass die Propylien zwar bestindig die Werke der >Al-
ten< sowie die ihrer neuzeitlichen Wiederginger umkreisen und dabei VerstofRe

29 Diese miisse »durch Kunst ihren eignen Gang gehen« (Goethe an Schiller, 12.8.1797 [WA 1V 12,
S. 230]).

30 Zur angenommenen Wechselwirkung zwischen der Pflege der Kiinste und dem Grad der sittli-
chen Verfeinerung einer Kultur vgl. [ Johann Heinrich Meyer:] Ueber Lehranstalten zu Gunsten
der bildenden Kiinste (P I1.2, S. 4-25 und 141-171; P II1.1, S. 53-65; P I11.2, S. 67-74).

31 Das um 1800 geldufige Bild des Gemeinschaftskorpers lasst sich mit weniger Miihe auf den Be-
reich der Kunst tibertragen. Ohne diese Briicke explizit zu schlagen, erinnert Karl Philipp Moritz
in seinem Versuch einer kleinen praktischen Kinderlogik (1786) daran, dass durch die »Vereinigung
mehrerer menschlichen [sic] Krifte etwas bewirkt wird, dafl [sic] einem unméglich wire« (Karl
Philipp Moritz: Versuch einer kleinen praktischen Kinderlogik welche auch zum Theil fiir Lehrer
und Denker geschrieben ist. In: KPM: Simtliche Werke. Kritische und kommentierte Ausgabe.
Hg. von Anneliese Klingenberg u.a. Bd. 6: Schriften zur Pidagogik und Freimaurerei. Berlin,
Boston: de Gruyter 2013, S. 143-231, hier S. 219). Dabei weist Moritz darauf hin, dass die Teile
dieses Kollektivkorpers funktional unterschieden sind (vgl. ebd., S. 219-224), was fiir die empha-
tische Vorstellung des Individuums als >ganzen Menschen« problematisch wird (zur fortschreiten-
den Zersplitterung des Menschen und dem Zugriff der frithen Anthropologie vgl. auch Der ganze
Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahrhundert. DFG-Symposium 1992. Hg. von
Hans-Jirgen Schings. Stuttgart, Weimar: Metzler 1994 [= Germanistische Symposien, Bd. 15]).

32 [Johann Wolfgang Goethe:] Diderots Versuch iiber die Mahlerey. Uebersetzt und mit Anmerkun-
gen begleitet (P 1.2, S. 1-44, hier S. 43).
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gegen eine implizite Norm verzeichnen,* auf diesem Weg aber letztlich nicht
zur vernehmlichen Formulierung einer praktizierbaren Asthetik gelangen® — sei
diese nun streng klassizistisch oder nicht. Dabei wiren Fasslichkeit und Prignanz
des dsthetischen Programms doch wohl die eigentlichen Voraussetzungen,* um
Kinstlern wie Liebhabern den gefihrlichen Weg zwischen den emphatisch per-
horreszierten Extrempositionen von Naturalismus und Manierismus hindurch-
zuweisen.3®

Die Schwierigkeit, eine nur ex negativo Uber die kritische Beurteilung ein-
zelner Werke konturierte und damit nur implizite Asthetik auch deutlich zu

33 Dass dies vor allem entlang des vom bekannten, nur scheinbar objektiven Rubrikenschema (vgl.
dazu den Beitrag von Martin Donike und Abb. 15 in diesem Band) aufgestellten Rasters erfolgt
ist, erhoht die Problematik eher, als dass diese dadurch entschirft wiirde.

34 Generell nimmt die Dichte der genannten Werke stark ab, je héher das Sujet auf der im Gegen-
standsaufsatz entworfenen Gattungshierarchie einzuordnen ist. Fehlerhaftes findet sich zuhauf,
Vorbildliches scheint sehr spirlich gesit. In der hochsten Kategorie, den >symbolischen Dar-
stellungen, findet sich dann gar nur noch ein einziges positiv erwihntes Werk. Es ist Raffaels
Madonna della Sedia (auch Madonna della Seggiola; 1513, Florenz, Palazzo Pitti, Inv. 151), das
allerdings nicht als véllig gelungene Darstellung dieses Typs gelten kann, da das Gemilde nur
zum symbolischen Charakter tendiert (vgl. P 1.1, S. 51f.), grundsitzlich aber lediglich als ein
herausragendes Beispiel einer >rein menschlichen Darstellung:« einzustufen ist (vgl. ebd., S. 24).
Die Nennungen vorbildlicher Werke stellen dabei in dhnlicher Weise wie die Bezugnahme auf
Kunstwerke in Schillers dsthetischen Schriften seit 1792 vor allem Medien der Beglaubigung dar.
Da sie zwar genannt, aber nicht in ihrer Faktur beschrieben werden, fungieren sie mehr als Chiffre,
denn als Beleg, vgl. Helmut Pfotenhauer: Anthropologische Asthetik und Kritik der dsthetischen
Urteilskraft oder Herder, Schiller, die antike Plastik und Seitenblicke auf Kant. In: H.P.: Um
1800. Tiibingen: Niemeyer 1991 (= Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschichte, Bd. 59),
S. 201-220.

35 Zu einigen Spielarten dieses Goethe’schen Zentralbegriffs vgl. Sabine Schneider: »ein strenger
Umrifl« — Prignanz als Leitidee von Goethes Formdenken im Kontext der Weimarischen Kunst-
theorie. In: GJb 128 (2011), S. 98-106.

36 Vgl. dazu die analoge, von Erwin Panofsky nachgezeichnete Situation des italienischen Klassizis-
mus, der sich ebenfalls nach zwei Seiten abzugrenzen und sowohl Manierismus als auch Natura-
lismus in die Schranken zu weisen hatte, vgl. Erwin Panofsky: Idea. Ein Beitrag zur Begriffsge-
schichte der dlteren Kunsttheorie / Ernst Cassirer: Eidos und Eidolon. Das Problem des Schénen
und der Kunst in Platons Dialogen. Hg. und mit einem Nachw. von John Michael Krois. Ham-
burg: Philo Fine Arts 2008 (= Fundus-Biicher, Bd. 172), S. 140-149. Ernst Osterkamp fiihrt die
in den 1790er Jahren zutage tretende »Intransigenz des Goetheschen Klassizismus« auf das Feh-
len starker dsthetischer Leitlinien zuriick und interpretiert die starre Haltung »als Abwehrgestus
gegeniiber den sich in dieser Orientierungskrise abzeichnenden dsthetischen Alternativkonzep-
tenc, vgl. Ernst Osterkamp: Die Geburt der Romantik aus dem Geiste des Klassizismus. Goethe
als Mentor der Maler seiner Zeit. In: GJb 112 (1995), S. 135-148, hier S. 139f.
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formulieren (sie damit zudem erst mit normativem Anspruch zu versehen), er-
hoht sich zusitzlich noch dadurch, dass die Weimarer Kunstfreunde zwar »in
Hauptpuncten«<®” miteinander iibereinstimmen mochten, in Detailfragen aber
bisweilen deutlich voneinander abwichen. So driickt Meyer in einer spiter ver-
worfenen Einleitung in den Aufsatz Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst die
Uberzeugung aus, dass jedes Kunstwerk seine Betrachter emotional erregen und
so affektiv an sich binden solle:

Wir verlangen aber nicht nur Anschauung von Gestalten, sondern dafl uns diese Gestal-
ten auch anziehen, interessieren, riibren sollen. Zu diesem Entzweck nun muf} ein Bild
Regungen und Gefiihle in uns erwecken; das Gefiihl der Zirtlichkeit[,] der Liebe, der
Ehrfurcht, des Mitleidens, der Besorgnif}, der Freude und Frohlichkeit w.s.w.8

Meyer beschreibt damit aber letztlich weniger eine objektive Eigenschaft von
Kunstwerken, als vielmehr eine Rezeptionsweise, die in der willfahrigen Un-
terwerfung des Betrachters unter die vom Kunstwerk erregten Affekte besteht.
Mit diesem die emotionale Dynamik der Betrachtung betonenden Zugang zur
Kunst konnte Friedrich Schiller freilich keineswegs tibereinstimmen, weshalb
er mit Bleistift in den im Manuskript vorsorglich fiir Korrekturen freigelasse-
nen Raum notierte: »Hier scheint <auf> das wichtigere aesthetische Inzeresse
der Form und Behandlung nicht genug Riicksicht genommen; das angefiihrte
ist pathologisch.«** Schiller stoft sich hierbei wohl vor allen Dingen an der
von Meyer stillschweigend in Kauf genommenen Uberwﬁltigung des Betrach-
ters durch den vom Kunstwerk erregten Affekt. Tatsichlich wiirde eine solche
Wirkung die »Gemiithsfreyheit«*’, der in Schillers dsthetischer Theorie zentrale
Bedeutung zukommt, arg einschrinken. So beruht gerade das hier monierte »aes-
thetische Interesse der Form und Behandlung« auf der wiederholt zum Ausdruck
gebrachten Vorstellung, dass »der Kiinstler durch die Behandlung« die Schranken,

»welche dem besondern Stofte, den er bearbeitet, anhingig sind,« iberwinden

37 P11,S. IX.

38 Das Manuskript zum Aufsatz Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst geht auf einen Entwurf
von Meyer zuriick, stammt aber von der Hand Geists und weist Randnotizen und Korrekturen
von Goethe und Schiller auf, vgl. dazu auch den Beitrag von Gerrit Briining in diesem Band. Die
Handschrift wird im Goethe- und Schiller-Archiv Weimar unter Signatur GSA 64/14 autbe-
wahrt. Die zitierte Stelle befindet sich auf dem unpaginierten Blatt 2r.

39 GSA 64/14, unpaginiertes Blatt 2r, Bleistiftnotiz von Schillers Hand.

40 Friedrich Schiller: Ueber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen
(SNA 20, S. 309-412, hier 22. Brief, S. 382).



134 Daniel Ehrmann

miisse.*' Zwar kann auch fiir Schiller eine vorgestellte Handlung (in allen dar-
stellenden Kunstgattungen) durchaus Affekte erregen, aber einzig zum Zweck
ihrer dsthetischen, mithin formalen Uberwindung: »Eine schone Kunst der Lei-
denschaft giebt es, aber eine schone leidenschaftliche Kunst ist ein Widerspruch,
denn der unausbleibliche Effekt des Schénen ist Freyheit von Leidenschaften.«*
Wenn Meyer also eine vom Kunstwerk ausgeldste affektive Wirkung auf den Be-
trachter einfordert, dann verlangt er aus Schillers Sicht nichts weniger als den
Verzicht auf eigentliche kiinstlerische Schonheit. Die Formulierung einer ge-
meinsamen dsthetischen Position wird durch solche gewichtigen Diskrepanzen,
die kaum Kompromisse zulassen, freilich nicht unwesentlich erschwert,” und
am Ende ist wohl vor allem darin der Grund zu suchen, warum man sich weder
fiir Meyers noch fiir Schillers Position entschieden, sondern die Passage fiir den
Druck gestrichen hat.*

Das besonders in Hinblick auf den kunstpidagogischen Anspruch der Pro-
pylien auffillige Zuriickscheuen vor einer expliziten Formulierung ihres dsthe-
tischen Programms wird somit auch als eine Entscheidung lesbar, die in Hin-
blick auf die erwartbare Zusammensetzung des Mitarbeiterkollektivs getroffen
wurde.* Anstatt nur eine Meinung zu prisentieren und damit die dsthetische
Diskussion dogmatisch abzuschlief8en, soll die Zusammenstellung mehrerer di-
vergierender Ansichten Pluralitit und diskursive Offenheit erzeugen:

41 Ebd,, S. 381f.

42 Ebd.

43 In Rechnung zu stellen ist sicherlich auch die schwierige Genese der Zeitschrift aus dem aufge-
gebenen Italien-Projekt. Die Zusammenstellung von Texten, die zum Teil aus den italienischen
Sammlungen hervorgingen, zum Teil spiter und mit anderem Fokus verfasst wurden, erzeugt eine
zusitzliche inhaltliche wie formale Spannung innerhalb der Propylien. Vgl. dazu kiinftig die in
Salzburg entstehende kommentierte Neuedition der Propylien.

44 Immer wieder insistiert Meyer indes darauf, dass zwar das Denken, nicht aber das Fiihlen als vom
Kunstwerk strikt getrennter Bereich angesehen werden muss. In diesem Sinn ist wohl auch die fol-
gende, bereits im Manuskript GSA 64/14 vorhandene Passage zu verstehen, in der der verminderte
Effekt widerstrebender Gegenstinde auf den Betrachter in der Trennung von Darstellung und Sinn
ausgemacht wird: »Ein Bild riihrt uns, als Kunstwerk betrachtet, nur durch das, was wirklich darge-
stellt ist. Was wir uns dabey denken, gehort nicht ihm, sondern gehort uns an.« (P 1.2, S. 59)

45 Dass Goethe von Beginn an nicht nur mit der Beteiligung Meyers, sondern auch mit derjenigen
Schillers gerechnet hat, zeigt bereits der hidufige Austausch im Zuge der Arbeit an den Aufsitzen
Ueber Laokoon und Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst, vgl. exemplarisch Goethes Brief
an Schiller vom 30. August 1797. Auch seine eigenen und Meyers »Theorien und Erfahrungen«
wollte Goethe im Sommer 1797 noch weiter »in einander verschlingen« und auf diese Weise an-
nihern, vgl. den Brief Goethes an Meyer vom 10.8.1797 (GMB 11, S. 26).
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Verschiedene Vorstellungsarten, die sich nicht widersprechen, sondern nur von ver-
schiedenen Seiten auf Einen Punct zielen, werden unserm Werke mehr Anmuth geben,
als wenn wir sie selbst vereinigen und die Sache gleichsam dadurch abschlieflen wol-

len.*

An die Stelle der Befestigung einer unikalen Position wird so schon im Vorfeld
des Zeitschriftenprojekts eine aus der Vervielfiltigung resultierende Dynamik
gesetzt, die der Vorstellung eines dogmatisch fixierten Klassizismus entgegen-
steht.*” Was in Hinblick auf zeitgendssische dsthetische Debatten eine gewisse
diskursive Beweglichkeit und Anpassungsfihigkeit gewahrleistet, wird in kunst-
padagogischer Hinsicht indes problematisch, da die aus der Vielstimmigkeit und
dem tentativen Charakter entspringende unruhige Oberflichentextur der in den
Propylien vertretenen Asthetik den Blick auf die darunter verborgene Uberein-
stimmung in »Hauptpuncten«*® erschwert.

Besonders bemerkenswert erscheint es, dass Goethe in einem auf die Propy-
lien-Zeit zu datierenden® Entwurf eines Aufsatzes Uber strenge Urtheile formu-
liert, dass dem »Dilettantism« nichts mehr entgegenstiinde »als feste Grundsitze
und strenge Anwendung derselben.«*® Dass sich indes bereits diese Grundsitze
nicht durch eine ganz so unumstofiliche Festigkeit auszeichnen, wie die einlei-
tende Bemerkung suggeriert, zeigt der genauere Blick auf die anschliefenden
Ausfithrungen des Aufsatzentwurfs. So fithren die — bezeichnenderweise meist
im Plural angesprochenen — Grundsitze,

46 So Goethe in einem Brief an Meyer vom 23. Mirz 1798, mit dem er auch seine und Schillers
Eingriffe in Meyers Entwurf des Gegenstandsaufsatzes (vermutlich das Manuskript GSA 64/14)
legitimieren wollte. Zu den darin angesprochenen Formen von Kollektivitit und der problemati-
schen Frage ihrer textuellen Reprisentierbarkeit vgl. die entstehende Dissertation des Verfassers.

47 Dies ist ein Effekt, den die Vermeidung von textueller >cléture prinzipiell hervorruft, und soll
nicht dartiber hinwegtduschen, dass sich die Weimarischen Kunstfreunde insbesondere gegentiber
der jungen, sich zum Katholizismus hinneigenden Generation zunchmend intransigent gebirdet
hat. Die hier programmatisch verkiindete Offnung der Meinungen und Positionen hat freilich
mit dem Problem zu kimpfen, dass die Wahrnehmung dieser Pluralitit erst ein sekundirer Effekt
ist, der sich immer nur stufenweise und im Gleichschritt mit der Sukzession der Lektiire unter-
schiedlicher, fiir sich aber >geschlossenc erscheinender Positionen einstellen kann. Zu bedenken ist
dabei stets, dass dieser sekundir erzeugte dsthetische Metatext als Konglomerat der verschiedenen
Positionen letztlich wiederum mit nur einer Stimme spricht.

48 P1.1,S. IX.

49 Vgl. WAT47,S. 405f.

50 Johann Wolfgang Goethe: Uber strenge Urtheile. In: WA T 47, S. 49-52, hier S. 49.
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aus denen man herleitet, was der Kiinstler zu thun habe, [...] schon mehr Gewicht bei
sich, weil alsbald erprobt werden kann, in wie fern sie praktisch auslangend sind, obgleich

auch bei der Anwendung manches Schwanken vorkommen méchte.*

Den Grundsitzen wird so im Vergleich mit den im héchsten Grade subjektiven
Kategorien von »Gefallen und Miffallen«** groferes Gewicht beigemessen — das
aber nur insofern, als die Grundsitze aufgrund ihrer strengen Formulierung auf
ihre praktische Tauglichkeit hin Gberprift werden koénnen. Keineswegs ist also
dahinter eine normative Einstellung zu vermuten; vielmehr dienen Grundsitze
als hypothetische bzw. heuristische Anleitung zur kiinstlerischen Praxis. Die
Grundsitze sind somit nicht als normative Festlegung zu verstehen, vielmehr
dienen sie als Ausgangspunkt fiir dsthetische Versuchsanordnungen, die durch
Riickkopplung eben nicht einfach die Kunstpraxis, sondern auch und vielleicht
vor allem die sie in dieser Konstellation begriindende Kunsttheorie verbessern
soll.>® Daher méchte Goethe anstatt mit den Liebhabern — die Kunstwerke vor
allem danach beurteilen, ob sie ihnen gefallen oder nicht — lieber »mit Kiinstlern
sprechen«® — denen gerade »nicht gefallen diirfe, was dem Publico gefillt.«>® Der
hypothetische Charakter der Grundsitze in Verbindung mit der ausschliefllichen
Abonnierung der Kiinstler auf Kunst- und nicht auf Marktzwecke bedingt eine
Experimentalanordnung, in der die Grundsitze aufstellenden Theoretiker und
der praktisch ausfithrende Kiinstler gemeinsam an der Verbesserung sowohl der
Kunst als auch ihres theoretischen Fundaments arbeiten. Die Unabhingigkeits-
behauptung gegeniiber Publikumsgeschmack und Markt erméglicht zwar die
fortgesetzte Arbeit an den Regeln der Kunst; indem das Publikum aber zugleich
Kunstwerke »lieben und verwerfen« diirfe, »wie es der Tag mit sich bringt«,®
wird der gesellschaftlich-6ffentliche Kunstgebrauch scharf von dem kenner-
schaftlichen getrennt. Kunst wird so gerade nicht kulturell breit riickgebunden,

51 Ebd.

52 Ebd.Im Unterschied zu Kant ist fiir Goethe das Gefallen keine objektivierbare Empfindung, son-
dern je individuell verschieden.

53 Zum »Widerstreit des Praktischen und Theoretischen« vgl. ebd., S. 51, und Daniel Ehrmann:
Ordnen und Lenken. Kunstgeschichte und Kunsttheorie in Meyers Beitrigen zu den Propylien.
In: Johann Heinrich Meyer — Kunst und Wissen im klassischen Weimar. Hg. von Alexander Ro-
senbaum, Johannes Ré8ler und Harald Tausch. Géttingen: Wallstein 2013 (= Asthetik um 1800,
Bd.9),S. 255-274.

54 Goethe: Uber strenge Urtheile (Anm. 50), S. 50.

55 Ebd,, S. 51.

56 Ebd.



Bildverlust oder Die Fallstricke der Operativitit 137

sondern bleibt einer elitiren Gruppe von Kennern vorbehalten, wihrend die
grofle Menge der Liebhaber individueller Beliebigkeit preisgegeben wird. Die als
notwendig erachtete, aber nie mehr als implizit erfolgte Anleitung des Publikums
zu objektiver Betrachtung hitte den Briickenschlag zur Wiedervereinigung der
beiden Bereiche darstellen sollen.

Unabhingig von der Isolationstendenz, die mit der Autonomiebehauptung
einhergeht, darf angesichts der heuristischen Funktion ihrer 4sthetischen Grund-
sitze nicht dbersehen werden, dass die Fokussierung der Propylien auf die
Kinstler nicht unmittelbar mit der Forderung nach einer dogmatischen akade-
mischen Regelausbildung einherging. So ist gerade Meyer, den selbst die neu-
ere Forschung noch hiufig zum oberlehrerhaften Pedanten stilisieren méchte,”
der Vorstellung einer eigentlichen Lehrbarkeit hoher Kunstausiibung mit grofier
Skepsis begegnet.”® Dass >wahre« Kunst iiber die schiere Befolgung von Regeln
erlernt und hervorgebracht, solcherart auch das Genie in seiner herausragenden
Rolle radikal depotenziert werden kénne, war ihm nur schwer vorstellbar. Denn
trotz der Bedeutung, die er der Betrachtung vorbildlicher Kunstwerke beimisst,*
kénne daraus nicht ohne weiteres auch eine Erzeugungsregel fiir die kiinstleri-
sche Praxis abgeleitet werden. Daher muss der Schaffensprozess des Kunstlers
weiterhin durch seine Begabung in Gang gesetzt und angetrieben werden. Uber
eine in dieser Praxis fortgesetzte Arbeit am eigenen Stil wird die sukzessive An-
niherung an eine nicht im Vorhinein formulierbare Stufe der Vollendung er-
moglicht. Das Ideal hierbei wire eine selbst methodologisch und an bestimmten
dsthetischen Grundsitzen geschulte Gruppe junger Kiinstler, die sich gegensei-
tig beférdert und durch Konkurrenz wie wechselseitige Kritik zu noch gréferen
Leistungen anspornt. Daflir miissten, wie Meyer im ersten Entwurf eines Aufsat-

57 Ein differenzierteres Bild dieses lange Zeit sehr in den Hintergrund getretenen Agenten des Wei-
marer Klassizismus vermittelt der Sammelband: Johann Heinrich Meyer (Anm. 53).

58 Wie sich durch die Lektiire von Meyers Aufsatz Ueber die Lehranstalten zu Gunsten der bildenden
Kiinste erhellt, dient die Orientierung an Regeln vor allem der Erlernung basaler handwerklicher
Fihigkeiten. Die eigentliche Regel, die zur Ausbildung des kiinstlerischen Talents nétig ist und
gegen die »die meisten Lehrer der Zeichenkunst« verstofien, besteht aber gerade in der Zuriick-
nahme der Autoritit des Lehrmeisters, vgl. P II1.1, S. 56.

59 Vgl. analog dazu Goethes Uberzeugung, »daf ein Kiinstler am besten fihrt, der sich mit Genie,
Geist und Kraft an die Alten fest anzuschlieffen und sich nach ihnen zu bilden weifl« (Goethe:
Uber strenge Urtheile [Anm. 50], S. 51). Meyer bezicht hierbei auch neuere Kiinstler wie Raffael
in den Kreis der Vorbilder ein. Vgl. etwa seinen Aufsatz tiber Rafaels Werke besonders im Vatikan (P
1.1,S.101-127,P 1.2,S. 82-163,P II1.2, S. 75-96), insbesondere die Passage tiber die Vorbildlich-
keit seiner Gewanddarstellung, P 1.2, S. 161f.
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zes Ueber die Lehranstalten zu Gunsten der bildenden Kiinste formuliert, allerdings
die besten Talente in einer hinreichend groflen Anzahl zusammengezogen wer-
den und gemeinsam mit geeigneten Lehrenden eine Akademie bilden.

Denn jemehr Schiiler seyn werd[en] je mehr Talente Sie hab[en] je thitiger und stre-
bender wird alles sejn sie werden mit einander wetteifern sichselbst beurtheil[en]
unterricht[en] wechselseitig reizend & gereizt alle Krifte & fahigkeit[en] befler ausbil-

den.®®

In einer so begriffenen Akademie werden nicht dogmatische Kunstregeln von
einer Generation zur nichsten weitergereicht, sie ist vielmehr der Ort, an dem
die Regeln der Kunst durch individuelle Begabung und Konkurrenz stets in Be-
wegung gehalten und adaptiert werden. Durch diese gemeinschaftliche Ausbil-
dung wird es dem Kinstler erleichtert, die im Zuge der Gegenstandssystematik
perhorreszierten Fehler seiner Vorginger und Zeitgenossen zu erkennen und
zu vermeiden.®! So kann er sich ein erneutes Fehlgehen zumindest auf diesen
»Umwege[n]« ersparen®® und so seine Krifte schonen fiir den ihm bevorstehen-
den langen Weg kunstlerischer Veredelung.

Wie genau die angezeigten Fehler zu beheben sind, konnte im Rahmen der
Zeitschrift allerdings kaum hinreichend deutlich gemacht werden.®® Dass die so
zumeist im Unbestimmten verbliebenen Andeutungen viele Kiinstler iberfordert
haben, zeigen eindriicklich die Ergebnisse der Weimarer Preisaufgaben, die sich
gerade nicht bis zum angestrebten »Gesichtspunkt reiner Menschlichkeit«** er-
heben konnten.®® Dabei ist es — so die These meines Beitrags — nicht allein der

60 Johann Heinrich Meyer: Ueber die Lehranstalten zu Gunsten der bildenden Kinste [Entwurf],
GSA 64/63,1 11r (laut alter Foliierung auf der Archivalie).

61 Vgl. den Aufsatz Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst, der in den ersten beiden Stiicken der
Propylien erschienen ist, und hier insbesondere die »Fortsezung« (P 1.2, S. 45-81).

62 Vgl. dazu auch P 1.1, S. IX.

63 Dafiir kénnen nicht zuletzt Goethes Probleme, eine systematische Abhandlung zu verfassen, ver-
antwortlich gemacht werden, die er — in fiktionaler Brechung — auch zu Beginn seiner Uberset-
zung von Diderots Essais sur la peinture im »Gestindnift des Uebersetzers« formuliert: »Woher
kommt es wohl, daft man, obgleich dringend aufgefordert, sich doch so ungern entschlief3t, iber
eine Materie, die uns geldufig ist, eine zusammenhangende Abhandlung zu schreiben? eine Vor-
lesung zu entwerfen? Man hat alles wohl tiberlegt, den Stoff sich vergegenwirtigt, ihn so gut man
nur konnte geordnet, man hat sich aus allen Zerstreuungen zurtickgezogen, man nimmt die Feder
in die Hand, und noch zaudert man, anzufangen« (P 1.2, S. 1).

64 MA6.2,S. 421.

65 Vgl. dazu grundlegend die materialreiche Untersuchung von Walther Scheidig: Goethes Preisauf-
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rhetorisch immer wieder abgemilderte Zug zur Allgemeinheit oder ein zu intran-
sigenter Klassizismus,® der einer auch produktiv wirksam werdenden Kunsttheo-
rie im Wege steht; vielmehr kann die Verhinderung systematischer Redeweisen®”
und damit auch der Formierung einer eigentlich praktizierbaren Kunsttheorie

auf einen Widerstreit in der zugrundeliegenden Kunstauffassung zurtickgefiihrt

werden, die immer wieder zwischen semantischer Operativisierung und éstheti-
scher Autonomisierung zu oszillieren scheint. Anders formuliert: Solange Unsi-
cherheit dartiber herrscht, ob das Bild in erster Linie sinnwvo// oder sinn/ich zu sein

hat, missen auch die kunstdidaktischen und kunstpolitischen Lenkungsversuche

der Propylien im Unentschieden bleiben. Denn auf zwischen schéner Form und

visueller Narration schwankendem Grund kann eine normative Asthetik keinen
sicheren Stand finden.

I1. Die Propylien zwiscHEN AUTONOMIE UND KULTURALITAT DER
KunsT

In dieser Hinsicht sind selbst die Texte aus dem Umfeld der Weimarer Preisauf-
gaben, die sich — wie Ernst Osterkamp bemerkt hat — bisweilen einem »blutlee-
ren Gipsklassizismus« zu nihern scheinen,®® von einer subkutanen Unsicherheit
im Umgang mit der Kunst geprigt und erweisen sich damit als Teil einer um

gaben fir bildende Kiinstler 1799-1805. Weimar: Béhlau 1958 (= Schriften der Goethe-Gesell-
schaft, Bd. 57), und weiterfiihrend Reinhold R. Grimm: Die Weimarer Preisaufgaben fiir bildende
Kiinstler im europdischen Kontext. In: Die schéne Verwirrung der Phantasie. Antike Mythologie
in Literatur und Kunst um 1800. Hg. von Dieter Burdorf und Wolfgang Schweickard. Tiibingen,
Basel: Narr 1998, S. 207-234; Osterkamp: Die Geburt der Romantik (Anm. 36), und ders.: »Aus
dem Gesichtspunkt reiner Menschlichkeit« (Anm. 14).

66 Diese Lesart wurde bereits von Zeitgenossen nahegelegt. Philipp Otto Runge schrieb im Februar
1802 in selbstbewusster Sentimentalitit an seinen Bruder Daniel: »Wir sind keine Griechen mehr,
konnen das Ganze schon nicht mehr so fithlen, wenn wir ihre vollendeten Kunstwerke sehen, viel
weniger selbst solche hervorbringen; und warum uns bemiihen, etwas Mittelmifiges zu liefern >«
(Philipp Otto Runge: Hinterlassene Schriften. Herausgegeben von dessen iltestem Bruder [d.i.
Daniel Runge]. Erster Theil. Hamburg: Perthes 1840, S. 6), vgl. dazu Osterkamp: »Aus dem Ge-
sichtspunkt reiner Menschlichkeit« (Anm. 14), S. 319, und Frank Biittner: Abwehr der Romantik.
In: Goethe und die Kunst (Anm. 14), S. 456—467, hier S. 457.

67 Dass dabei freilich nie eine philosophische Abhandlung entstehen hitte sollen, wird aus der schon
angedeuteten bewussten Orientierung zumindest auch an einem Liebhaber- und Laienpublikum
deutlich.

68 Vgl. Osterkamp: »Aus dem Gesichtspunkt reiner Menschlichkeit« (Anm. 14), S. 310.
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1800 vielfach aufweisbaren Tendenz. Denn wiederholt und an verschiedenen
Beispielen ist herausgestellt worden, dass sich am Ausgang des 18. Jahrhunderts
eine Krise, wenn nicht gar das »Ende der Ikonographie«*’ abzuzeichnen beginnt.
Wesentlicher Motor dieser Verunsicherung waren die Historisierungserfahrun-
gen der beginnenden Moderne und der Verlust der Selbstverstindlichkeit von
kulturellen Beziigen angesichts der Beschleunigung gesellschaftlicher Veridnde-
rungsprozesse, mit denen die traditionellen Bedeutungssysteme nicht schritthal-
ten konnten. Das von den Propylien extensiv behandelte Gegenstandsproblem
griindet so in der Verunsicherung von Tradition und gesellschaftlich verankerten
Sinnbeziigen.”” Mit den mythologischen, biblischen und historischen Erzihlun-
gen werden auch deren bildkiinstlerische Umsetzungen problematisch. Denn was
haben Bilder noch zu sagen, deren kultureller Code erschopft ist? Was bleibt von
visuellen Zeichen, deren Signifikate verunsichert wurden?

Man hat in dieser historischen Krisenstimmung auch Symptome einer um-
fassenden Problematisierung dsthetischer Zeichen erkannt,” die ihre Fihigkeit
zur Reprisentation der zugrundeliegenden >Ordnung der Dinge« und damit »ihre
fraglose Privilegierung, Welt abbilden zu kénnen, verloren« zu haben schienen.”
Erkenntniskrise und Darstellungskrise gehen dabei Hand in Hand. Reagierten
die Naturwissenschaften auf die epistemologische Verunsicherung mit inten-
sivierten Bemithungen um Methodisierung,” so antworteten die Kiinste auf

69 Vgl. Werner Busch: Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der
deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts. Berlin: Mann 1985, bes. S. 13f.

70 Die Propylien arbeiten mit ihrem Bemiihen um eine Naturalisierung des kiinstlerischen Aus-
drucks auf eine Stabilisierung der Sinnbeziige hin und unterscheiden sich damit deutlich von He-
gels Kulturanalyse, die zum Befund eines letztlich nicht mehr riickgingig zu machenden Verlusts
tendiert. Angesichts dieser »vergangene[n] Weltanschauungen« konne sich der Kiinstler nicht
anders »in eine dieser Anschauungsweisen fest hineinmachen [...], als z.B. katholisch zu werden«
und sich so das daran gekniipfte kulturelle System zu appropriieren (Georg Wilhelm Friedrich
Hegel: Werke in 20 Binden. Bd. 14: Vorlesungen tber die Asthetik II. Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp 1986 [= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, Bd. 614], S. 236).

71 Die Vorgeschichte dieser Krise reicht bis weit ins 18. Jahrhundert zuriick, vgl. David E. Wellbery:
Lessing’s Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason. Cambridge u.a.: Cambridge
Univ. Press 1984, S. 71: »The Enlightenment can be considered as fundamentally in conflict with
the sign.«

72 Dazu grundlegend Sabine Schneider: Die schwierige Sprache des Schénen. Moritz und Schillers
Semiotik der Sinnlichkeit. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 1998 (= Epistemata: Reihe
Literaturwissenschaft, Bd. 231), hier S. 21.

73 Auch Goethe hat sich daran beteiligt, vgl. etwa den methodologischen Entwurf Der Versuch als
Vermittler von Objekt und Subjekt (MA 4.2, S. 321-332).
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diese Herausforderung vielfach mit der Tendenz, das nunmehr als tote (ndmlich
willkiirliche) Form begriffene Zeichen beiseite zu wischen” und die Dinge mit
neuer, unmittelbarer Bedeutung wiederzubeleben.”” Diese Bemiihungen zielten
zwar mitunter darauf ab, die Erkenntnispraktiken zu problematisieren”® sowie die
Dinge wieder hinter dem Vorhang der Konvention hervorzuholen, um sie unver-
mittelt vor Augen zu stellen.”” Doch musste dem aus der Materialitit des Werkes
emergierenden rein dsthetischen Eindruck jene unverduflerliche kommunikativ-
hermeneutische Funktion mangeln,” die den von den Propylien mit so grofler

74 Vgl. dazu Schillers Auffassung in seiner Abhandlung Ueber naive und sentimentalische Dichtung,
dass im Zeitalter der Kultur »das Zeichen dem Bezeichneten ewig heterogen und fremd bleibt«.
Eine Situation, die nur durch das Naturhafte der genialischen (und damit naiven) Schreibart —in
der »das Zeichen ganz in dem Bezeichneten veschwindet« — aufgeldst werden kann. Siehe SNA
20, S. 426.

75 In den Propylien wird in diesem Sinne auch eine bildkiinstlerische Praxis kritisiert, die das Zei-
chen etwa in Form von Allegorien als kommunikative »Zahlpfenninge« verwendet (P 1.2, S. 79).

76 Bereits in der Mitte des Jahrhunderts bezweifelt Georg Friedrich Meier in seinen Betrachtungen
siber die Schrancken der menschlichen Erkentnis (Halle: Hemmerle 1755), dass die alleinige Beherr-
schung der diskursiven Ordnungsschemata, die er zur »abstracten Erkenntnifi« zusammenzieht,
wirklich zu den Dingen vordringen kann. Er misst auch jenen »Pridicate[n] und Bestimmungenc
Bedeutung bei, die der klassifizierenden Zusammenziechung und generischen Unterteilung der
»abstracten Erkenntnif« duflerlich bleiben miissen, durch die das Ding aber erst »zu einem ein-
zelnen Dinge wird, und wodurch es von allen tbrigen einzelnen Dingen unterschieden ist.« Thm
erscheint das Wissen der »allgemeinen Erkenntnifi« gar als »Blendwerke, denn »[w]enn wir ein
eintziges einzelnes Ding vollig erkenneten, so wiirden wir alles dieses auch wissen, [...] aber wir
wiirden ausserdem noch viel mehr wissen.« (S. 16f.) Eine Entsprechung zu diesem Wahrneh-
mungsmodus findet sich in Leibniz’ cognitio clara et confusa (siche die Ausfithrungen weiter unten
in diesem Kapitel) und in den § 559-564 von Baumgartens Aesthetica.

77 In diesem Sinn hat Gumbrecht dem Begrift der Prisenz zu einer Renaissance verholfen. Dem-
nach konnen alle Dinge nicht nur in Bezug auf ihre >metaphysische« Zeichenhaftigkeit wahrge-
nommen, sondern auch in ihrer Materialitit, nimlich >dsthetisch erlebt« werden. Ihre Betrach-
tung solle dann zu >Momenten der Intensitit« filhren; vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: Diesseits der
Hermeneutik. Die Produktion von Prisenz. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2004 (= Edition Suhrkamp,
Bd. 2364).

78 Schon zuvor war etwa ab der Mitte des 18. Jahrhunderts das Interesse fiir die »hermeneutisch
wahre Bedeutung« aller als Zeichen zu verstehenden Gegenstinde, durch die der Zeichenge-
brauch zum kommunikativen Akt gerit, neu entfacht worden. Denn diese »scheint nicht nur eine
Bedeutung zu seyn, sondern sie ists auch in der That; oder sie ist die Absicht um derentwillen
der Urheber des Zeichens dasselbe braucht.« (Georg Friedrich Meier: Versuch einer allgmeinen
Auslegungskunst. Halle: Hemmerde 1757, S. 9, §17) Damit wurde im Gleichschritt mit der Auf-
wertung von Autorschaft auch allgemein dem »Urheber der Zeichen« erhéhte Bedeutung beige-
messen (ebd., §16). Das Bild wird so im Sinne einer Minimaldefinition als Sinnsystem verstanden,
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Bedeutung versehenen Unterschied zwischen Natur und Kunst ausmacht.” Wie
die Absage an die hofisch-zeremonielle Theatralik die problematische Suche
nach dem authentischen Selbst initiierte, dessen eigene Unsichtbarkeit wiederum
die am Kérper zuriickgelassenen Zeichen hervortreten lie,* fiihrt die Kritik an
den willkirlichen Konventionalisierungen kiinstlerischer Darstellungen zur For-
derung nach Authentizitit — doch auch hier geraten wiederum jene vor allem auf
Leinwinden zuriickgelassenen Ausdricke dieser swahrens, >natiirlichen< Verbin-
dung zwischen Gegenstinden und Bildern in den Blick. Die bewusste Wahrneh-
mung bildkinstlerischer Konventionen und der Aufbau einer mit >Natiirlichkeitc
bezeichneten Gegenposition, wie sie schon seit der Mitte des Jahrhunderts unter
wandelbaren Vorzeichen zu verzeichnen ist, bilden die Basis fiir die spitere Pro-
blematisierung der Beziechung zwischen dem Bild und seinem Gegenstand. Die
verlorene Unmittelbarkeit im Umgang mit dsthetischen Zeichensystemen fiihrte
erst zu dem Bewusstsein, dass keine Kunst auf Medialisierung bzw. Asthetisie-
rung verzichten kann; wobei sich das Wissen um die notwendige Mittelbarkeit
asthetischer Darstellungen zugleich mit der Hoffnung verband, dass die Signi-
fikanten dennoch durchsichtig werden und einen unverfilschten Blick auf die
Gegenstinde erméglichen kénnten.®'

Die wesentliche Schwierigkeit dieser Vorstellung erwichst aus der Wider-
spriichlichkeit zwischen einem dsthetischen Idealismus und dessen gleichzeiti-
ger Problematisierung. Denn es wird eine hinter den kiinstlerischen Ausdriicken
liegende (natiirliche) Wahrheit angenommen,** die indes nicht selbst sichtbar,

wonach es als ein Gegenstand zu begreifen sei, dem vom Betrachter »ein Inhalt, ein Sinn oder
eine Bedeutung zugewiesen wird.« Vgl. Lambert Wiesing: Artifizielle Prisenz. Studien zur Phi-
losophie des Bildes. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2005 (= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft,
Bd. 1737),S. 29. Zur Verbindung von Bild- und Zeichenbegriff vgl. auch Klaus Sachs-Hombach:
Das Bild als kommunikatives Medium. Elemente einer allgemeinen Bildwissenschaft. Kéln: von
Halem 2003, S. 77.

79 Vgl. exemplarisch Goethes beinahe aphoristisch zugespitzten Kommentar zum ersten Teil seiner
Ubersetzung von Diderots Versuch iiber die Mahlerey: »Die Natur organisirt ein lebendiges, gleich-
giiltiges Wesen, der Kiinstler ein todtes, aber ein bedeutendes« (P 1.2, S. 10).

80 Vgl. dazu etwa Hartmut Béhme: Der sprechende Leib. Die Semiotiken des Kérpers am Ende
des 18. Jahrhunderts und ihre hermetische Tradition. In: H.B.: Natur und Subjekt. Frankfurt/M.:
Suhrkamp 1988 (= edition suhrkamp, N.F. Bd. 470), S. 179-211.

81 Konzise zusammengefasst bei Wellbery: Lessing’s Laocoon (Anm. 71), S. 72: »Poetic language is
diaphanous; it presents its object to intuition.«

82 So nimmt etwa Meier: Betrachtungen (Anm. 76), S. 50-53, in explizitem Anschluss an Locke an,
dass die umfassende Erkenntnis der grundsitzlich existenten Dinge lediglich durch die Grenzen
des einzelnen (sinnlichen) Erkenntnisvermégens des Menschen limitiert ist. Jingst hat Groys
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sondern nur durch diese Medialisierung zuginglich gemacht werden kann. Die
Konsequenz zeigt sich etwa in Goethes (und Moritz’) zunichst erkenntnistheo-
retischen [.Jberlegungen,83 denen zufolge die Natur aufgrund ihrer unendlichen
Vielfalt vom begrenzten menschlichen Verstand stets nur ausschnittshaft und
nicht als Ganzes wahrgenommen werden kann;** ins Asthetische gewendet re-
sultiert daraus die Schwierigkeit, dass der Kiinstler die »Ubereinstimmung vie-
ler Gegenstinde« nur dann »in ein Bild bringen« kann, wenn »er das Einzelne
aufopfert«.®® Wie das Ganze der Natur nur als Vorstellung vergegenwirtigt wer-
den kann, so kann auch das Kunstwerk die Mannigfaltigkeit nur in (symboli-
scher) Abstraktion darstellen. Es geht daher — um bei diesem auf das Verhiltnis
von Natur und Kunst bezogenen Beispiel zu bleiben — nicht einfach darum, den
Zeichenstaub von den Dingen zu kehren und sie so isoliert wiederzugewinnen,
sondern vielmehr darum, die zugrundeliegende Ordnung der Mannigfaltigkeit
der Natur in perspektivisch verkleinertem Maf3stab zur Darstellung zu bringen.
Dabei ist aber, wie Goethe bereits in dem 1789 erschienenen kurzen Aufsatz
Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Styl herausstreicht, eine solche kiinstle-
rische Ausdrucksweise zu vermeiden, »in welcher sich der Geist des Sprechenden
unmittelbar ausdriickt«, da »jeder Kiinstler dieser Art, die Welt anders sehen, er-

erneut die >medienontologische Frage« danach gestellt, was sich unter der Zeichenoberfliche be-
findet und damit den Blick auf einen hochst unsicheren ssubmedialen Raume« gedffnet, vgl. Boris
Groys: Unter Verdacht. Eine Phinomenologie der Medien. Miinchen: Hanser 2000.

83 Zur Riickfithrung der spezifischen Differenzen zwischen Goethes und Moritz’ Autonomiekon-
zept auf ihre unterschiedliche epistemologische Basis vgl. die differenzierte Analyse bei Norbert
Christian Wolf: Streitbare Asthetik. Goethes kunst- und literaturtheoretische Schriften 1771
1789. Tiibingen: Niemeyer 2001 (= Studien und Texte zur Sozialgeschichte der Literatur, Bd. 81),
S. 493-499.

84 Die von Kant aufgewiesene Abhingigkeit der Apprehension der Natur von den Vorstellungen
von Raum und Zeit (vgl. Kant: Critik der reinen Vernunft B, §26) wird von Goethe vor allem
als Beschrinkung der Rationalitit aufgefasst. Die Natur kénne namlich durchaus intuitiv, damit
dinglich wahrgenommen werden; in der Reprisentation werden die Dinge aber zu Objekten ver-
schoben. Wie die rationale Beschrinkung bereits bei Kant in einer Affekt-Asthetik aufgehoben
werden konnte, deutet Jean-Francois Lyotard an, vgl. J.-F.L.: Gesetz, Form, Ereignis. Hg. von
Peter Engelmann. Zweite, iberarb. Aufl. Wien: Passagen 2010, S. 61-69. Das Verhiltnis von
Unendlichkeit und individueller Wahrnehmung ist ein altes Problem, das Leibniz schon an der
Wende zum 18. Jahrhundert tiber die Psychologisierung des Differenzialkalkiils zu 16sen versucht
hatte, vgl. dazu Gilles Deleuze: Die Falte. Leibniz und der Barock. Ubers. von Ulrich Johannes
Schneider. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1995, S. 146.

85 Goethe: Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Styl. In: MA 3.2, S. 186191, hier S. 187.
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greifen und nachbilden« wird.* Vielmehr miisse jeder Kiinstler danach streben,
»sich eine allgemeine Sprache zu machen«,*” in der die Dinge zwar immer noch
nur in Gestalt von semiotisierten Objekten erscheinen,®® doch nun — trotz ihrer
unumginglichen Abstraktheit — als deren Aquivalente begriffen werden koén-
nen.*’” Um das Verschwinden der Gegenstinde im Schatten der Semiotisierung
und nicht zuletzt auch der Konventionalisierung zu verhindern, wird das Funda-
ment der Allgemeinheit des kiinstlerischen Ausdrucks in der Vorstellung seiner
Natiirlichkeit gelegt. Wenn man das Zeichen im Prozess der Darstellung schon
nicht loswerden kann, mochte man es zumindest nicht mehr konventionalisiert,
sondern als authentischen Ausdruck des abwesenden Gegenstands wissen.”
Doch wie ist nach dem umfassenden Bedeutungsverlust zumindest der attribu-

86 Ebd., S. 188.

87 Ebd.

88 Vgl. Bill Brown: Thing Theory. In: The Object Reader. Ed. by Fiona Candlin and Raiford Guins.
London, New York: Routledge 2009, S. 139-152.

89 Dass es sich dabei um kein reales, sondern stets nur um ein mediales Aquivalent handeln kann,
griindet in dem notwendig sich vollziehenden Ubergang von der Vollkommenheit des »innre[n]
Wesen([s]« zu einer Vollkommenheit der »Erscheinunge, vgl. Karl Philipp Moritz: Uber die bil-
dende Nachahmung des Schénen. In: K.P.M.: Schriften zur Asthetik und Poetik. Kritische Aus-
gabe. Hg. von Hans Joachim Schrimpf. Tiibingen: Niemeyer 1962 (= Neudrucke deutscher Litera-
turwerke, N. F. Bd. 7), S. 63-93, hier S. 77. Das mediale ist damit ein notwendig nichtidentisches
Aquivalent. Zu drei méglichen Formen des ekphrastischen Aquivalents vgl. Murray Krieger: Das
Problem der »Ekphrasis<: Wort und Bild, Raum und Zeit — und das literarische Werk. In: Be-
schreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart. Hg. von
Gottfried Boehm und Helmut Pfotenhauer. Miinchen: Fink 1995, S. 41-57.

90 Schon 1757 war dieses Verhiltnis ansatzweise problematisiert worden. Damals hat Mendelssohn
postuliert, dass die Kiinste »sich vornehmlich der natiirlichen Zeichen bedienen«. Gerade deshalb
miisse sich aber »eine jede Kunst mit dem Theile der natiirlichen Zeichen begniigen, den sie sinn-
lich ausdriicken kann«, weshalb es auch der »Malerey unméglich fillt uns einen musikalischen
Accort vorzustellen« ([Moses Mendelssohn:] Betrachtungen tber die Quellen und die Verbin-
dungen der schonen Kiinste und Wissenschaften. In: Bibliothek der schonen Wissenschaften
und der freyen Kiinste Bd. 1 (1757), 2. St., S. 231-268, hier S. 245). Zu einem dhnlichen Schluss
kommt auch Meyer gegen Ende des Gegenstandsaufsatzes, wenn er als grundsitzliche Bestim-
mung der fiir die bildende Kunst >widerstrebenden Gegenstinde« festhilt: »Das ginzliche Mif3-
verhiltnift der Kunst zu dem Gegenstand, ihr Unvermégen, dartber Herr zu werden, zeigt sich
am aller auffallendsten, wenn Bilder etwas vorstellen sollen, welches nicht vor den Sinn des Auges
gebracht, noch durch denselben gefasst werden kann; dem zu Folge sind musikalische Concerte,
oder historisch bestimmte Unterredungen, deren Ausdruck nicht in den Gebirden liegt, sondern
in Worten und Spriichen beruht, und andere dergleichen Dinge alle unzulissig.« (P 1.2, S. 61) Wo
die Kunst die unmittelbare Sinnlichkeit des Ausdrucks verlisst, zerflieit sie in die Beliebigkeit der
Konvention und wird zur Hieroglyphe, vgl. P1.2, S. 71.
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tiven Zeichen’ und der daran gekniipften, doch viel weitreichenderen Verunsi-
cherung kultureller Verstindigung tiberhaupt ein allgemeinverstindliches, dabei
jedoch nicht konventionelles Zeichen denkbar?

Ein solches Zeichen soll im Sinne der klassizistischen Theoriebildung be-
deuten, aber nicht, weil Kiinstler und Betrachter das so vereinbart haben (die
tiefe kulturelle Verankerung der Bedeutung scheint ohnehin nicht mehr ge-
geben); vielmehr soll es durch seine Gestalt unmittelbar den Bezug zu seinem
Gegenstand herstellen oder — in seiner héchsten, als utopischer Sehnsuchtsort
figurierenden Form — auf sich selbst und damit zugleich auf die in ihm kon-
zentrierte allgemeine Wirklichkeit verweisen.”” Die Bedeutung eines solchen
Ausdrucks sollte dann »ohne dussere Beyhiilfe, ohne Nebenerklirung, die man
aus einem Dichter oder Geschichtschreiber schépfen mifite, gefafdt und ver-
standen werden.«”® Daher bemingelt der kollaborativ verfasste Aufsatz Ueber
die Gegenstinde der bildenden Kunst das vor allem in neueren und neuesten Wer-
ken zu bemerkende »ginzliche Miflverhiltnif} der Kunst zu dem Gegenstand,
ihr Unvermégen, dartiber Herr zu werden, was sich insbesondere dann zeigt,
»wenn Bilder etwas vorstellen sollen, welches nicht vor den Sinn des Auges ge-
bracht, noch durch denselben gefasst werden kann«.”* Die Inadiquatheit dieser
Werke beruht auf der Inadiquatheit ihres Zeichengebrauchs. Die Thematisie-
rung dieses Mangels findet bereits in dem Bewusstsein des Verlusts eines un-
problematischen Verhiltnisses zwischen den Gegenstinden und den Zeichen

91 Vgl. dazu auch Werner Busch: Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert
und die Geburt der Moderne. Miinchen: Beck 1993, S. 24-27.

92 Zu dieser symbolischen Reprisentationslogik vgl. auch Friedrich Wilhelm Joseph Schelling:
Philosophie der Kunst. (Aus dem handschriftlichen Nachlaf.) Erstmals vorgetragen zu Jena im
Winter 1802 bis 1803, wiederholt 1804 und 1805 in Wiirzburg. In: F. W.]J. Schellings simmtliche
Werke. 1. Abth., 5. Bd. Stuttgart, Augsburg: Cotta 1859, S. 553736, hier S. 549. In seiner hochs-
ten Form soll das kinstlerische Zeichen zwar noch bedeuten, bringt aber durch den Verweis auf
sich selbst die Semiose zugleich zum Implodieren: »Symbolisch ist ein Bild, dessen Gegenstand
die Idee nicht nur bedeutet, sondern sie selbst ist.« Schelling geht dabei tiber die Bestimmung
der Propylien hinaus, da es fiir Goethe und Meyer stets das Besondere ist, das auf das Allgemeine
verweist, das Zeichen somit die Semiose aufrecht erhilt. Zur philosophischen Diskussion symbo-
lischer Erkenntnis im 18. Jh. vgl. Stephan Meier-Oeser: Vernunft und Anschauung. Zur wech-
selvollen Geschichte der Unterscheidung von cognitio intuitiva und cognitio symbolica in der Er-
kenntnistheorie des 18. Jahrhunderts. In: Anschaulichkeit in Kunst und Literatur. Wege bildlicher
Visualisierung in der europiischen Geschichte. Hg. von Gyburg Radke und Arbogast Schmitt.
Berlin, Boston: de Gruyter 2011 (= Colloquia Raurica, Bd. 11), S. 61-90.

93 Goethe/Meyer: Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst, P 1.1, S. 21.

94 P12,S. 61.
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statt; erst dieses Bewusstsein fithrt zu der >sentimentalischen< Forderung, die
Kunst solle nicht mehr eine humane, sondern die natiirliche Ordnung der Dinge
reprisentieren — aber in einer dem menschlichen Verstand begreiflichen Form.
Die Annahme eines solchen direkten, selbst nur im Modus kiinstlerischer Meta-
phorik als perspektivisch begreifbaren Verhaltnisses zwischen den Gegenstinden
und ihren (kiinstlerischen) Ausdriicken bedingt,” dass Kunstwerke nach dem
Vorbild der >Altenc< zwar »als solche« gekennzeichnet werden,”® zugleich aber
ihre Funktionsweise und damit ihre Medialitit in der Betrachtung zugunsten
ihrer (natiirlichen) Bedeutung ausgeblendet werden miissen.”” Die eigentlich
mit der Behauptung der Natiirlichkeit des Zeichens einhergehende Sinnlichkeit
der Erscheinung wird so wiederum hinter ihrem prisupponierten Sinn zum Ver-
schwinden gebracht.”®

Die vielbeschworene epistemologische Krise um 1800 entziindet sich somit
ganz wesentlich an der Frage, ob die Dinge tiberhaupt ohne die Zeichen zu ha-
ben sind und was sie dem Betrachter sagen wollen (oder konnen). Dabei kam
bildkiinstlerischen Darstellungen eine besondere Rolle zu, da sie in einem relativ

95 Vgl. dazu die von Karl Philipp Moritz in seiner Abhandlung Uber die bildende Nachahmung des
Schonen verwendete Metaphorik. Die Tatkraft »mufl alle jene Verhiltnisse des grossen Ganzen,
und in ihnen das hochste Schone, wie an den Spitzen seiner Strahlen, in einen Brennpunkt fas-
sen. — Aus diesem Brennpunkte mufd sich, nach des Auges gemessener Weite, ein zartes und doch
getreues Bild des hochsten Schonen rinden, das die vollkommensten Verhiltnisse des grossen
Ganzen der Natur, eben so wahr und richtig, wie sie selbst, in seinen kleinen Umfang fafit.« Daher
konne und misse »der Abglanz des hochsten Schonen im verjingenden Maaflstabe« auf einen
»der Einbildungskraft faRbaren Gegenstand« tibertragen werden (Moritz: Uber die bildende
Nachahmung des Schénen [Anm. 89], S. 76).

96 Vgl.P1.1,S. 4£.

97 Diese grundsitzliche Ausblendung der — stets an die Materialitit des Zeichens gebundene — Me-

dialitdt betrifft deren Realitit wie Funktionalitit gleichermaflen. Zum Widerstreit von medien-

realistischen und medienfunktionalistischen Positionen vgl. Klaus Sachs-Hombach und Hellmut

Winter: Funktionen der Materialitit von Bildern. In: Materialitit und Bildlichkeit. Visuelle Ar-

tefakte zwischen Aisthesis und Semiosis. Hg. von Marcel Finke und Mark A. Halawa. Berlin:

Kadmos 2012 (= Kaleidogramme, Bd. 64), S. 50-67.

Tatsichlich ist dies, wie unten Abschnitt III zeigen soll, mitunter mit erheblichen Anstrengungen

verbunden. Dies fithrt deutlich vor Augen, dass die Wahrnehmung von Kunst als Werk nicht von

9

oo}

ihrer pragmatischen Ebene zu trennen ist, die in ihrem jeweiligen kommunikativen Handlungs-
kontext eine Favorisierung bestimmter Bedeutungsaspekte bedingt. Zur Diskussion um eine zu-
nichst literaturwissenschaftliche Pragmatik vgl. Carsten Dutt und Karlheinz Stierle: Sed Contra.
Dialoge zu Grundfragen der Literaturwissenschaft. 2. Folge: Was heifit und zu welchem Ende
studiert man literaturwissenschaftliche Pragmatik? In: German Quarterly 87.1 (2014), S. 1-16.
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unproblematischen Verhiltnis zu den Dingen zu stehen schienen.”” Aufgrund
ihrer prisupponierten Evidenz fanden sie sich hiufig als sinnfilliges Beispiel
im Zentrum der Auseinandersetzung. Dass trotz dieser scheinbaren Unmittel-
barkeit am Ende des 18. Jahrhunderts mit zunehmender Intensitit die semio-
tische Ebene des Bildes, das Ziel und die Art seines Bedeutens problematisiert
wurden,'% verweist wiederum auf das stets Prekire an der Engfiihrung von Bild
und Sinn.'" Die in vielen Beitrigen der Propylien vorgenommene Aufwertung
der >Er-findung« des Gegenstands, die am Beginn jeder Arbeit an einem Kunst-
werk zu stehen habe,*? weist mitten ins Zentrum der Debatten um ein nicht
konventionell, sondern »aus sich sprechendes< Bild,'” die hier bereits um die
Frage nach einer méglichen symbolischen Verweiskraft des Bildes zentriert wer-
den. Bernhard Fischer zufolge sei allerdings der von Goethe angestellte Versuch
einer Integration von bedeutendem Gegenstand und schéner Form im Symbol-
begriff — der am Ringen um das renaturalisierte Zeichen im oben umrissenen
Sinn teilhat — letztlich deshalb als gescheitert anzusehen, weil dieser »selbst an
der naturalistischen, also die ideale Gegenstindlichkeit authebenden histori-
schen Tendenz« partizipiere.’® Ohne niher auf Goethes gespanntes Verhiltnis

99 Eine Vorstellung, die sich mit einigen Verdnderungen zum Teil bis heute gehalten hat. Dagegen
vertritt etwa Nelson Goodman die Annahme, dass Ahnlichkeit weder hinreichend noch notwen-
dig fiir eine Bezugnahme ist, sondern dass es lediglich auf das denotative Verhiltnis ankomme, in
dem das Bildzeichen zu einem Signifikat wahrgenommen wird, vgl. Nelson Goodman: Sprachen
der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie. Ubers. von Bernd Philippi. Frankfurt/M.: Suhrkamp
1995,8S. 17.

100 Vgl. dazu die Debatte um Form und Berechtigung der Allegorie, die von Winckelmann bis zu
Goethe und Meyer gefiihrt wurde.

101 Damit fillt diese Kunstauffassung keineswegs in eine einfache Analogie von Bild und Sprache
zurtck, sondern integriert beide Bereiche in einem Werk, das zwar visuell in Erscheinung tritt,
aber auch semantisch operiert. Wenngleich die eigene Beschreibungspraxis immer wieder da-
von abweicht, wird das Kunstwerk (vor allem das bildende) hier eigentlich als Kompositmedium
entworfen. Zur These, dass alle Kiinste Kombinationen verschiedener medialer Codes darstellen,
vgl. W].T. Mitchell: Bildtheorie. Hg. und mit einem Nachw. von Gustav Frank. Frankfurt/M.:
Suhrkamp 2008, S. 152.

102 Vgl. P 1.1, S. XIXf.

103 Damit verbunden ist stets die Frage, ob diese Sprache rational oder sinnlich zu verstehen sei. Vgl.
ebd., S. XIX: »Wer zu den Sinnen nicht klar spricht, redet auch nicht rein zum Gemith, und
wir achten diesen Punkt so wichtig, daf wir gleich zu Anfang eine ausfiihrlichere Abhandlung
dariiber einrticken.«

104 Vgl. Bernhard Fischer: Kunstautonomie und Ende der Ikonographie. Zur historischen Proble-
matik von >Allegorie« und >Symbol« in Winckelmanns, Moritz’ und Goethes Kunsttheorie. In:
DV;jS 64/2 (1990), S. 247-277, besonders S. 275f.
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zum >Naturalism« einzugehen,'® soll diese Einschitzung zum Ausgangspunkt
genommen werden, um im Kontext der Propylien einen erneuten Blick auf diesen
Versuch der dsthetischen Neuorientierung zu werfen. Dabei wird die Person des
Herausgebers etwas aus dem Fokus geriickt, um die Ursachen der mangelnden
Durchsetzungskraft des klassizistischen Projekts nicht wieder in Goethes Werk-
entwicklung oder in der ibermichtigen Konkurrenz durch die >neu-deutsche
religios-patriotische Kunst« zu suchen,'® sondern im Zusammenhang mit dem
kunstpolitischen Bemiihen der Propylien, verstanden als eine kollektive Aufe-
rung, neu zu stellen.'”’

Kern des komplexen Problemgefiges, auf das auch die offenbar geringe Wir-
kung der Propylien-Asthetik symptomatisch verweist, scheint mir die in der
Zeitschrift durchwegs aufweisbare Tendenz zur Lesbarmachung und damit Ope-
rativisierung des Kunstwerks und seiner Elemente zu sein. Ublicherweise beste-
hen operative Symbolsysteme aus disjunkten Zeichen, wie etwa Schrift- oder
Zahlzeichen, die in ihrem Gebrauch »auf diskrete, eindeutig bestimmbare En-
tititen« verweisen'® und damit regelgeleitet mit gleichartigen Zeichen kombi-
nierbar und (syntaktisch) zu mehrteiligen Ausdriicken erweiterbar sind.'”” Die

105 Dem ansonsten sehr anregenden Aufsatz ist in diesem Punkt zu widersprechen, da Goethes
isthetisches Programm gerade nicht »auf eine naturalistische Wahrheit der Darstellung hinaus-
liuft« (ebd., S. 276), sondern stets einer solchen Vermischung von Natur und Kunst entgegen zu
arbeiten strebt; vgl. dazu exemplarisch und besonders deutlich Goethes diesbeziigliche Kritik
an Diderot, der dazu tendiere, »Natur und Kunst zu confundiren« (P 1.2, S. 9-12). Auch die von
Fischer zum Beleg angefiihrte »scheinbare Bewegtheit« (S. 276) der Gruppe Laokoons dient
nicht einem platten Illusionismus, sondern der Narrativierung der Darstellung und damit gerade
der Transzendierung einer nur abbildenden Wiedergabe der Kérper, vgl. P 1.1, besonders S. 7-11,
und den folgenden Abschnitt dieses Beitrags.

106 Das soll keineswegs in Abrede stellen, dass sich die romantischen Kunststromungen tatsichlich
als wesentlich vitaler erwiesen haben. Dass es nicht zuletzt der in den Propylien und ihren Preis-
aufgaben vertretene Klassizismus war, der den Romantikern die Negativfolie zur Formierung ih-
rer eigenen Position abgegeben hat, zeichnet Osterkamp: Die Geburt der Romantik (Anm. 36),
plausibel nach. Erginzend dazu soll hier mdglichen Griinden fiir die relative Schwiche des 4s-
thetischen Klassizismus nachgegangen werden.

107 Zum Spannungsverhiltnis zwischen kollaborativer Arbeit an der Zeitschrift und kollektiver Au-
torschaft vgl. Daniel Ehrmann: »unser gemeinschaftliches Werk«. Zu anonymer und kollektiver
Autorschaft in den »Propylien«. In: GJb 131 (2014), S. 30-38.

108 Vgl. Gernot Grube und Werner Kogge: Zur Einleitung: Was ist Schrift? In: Schrift. Kulturtech-
nik zwischen Auge, Hand und Maschine. Hg. von Gernot Grube, Werner Kogge und Sybille
Krimer. Mliinchen: Fink 2005, S. 9-21, hier S. 14.

109 Zu einigen Funktionen operativen Schriftgebrauchs vgl. Sybille Krimer und Rainer Totzke:
Einleitung. Was bedeutet >Schriftbildlichkeit<? In: Schriftbildlichkeit. Wahrnehmbarkeit, Ma-



Bildverlust oder Die Fallstricke der Operativitit 149

Operativitit dieser Einheiten wurzelt somit in ihrer Rekombinationsfihigkeit."*°

Dabei wurde bereits friih reflektiert, dass sich die verwendeten Zeichen nicht
aufgrund von Ahnlichkeit mit den Dingen verbinden, sondern dass sie zwar
ihrer Natur gemifl willkiirlich sind, aber in einer »Beziehung oder Ordnung«
zueinander stehen, »die einer Ordnung in den Dingen entspricht.«''! Auf diese
Weise bleiben sie beweglich, kénnen aber trotz ihrer Distanz zum Gegenstand
aufgrund einer Grammatik der verhiltnismafigen Entsprechung zur »Grundlage
der Wahrheit« geraten.'™? Durch ihre Handhabbarkeit kénnen sie zudem Sinn
nicht nur abbilden, sondern auch generieren, wodurch sie sich in vielfiltige epis-
temische Praktiken eingliedern.'”® Unter Zuhilfenahme von Zahlzeichen und
Operatoren kann ein Mathematiker etwa auf dem Papier rein mental nicht zu
bewiltigende Probleme 16sen und Werte ermitteln, die ihm sonst unzuginglich
geblieben wiren.!™*

terialitdt und Operativitit von Notationen. Hg. von Sybille Krimer, Eva Cancik-Kirschbaum
und Rainer Totzke. Berlin: Akademie-Verlag 2012 (= Schriftbildlichkeit, Bd. 1), S. 13-35, hier
S. 20f.

110 Vgl. Sybille Kriamer: Operative Bildlichkeit. Von der >Grammatologie« zu einer >Diagrammatolo-
gie<? Reflexionen tiber erkennendes >Sehenc. In: Logik des Bildlichen. Zur Kritik der ikonischen
Vernunft. Hg. von Martina Hefler und Dieter Mersch. Bielefeld: Transcript 2009 (= Metabasis,
Bd.2),S. 94-122.

111 Gottfried Wilhelm Leibniz: Dialog tiber die Verkniipfung zwischen Dingen und Worten. In:
Leibniz: Hauptschriften zur Grundlegung der Philosophie. 2 Bde. Ubers. von A. Buchenau. Hg.
von Ernst Cassirer. Bd. 1. Dritte, erg. Aufl. Hamburg: Meiner 1966 (= Philosophische Bibliothek,
Bd.107),S. 15-21, hier S. 19.

112 Ebd,, S. 20. Fiir Leibniz ist gerade die Form des Zeichens irrelevant, da es nur auf seine Bezie-
hung zu anderen Zeichen ankomme, die in struktureller Entsprechung zu der >Ordnung in den
Dingenc« stehen muss. Eine solche »Ordnung und Entsprechung wenigstens muf} sich, obgleich
in verschiedener Weise, in allen Sprachen finden«, und kénnte damit mutatis mutandis auch fir
die bildende Kunst in Anschlag gebracht werden.

113 Operative Elemente sind dabei stets jene Werkzeuge und Behelfe, mit denen die Menge des
Wahrnehmbaren gegliedert und dem Rauschen der Dinge Sinn abgerungen werden soll. Wie der
Arzt bei der Anamnese, der »das Rauschen ausblenden und sich die Ohren fiir alles verstopfen
[muss], was nicht Element der Botschaft ist« (IMichel Foucault: Botschaft oder Rauschen? In:
M.F.: Schriften zur Medientheorie. Ausgewihlt und mit einem Nachw. von Bernhard J. Dotzler.
Berlin: Suhrkamp 2013 [= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, Bd. 2036], S. 221-224, hier
S. 223), muss auch der Betrachter eines Bildes die Giberwiltigende Fiille der Materialitiit gliedern
und reduzieren, bis sich der darin verborgene Sinn abzuzeichnen beginnt.

114 Vgl. Krimer/Totzke: Was bedeutet »Schriftbildlichkeit<? (Anm. 109), S. 20f. Dies ist auch ein
wesentlicher Ausgangspunkt von Leibniz’ Uberlegungen.
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Dass ein solcher Zeichentyp, wie er unter anderem von Gottfried Wilhelm Leib-

115 in

niz vor allem fiir Mathematik und Epistemologie fruchtbar gemacht wurde,
der Bildisthetik nur iiber Umwege ein brauchbares Aquivalent finden kann, liegt
auf der Hand. Immerhin bestehen Bilder — und seien sie noch so voll von Allegorien
und »beygelegte[n] Zeichen«''® — nicht nur aus diskreten Einheiten, sondern auch
und gerade aus Ligaturen und chrgingen; sie orientieren sich auch nicht auf nur
einer Ebene entlang einer Leserichtung, sondern sind horizontal wie vertikal und
sogar in die Tiefe gerichtet und damit unweigerlich mehrfach lesbar.'” Bilder sind
daher, mit Nelson Goodman zu sprechen, »syntaktisch dichtc, ihre einzelnen Be-
deutungselemente kénnen nicht einfach differenziert werden, sie sind nicht »scharf
voneinander zu unterscheidenc, es gibt daher »auch keine Moglichkeit festzulegen,
zu welchem Symbol eine bestimmte Marke gehort oder ob zwei Marken zu demsel-
ben Symbol gehéren.«'*® Die Wahrnehmung eines Bildes verliuft somit eher iiber
die von Leibniz angenommenen vielfiltigen kleinen Perzeptionen, die zwar »nicht
von Apperzeption und Reflexion begleitet sind«, weil sie »entweder zu schwach und
zu zahlreich oder zu gleichférmig sind«, aber dennoch »im Verein mit anderen ihre
Wirkung tun und sich in der Gesamtheit des Eindrucks, wenigstens in verworrener
Weise, geltend machen.«'" Diese kleinen Wahrnehmungen passieren unterhalb der
Bewusstseinsschwelle, wo sie sich indes zu einem erfassbaren Gesamteindruck sum-
mieren und als solcher ins Bewusstsein treten.’?® Dass die daraus entstehende Er-
kenntnis verworren ist, muss — jedenfalls nach Leibniz’ Systematisierung in seinen

115 Vgl. ebd. und Gottfried Wilhelm Leibniz: [Zur allgemeinen Charakteristik]. In: Leibniz:
Hauptschriften zur Grundlegung der Philosophie (Anm. 111), Bd. 1, S. 30-38.

116 P1.1,S. 37.

117 Bereits die Elemente der Darstellung — Punkte, Linien, Flecken, Kurven — sind zwar grund-
sitzlich, aber nicht eindeutig lesbar. Unweigerlich spricht durch »non-mimetic elements of
the picture« auch die Materialitit den Betrachter an, vgl. Meyer Schapiro: Some Problems in
the Semiotics of Visual Art: Field and Vehicle in Image-Signs. In: Semiotica 1 (1969), H. 3,
S.223-242.

118 Nelson Goodman und Catherine Z. Elgin: Revisionen. Philosophie und andere Kiinste und
Wissenschaften. Ubers. von B. Philippi. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1989, S. 148; vgl. dazu auch
Martina Hefler und Dieter Mersch: Bildlogik oder Was heift visuelles Denken? In: Logik des
Bildlichen (Anm. 110), S. 8-49.

119 Johann Gottfried Leibniz: Philosophische Werke in vier Binden. In der Zusammenstellung von
Ernst Cassirer. Bd. 3: Neue Abhandlungen {iber den menschlichen Verstand. Ubers. von Ernst
Cassirer. Neuausgabe. Hamburg: Meiner 1996 (= Philosophische Bibliothek, Bd. 498), S. 10.

120 Vgl. dazu Deleuze: Die Falte (Anm. 84), S. 139-143, und in postkantianischer Erweiterung des
Ansatzes Salomon Maimon: Versuch tber die Transcendentalphilosophie mit einem Anhang
tber die symbolische Erkenntnifl und Anmerkungen. Berlin: Vof und Sohn 1790, S. 27-31.
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Betrachtungen iiber die Erkenntnis, die Wahrheit und die Ideen (1684) — kein Mangel

sein, sofern diese zugleich klar ist."”*! Die unbewussten Perzeptionen machen dem

Menschen solcherart die Ordnung der Dinge auf vorbegriffliche Weise zuginglich

und bilden so das Fundament einer Erkenntnis, die sich von derjenigen des Philo-
sophen zwar unterscheidet, aber einen dhnlichen epistemologischen Status behaup-
ten kann. Die epistemisch dichte, aber geordnete Welt ist in dieser Hinsicht auf
dhnliche Weise strukturiert wie das von Goodman als dichte Syntax beschriebene

Kunstwerk. Daher scheint Leibniz mit den petites perceptions und der cognitio clara

et confusa einen epistemischen Modus zu beschreiben, der nicht auf begriffliche Er-
kenntnis der Summe aller Einzelheiten, sondern auf dsthetische Erkenntnis des ver-
worrenen Ganzen als Einzelnem abzielt.'* In diesem Sinne ist auch Goethes den

Aufsatz Ueber Laokoon eroffnende Bemerkung zu verstehen:

Ein dchtes Kunstwerk bleibt, wie ein Naturwerk, fiir unsern Verstand immer unendlich;
es wird angeschaut, empfunden; es wirkt, es kann aber nicht eigentlich erkannt, vielweni-

ger sein Wesen, sein Verdienst mit Worten ausgesprochen werden.'?

Bildwahrnehmung ist auf diese Weise strukturell von ihrer diskursiven Beschrei-

bung geschieden,'** weshalb im Anschluss an Leibniz die Wirkung der im Bild

121 Und das ist sie nach Leibniz: Hauptschriften zur Grundlegung der Philosophie (Anm. 111),
Bd. 1, S. 22-29; vgl. dazu neuerdings Ralf Simon: Die Idee der Prosa. Zur Asthetikge—
schichte von Baumgarten bis Hegel mit einem Schwerpunkt bei Jean Paul. Minchen: Fink
2013, S. 30-32. Eine Erkenntnis kann nach Leibniz klar oder dunkel sein. Ist sie klar, kann
sie deutlich oder verworren sein. Wichtig ist fiir den gegenwirtigen Zusammenhang, dass die
verworrene Erkenntnis bei Leibniz als Teil der klaren erscheint. Klar, aber verworren wird eine
(zusammengesetzte) Sache wahrgenommen, die (wie die Farbe Rot) zwar deutlich erkennbar,
aber nicht vom wahrnehmenden Individuum analysierbar und im Sinne einer Nominaldefini-
tion beschreibbar ist. Bereits in den Betrachtungen iiber die Erkenntnis scheint Leibniz auf die
spiteren petites perceptions zu verweisen, aus denen solche verworrenen Wahrnehmungen im
Grunde komponiert sind: »Nichtsdestoweniger sind die Vorstellungen dieser Qualititen si-
cherlich zusammengesetzt und miissen sich, da die Qualititen selbst ihre Ursachen haben, wei-
ter auflésen lassen« (Leibniz: Hauptschriften zur Grundlegung der Philosophie [Anm. 111],
Bd. 1,S.23).

122 Beide Erkenntnisweisen beruhen auf einer je spezifischen Subjektivierung der als objektiv an-
genommenen Wahrheit. Erst diese Modifikation macht sie bereits bei Baumgarten zur mensch-
lichen Erkenntnis; »sie mufl nimlich in der Perspektive des Subjekts auftauchen — dieses aber
besitzt nicht nur eine logische, sondern auch eine dsthetische Perspektive, und die objektive me-
taphysische Wahrheit kann [...] in beiden erscheinen.« (Panajotis Kondylis: Die Aufklirung im
Rahmen des neuzeitlichen Rationalismus. Hamburg: Meiner 2002, S. 560).

123 PL1,S. 1.

124 Am Ende des 18. Jahrhunderts wird diese Trennung insbesondere von Moritz bekriftigt; vgl.
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verwendeten Zeichen auch stirker von der durch sie reprisentierten Ordnung
insgesamt ausgeht als von logischer Syntax und diskreter Gestalt der semanti-
schen Einheiten. Um einen dsthetischen Gegenstand »in eine Schéonheit [zu]
verwandeln«, konkretisiert daher Moses Mendelssohn im Anschluss an diese
Uberlegungen, miussen »die einzelne [sic] Begriffe der Mannigfaltigkeit [...] ihre
ermiidende Deutlichkeit verlieren, damit das Ganze in desto verklirterem Lichte
hervorstralen konne.«'?

Die Operativitit schriftlicher Zeichen kann somit nicht unmittelbar auf den
Bereich der bildenden Kunst tibertragen werden," und die Propylien formu-
lieren auch keine regelrechte Programmatik des operativen (Bild-)Zeichens im
eigentlichen Sinn. Doch scheinen sich angesichts der durch ihre Historisierung
fragwiirdig gewordenen Kulturalitit von Kunst die stindige Lesbarkeit und
Handhabbarkeit'*’ in Verbindung mit der oben umrissenen Sehnsucht nach na-
turalisierter Bedeutung immer wieder als idealer Fluchtpunkt ihrer dsthetischen
Bemiihungen einzustellen.'?® Wie die Mathematik durch Zeichenoperationen
neues Wissen generiert, so entsteht auch durch die Komposition dsthetischer
Zeichen im Bild ein Sinn, der vorher so noch nicht zu haben war. Nicht zu-
letzt deshalb kommt in den Propylien der Anordnung eine so wichtige Rolle
zu,'? denn durch sie erscheint der prisupponierte Sinn der Darstellung pro-

auch Harald Tausch: Entfernung der Antike. Carl Ludwig Fernow im Kontext der Kunsttheorie
um 1800. Tiibingen: Niemeyer 2000 (= Studien zur deutschen Literatur, Bd. 156), S. 55-58.

125 Moses Mendelssohn: Ueber die Hauptgrundsitze der schénen Kiinste und Wissenschaften. In:
M.M.: Philosophische Schriften. 2 Bde. Zweyter Theil. Berlin: Vo8 1761, S. 67-120, hier S. 76.

126 Eine Ahnlichkeit zwischen Schrift- und Bildzeichen besteht aber darin, dass die Schrift im
Gebrauch Neues entstehen lisst. Diese Funktion konnen auch bildliche Zeichen tibernehmen.
Kiirzlich wurde versucht, die »Materialitit, Wahrnehmbarkeit und Handhabbarkeit von Notatio-
nenc, zusammengefasst im Begriff der Schriftbildlichkeit stirker in den Blick zu nehmen und da-
bei die beiden Seiten der Schrift — Sinnlichkeit und Sinn — als Kippfigur zu fassen, vgl. Krimer/
Totzke: Schriftbildlichkeit (Anm. 109), S. 24.

127 So wird Goethes Bemerkung in seiner Nachricht an Kiinstler und Preisaufgabe aus 1799, dass fiir
die Teilnahme am ersten Weimarer Preisausschreiben bereits »bestimmter, reinlicher Umrifs mit
der Feder« hinreichend sei (P I1.1, S. 168), auch in diesem Sinne lesbar.

128 Bei Schiller figuriert in diesem Sinne das bildkiinstlerische »symbolische Zeichenc als visueller
Text: »Alles stellt mehr vor als es ist; es gilt zwar fiir sich selbst und weis’t doch auf etwas andres
hin, es ist nur der sinnvolle Buchstabe, in welchem der Geist verhiillt liegt.« [Friedrich Schiller:]
An den Herausgeber der Propylien (P II1.2, S. 146-163, hier S. 159).

129 Vgl. dazu etwa Goethes Einleitung und den Aufsatz Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst.
Die Anordnung betrifft dabei sowohl die >geistige« als auch die ssinnliche Behandlung« des Ge-
genstands, vgl. P 1.1, S. XIXf.
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duktiv im Material kodiert. Das Bild — insbesondere dasjenige der »>Alten, die
»in dem Raum alles zeigen« wollten — erscheint fiir Goethe so »als ein ab- und
eingeschloss’nes Ganze«." Dies fiithrt zur Formulierung einer idealen Betrach-
tungsweise, der die sinnvolle Form des Werks zum beherrschenden Wahrneh-
mungsdispositiv gerit. Demnach solle man sich auch »nicht etwas bey dem Bilde
denken, sondern man sollte das Bild denken und in demselben alles sehen.«*?
Indem die Apperzeption des Sinns somit bereits in der Betrachtung und nicht in
reflexiver (auf Seiten des Betrachters) oder allegorischer (auf Seiten des Bildes)
Distanz zum materiellen Werk stattfindet, werden auch keine Zeichen, sondern
Bilder gelesen. Das Werk behauptet auf diese Weise zugleich seine Bedeutung
und seine Autonomie gegeniiber dem Betrachter. Die Lesbarkeit beruht dabei
zwar wie bei jeder Bildlektiire auf einer »Reihe von diskreten Ziigen, Merkma-
len oder Elementen«,'®? doch sollen die kombinierbaren Bildeinheiten nun nicht
mehr konventionell, also ohne kulturelles Vorwissen unlesbar, sondern >natiir-
lich< und damit universell verstindlich, anthropologisch sein. Die einzelnen Dar-
stellungselemente des Bildes verkniipfen sich auf diese Weise zeichenhaft mit
dem darzustellenden Bildgegenstand™* und sind so fiir sich bedeutend und be-
weglich; sie lassen sich aber dartiber hinaus in eine Ordnung setzen, die eine
sekundire, nicht mehr bewusst auf einzelne Elemente riickfithrbare Lesbarkeit
ermdglicht.”®* Die Kunstwerke entfalten dabei auf sinnliche Weise ihren Sinn,

130 Goethe an Meyer, [27.2.1789], GMB, S. 28.

131 Ebd.

132 Hubert Damisch: Acht Thesen fiir (oder gegen?) eine Semiologie der Malerei. In: Bildtheorien
aus Frankreich. Eine Anthologie. Hg. von Emmanuel Alloa. Minchen: Fink 2011, S. 203-219,
hier S. 206.

133 Die Propylien verfallen hierbei keineswegs einem einfachen >Realismy, sie begreifen diese Ele-
mente nicht als korrespondierende Abbilder, sondern als typisierte Zustinde oder Handlungen
und fokussieren vor allem deren Umschlag in andere Zustinde und Handlungen, vgl. dazu auch
PI1.1,S.10-13.

134 Damit wird das Bild aber nicht einfach zur reinen Botschaft, zur theoretisch aufpolierten Al-
legorie, die auf einer Trennung der Ordnungen des Sichtbaren und Lesbaren beruht, vgl. dazu
Damisch: Acht Thesen (Anm. 132), hier S. 215. Dieser denkt das genuin Semiotische der Male-
rei »als eine gewissermaflen psychosomatische Modalitit der Sinnbildung, als ein Moment, das
direkt auf den Kérper einwirkt und dem Symbolischen logisch, genetisch wie produktiv vorgin-
gig ist«. Tendenziell kommuniziert das Bild damit auch einen sinnlichen Sinn, der einer von der
Sprache abweichenden Syntax unterliegt und sich so als durchaus unsicheres Wissen der Dis-
kursivierung sperrt. In diesem Zusammenhang ist auch die oben in Abschnitt I nachgezeichnete
Kontroverse zwischen Meyer und Schiller, der ja gerade die kaum zu kontrollierenden psycho-
physischen Effekte der Betrachtung auszuschlieflen versucht, zu sehen.
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der auch mit den »leiblichen Augen«*** gelesen werden muss. Solcherart suchen
die Propylien ihren Weg aus der Krise der Zeichen im prekiren Konzept einer
isthetischen Erkenntnis der Bilder.'*

Diese Feststellung mag auf den ersten Blick befremden, da sie in Wider-
spruch zu der in der Forschung bisher stirker betonten Tendenz zur Auto-
nomisierung des Kunstwerks durch die Ablésung von seinem Gegenstand zu
stehen scheint. Und tatsichlich wird besonders im ersten Band der Zeitschrift
das Kunstwerk im Anschluss an Karl Philipp Moritz als ein sich selbst Aus-
sprechendes entworfen. An prominenter Stelle — in einer den Aufsatz Ueber die
Gegenstinde der bildenden Kunst nicht nur einleitenden, sondern insgesamt grun-
dierenden und die aufgestellte Gattungshierarchie legitimierenden Passage — be-
merkt Meyer, man fordere »von einem jeden Kunstwerke, dal es ein Ganzes fiir
sich ausmache, und von einem Werke der bildenden Kunst besonders, dafs es
sich selbst ganz ausspreche.«'*” Diese fiir die Propylien typischen, knapp for-
mulierten Maximen rufen leicht spontane Zustimmung hervor, erweisen sich
aber dem genaueren Blick als signifikant unterdeterminiert. Hatte es Moritz in
seinem schon 1785 erschienenen Versuch einer Vereinigung aller schonen Kiinste
und Wissenschaften unter dem Begriff des in sich selbst Vollendeten noch deutlich
zu machen gewusst, dass das Kunstwerk deshalb »in sich ein Ganzes ausmachtc,
weil es ein »in sich selbst Vollendetes« darstellt, das dem Betrachter »um sein selbst

138

willen Vergnigen gewihrt«,® so bleibt es dreizehn Jahre spiter nur noch zu

erahnen, welcher Natur das aus der Betrachtung entspringende Vergniigen sein
soll und ob dieses derselben notwendigen Zweckfreiheit unterliegt.’* Dieser
Aspekt bezeichnet bereits die Frontlinie, die sich zwischen operativisierenden
und isthetisierenden Tendenzen in den Propylien aufzuwerfen beginnt. Durch
die verinderten Kontexte scheint Moritzens Autonomiepostulat in den spiten

135 Goethe an Meyer, [27.2.1789], GMB I, S. 28.

136 Mit Blick auf die Statuengruppe des Laokoon betont daher Goethe die von der logisch-diskur-
siven Erkenntnis unterschiedene Wahrnehmung eines Kunstwerks, das »nicht eigentlich erkannt,
vielweniger sein Wesen, sein Verdienst mit Worten ausgesprochen werden« kann (P 1.1, S. 1).

137 P1.1,8.21.

138 Karl Philipp Moritz: Versuch einer Vereinigung aller schénen Kiinste und Wissenschaften un-
ter dem Begriff des in sich selbst Vollendeten. In: Moritz: Schriften zur Asthetik und Poetik
(Anm. 89), S. 3-9, hier S. 3 (Hervorhebungen im Original); vgl. dazu auch [Moses Mendels-
sohn:] Betrachtungen tiber die Quellen (Anm. 90), S. 236f.

139 Zumal nun die Veredlung der »unendlichen Geistesfihigkeiten des Menschen« im Zuge der
Kunstbetrachtung als »das wesentlich Niitzliche« des Werks begriffen wird. ([ Johann Wolfgang
Goethe:] Rezension 1800. Schluss [P II1.2, S. 142]).
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1790er Jahren nicht mehr geeignet, eine klassizistische Asthetik zu begriinden,
weshalb eine Adaptierung der Theorie notig wird. Denn withrend fiir Moritz das

Vergniigen am Kunstwerk vor allem aus der sinnlichen Erkenntnis seiner Ganz-

heit entspringt,'* ist die Situation fiir Goethe und Meyer insofern komplizierter

geworden, als sie nun an zwei Fronten zugleich zu kimpfen haben: Es ist ihnen
nicht mehr nur um eine Autonomisierung des Schonen zu tun, sondern es muss
zudem die Ebene einer objektiven Bedeutung eingeholt werden, um der Gefahr
der vélligen Abstraktion vom Gegenstand und der Tendenz des >In-Sich-Selbst-
Vollendeten« zur Aufwertung des schaffenden und betrachtenden Subjekts Vor-
schub zu leisten.™** Der sinnliche Eindruck der Schénheit wird somit neuerlich
zu dem geistigen in Konkurrenz gesetzt.

Nun bestand die denkbar schwierige Aufgabe fiir die Weimarischen Kunst-

freunde darin, gleich drei Differenzierungen, also Negationen vorzunehmen und

140 Im Aufsatz Uber die bildende Nachahmung des Schonen (1788) wird die Schonheit der Kunst als
eine der Natur analoge Vollkommenbheit betrachtet, die den entscheidenden Vorzug besitzt, fir
den Betrachter sinnlich auf einmal fassbar und also Giberhaupt erkennbar zu sein, vgl. Karl Phi-
lipp Moritz: Uber die bildende Nachahmung des Schonen (Anm. 89), S. 63-93, hier S. 72. Da
diese Vollkommenbheit an ihre Erscheinung gebunden ist, kann sie nicht rein verstandesmiflig
erfasst werden, sondern muss durch die » Empfindungswerkzeuge« wahrgenommen werden, die
damit »dem Schénen wieder sein Maaf vor[geben]« (ebd., S. 73). Die Natur des Schonen liege
»ausser den Grenzen der Denkkraft, in seiner Entstehung« (ebd., S. 77), weshalb »die Denkkraft
beim Schénen nicht mehr fragen kann, warum es schon sey«. »Das Schéne kann daher nicht
erkannt, es muf hervorgebracht — oder empfunden werden« (ebd., S. 78).

141 Immerhin entsteht, seinem Aufsatz Uber die bildende Nachahmung des Schonen zufolge, das Kunst-
werk als verkleinertes Analogon der Natur durch die Sichtbarmachung der »blof dunkel geahn-
deten Verhiltnisse jenes grofien Ganzenc, mithin aus der genialischen »Thatkraft« des Kiinstlers,
die jene Verhiltnisse »nach sich selber, aus sich selber bilden« miisse (ebd., S. 76). Bei Moritz fallen
Hervorbringung und Betrachtung insofern in eins, als der héchste Grad des Empfindungs-
vermégens eines Kunstwerks »durch das Werden desselben, in die bildende Kraft, die es schuf,
hindurch« blickt. Es »ahndet dunkel den hohern Grad des Genusses eben dieses Schonen, im
Gefiihl der Kraft, die michtig genug war, es aus sich selbst hervorzubringen.« (ebd., S. 79) Dass
diese Tendenz des >In-Sich-Selbst-Vollendeten< zur Aufwertung des schaffenden und betrach-
tenden Subjekts fiir die Propylien zusehends problematisch wird, zeigt sich insbesondere daran,
dass das Athenaeum darauf zurickgreift und das als typisch romantisch entworfene Genre des
Fragments »gleich einem kleinen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz abgesondert und
in sich selbst vollendet [...] wie ein Igel« entwirft (Athenaeum. Eine Zeitschrift von August
Wilhelm Schlegel und Friedrich Schlegel. Ersten Bandes Zweytes Stiick [1798], S. 230 bzw.
Friedrich Schlegel: Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe. Hg. von Ernst Behler unter Mitwir-
kung von Jean Jacques Anstett, Hans Eichner u.a. Paderborn u.a.: Schoningh 1958ff,, Bd. 1.2,
S.197).
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daraus eine eigene, positive Asthetik zu generieren. Erstens war >Schonheit< im
Ruckgrift auf autonomisierende Bestimmungen des Schénen vom >Nutzen< zu
trennen."* Zweitens und folglich mussten >Natur« und >Kunst< deutlicher als bis-
her voneinander geschieden werden, da autonome >Schénheit< zunichst als Ana-
logon der Vollendung des Naturganzen entworfen wurde und auf diese Weise zur
Konfundierung mit einfachen Nachahmungspostulaten neigte.'* Da mit dieser
Abgrenzung aber unweigerlich die Rolle des kunstlerischen Subjekts aufgewer-
tet wurde, musste Kunst nun drizzens auch objektiv festgelegt und insbesondere
vom Zierrat gesondert werden, um die Gefahr darstellerischer Entgrenzung und
Beliebigkeit einzudimmen.'** Denn ohne eine solche objektive Grundlage zur
Klassifizierung eines Gegenstands als Kunst und ohne die Formulierung von Ge-
lingensbedingungen, die zugleich den Kiinstlern als Richtschnur dienen sollten,
war ein beurteilender Kunstdiskurs kaum mehr méglich, wie er sich indes gerade
als regulatives Komplement zu der den Prinzipien des Marktes unterworfenen
Ausstellungskunst im Gegensatz zur Auftragskunst einstellen musste. Ohne ein
solches objektives Kriterium konnte alles Kunst sein, solange sie den schwer fass-
baren Eindruck von Geschlossenheit erzeugt und sich gefillig aus dem Indivi-
duum ergieft."** Indem durch die Autonomisierung von Kunst auch und gerade

142 Um 1800 wurde diese Position vermehrt und in Anschluss an Kant auch ganz explizit vertreten,
vgl. etwa [Friedrich Ast:] Allgemeine Betrachtungen tiber das Wesen der schonen Kunst. In:
Neue Bibliothek der schénen Wissenschaften und der freyen Kinste 63/2 (1800), S. 179-233,
hier S. 213-220.

143 Vgl. etwa Moritz: Uber die bildende Nachahmung des Schénen (Anm. 89). Moritz greift damit
auch Kants in den Paragraphen 44-47 der Kritik der Urteilskraft gegebener Bestimmung des
Doppelcharakters der schénen Kunst voraus: »An einem Producte der schénen Kunst muf$ man
sich bewufit werden, daf} es Kunst sei und nicht Natur; aber doch muf} die ZweckmaRigkeit in
der Form desselben von allem Zwange willkirlicher Regeln so frei scheinen, als ob es ein Product
der bloflen Natur sei.« Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft [1790]. In: Kant’s gesammelte
Schriften. Hg. von der Deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin (davor Kéniglich
Preufische Akademie der Wissenschaften, Berlin: Reimer). Berlin: de Gruyter 1900fF. [im Fol-
genden zitiert als AA], Bd. 5., S. 165-485, hier S. 306.

144 Diese Gefahr war bereits Kants Grundlegung der Autonomie des Schénen inhirent, denn er
unterscheidet dabei »zweierlei Arten von Schénheit: freie Schonheit (pulchritudo vaga), oder
die blof anhingende Schénheit (pulchritudo adhaerens).« (Kant: Kritik der Urteilskraft §16,
AA'5, 8. 229) Die anhingende Schénheit ist insoferne unfrei, als sie sich — dem idealistischen
Grundton gemifl — am Grad der Vollkommenheit ihrer an einem Begriff orientierten Darstel-
lung bemisst. Die Darstellung einer menschlichen Gestalt ist demnach dann schon, wenn sie
zweckmiflig zum Ausdruck bringt, »was das Ding sein soll« (ebd., S. 230; dagegen Schillers
Brief vom 25.1.1793 an Gottfried Kérner [SNA 26, S. 175f£.]).

145 Es liegt auf der Hand, dass sich aus dieser unter dem Signum der Krise von Romantik und Klas-
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Kunstformen wie die Arabeske eine theoretische Aufwertung erfuhren, die auch
innerhalb des Klassizismus aufgrund ihrer semantischen Zwecklosigkeit und ih-
res rein sinnlichen Wohlgefallens bisweilen zum Paradigma erhoben und damit
in gefihrliche Nihe zur >hohen Kunst< gebracht wurden,'*® drohte der Unter-
schied zwischen kunstlerischen Werken und zufilligen, in diesem Sinne nicht
von natiirlichen zu unterscheidenden Schénheiten mit der Bedeutung, dem Sinn
der Darstellung zu schwinden.'*” Das klassische Bild wiirde sich dadurch mit-
samt seiner Funktion fiir die Entwicklung der Kultur in reine, mithin schwei-
gende Visualitit auflésen.'*® Ein bewusstlos von seinen inneren Impulsen umher-

sizismus gefithrten Debatte viele damals problematisierte oder gar perhorreszierte, heute aber
geliufige Prinzipien moderner Kunst herleiten.

146 So etwa Karl Philipp Moritz: Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente. Berlin: Matzdorff
1793, S. 3-5: »Das Zierliche setzt man dem Unbehiilflichen, der schweren Masse, dem Plumpen
entgegen. [...] Was ist es anders, als der innere Trieb nach Vollkommenheit, der sich auch hier
offenbart, der [...] eine Art von Vollendung zu geben sucht, wodurch es sich zu einem Ganzen
bildet - [...] so kann auch die geringste wohlgewihlte Zierrath durch das Auge die Seel ergotzen,
und unmerklich auf die Verfeinerung des Geschmacks und Bildung des Geistes wirken. — Daher
ist selbst das Streben nach Verzierung ein edler Trieb der Seele [...] — und wenn dieser Trieb
nicht mifleitet wird, so ist er eben so wohlthitig als der Trieb nach Wissenschaft und nach der
hohen Kunst.«

147 In diese intrikate Situation hatte sich der Klassizismus allerdings ganz von alleine gebracht. Die
»Grotesken« wurden nicht nur aufgrund ihrer antiken Abkunft und ihrer Wiederaufnahme durch
Raffael auch dsthetisch aufgewertet, sondern gerade aufgrund ihrer bedeutungslosen Schénheit von
einer immer radikaler werdenden Autonomiedsthetik als programmatische Form entdeckt. Insbe-
sondere Moritz hat auf diese Weise die dsthetischen Grenzen des deutschen Klassizismus verun-
sichert, siche dazu Moritz: Vorbegriffe (Anm. 146). Zur Debatte um die Arabeske vgl. auch Hel-
mut Pfotenhauer: Klassizismus und Ornament. Die italienischen Verzierungen in der deutschen
Kunstdiskussion des 18. Jahrhunderts. In: »Italien in Germanien«. Deutsche Italien-Rezeption
von 1750-1850. Akten des Symposiums der Stiftung Weimarer Klassik, Herzogin Anna Amalia
Bibliothek / Schiller-Museum, 24.-26. Mirz 1994. Hg. von Frank-Rutger Hausmann in Zusam-
menarbeit mit Michael Knoche und Harro Stammerjohann. Tibingen: Narr 1996, S. 37-63.

148 Diese Angst des Klassizismus und seine darin begriindete Neigung zu dsthetischer Hermetisie-
rung gegeniber solchen Extrempositionen steht heute hdufig in Verdacht, -unmodern« zu sein
und wird darum gerne vor allem dem als Pedanten geltenden Heinrich Meyer angelastet. Die
klassizistische Position ist indes weder modern noch unmodern und sperrt sich einer retros-
pektiven Vermessung mit einem woran auch immer kalibrierten >Modernemeters, sondern muss
vielmehr im Zusammenhang mit den diskursiven Voraussetzungen und den isthetischen Posi-
tionskidmpfen ihrer Zeit gesechen werden. Die Suche nach Vorliufern des vom Wort gereinigten
Kunstwerks, das Mitchell zufolge »oft mit Modernismus oder abstrakter Malerei assoziiert wird«,
tatsichlich aber »ebenso utopisch wie unméglich« ist (Mitchell: Bildtheorie [Anm. 101], S. 155),
kann daher nur Anhinger teleologischer Entwicklungsphantasien freuen.
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geworfenes Genie, das sich ohne Wahl der eigenen Manier hingibt, beginnt sich
in Weimar zusehends als Schreckensbild zu konturieren.

Noch Kant hatte die Vorstellung jenes vor schépferischer Kraft strotzenden
Individuums gegen die akademischen Regelzwinge ins Feld gefiihrt,*’ das, »wie
es sein Product zu Stande bringe, selbst nicht beschreiben, oder wissenschaftlich
anzeigen konne, sondern nur »als Natur die Regel gebe«.’*° Ein so bestimm-
tes Kunstwerk bleibt selbst fiir seinen Urheber unerklirlich, und dieser konne
daher nichts Besseres tun, als sich méglichst widerstandslos den natiirlichen
Kriften seines Inneren zu ergeben und die Schépfung aus sich selbst stattfin-
den zu lassen. Gegen eine solche Riicknahme der individuellen Verfiigungsgewalt
und des kiinstlerischen Vermogens hat Goethe mehrfach Vorbehalte geduflert.
Weit davon entfernt, die spezifische Leistung des Genies in Abrede stellen zu
wollen,'** dessen nicht erlernbares Talent immer noch als Voraussetzung >wahrer
Kunstproduktion« figuriert, ist die theoretische Position der Propylien dennoch
von der Uberzeugung geprigt, dass der kiinstlerische Schaffensprozess einer sti-
listischen Reife bedarf, die auf dem nur schwer zu erschiitternden Fundament
»von Kenntnif, Regelmifligkeit, Ernst und Strenge« sicher aufruht.’> Wenig
tiberraschend ist es daher, dass Goethe im Zuge seiner Auseinandersetzung mit
Johann Gottfried Schadow, die von der im letzten Stiick der Propylien erschie-
nenen Flichtigen Uebersicht iiber die Kunst in Deutschland angestofien wurde, no-

tiert:*>® »Das sogenannte aus sich schépfen macht gewohnlich falsche Originale

und Manieristen.«*>*

Sich gegen diese subjektivistischen Tendenzen in der Kunst zu verwehren,
gelang der Zeitschrift recht gut; aus solchen Abgrenzungen aber eine eigene
Position zu gewinnen und diese méglichst konturiert darzustellen, war ein an-
haltendes Problem der Propylien, da gerade durch die Wiedereinfithrung der
Bedeutungskategorie das Bild emphatisch als Medium begriffen und folglich in
den Schnittpunkt eines pragmatischen Verhiltnisses von Kunstler und Betrach-

149 Zur auch fiir das Verstindnis der klassischen Asthetik aufschlussreichen Unterscheidung von
Kraft und Vermégen vgl. Christoph Menke: Die Kraft der Kunst. Berlin: Suhrkamp 2013
(= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft, Bd. 2044).

150 Kant: Kritik der Urteilskraft §46, AA 5, S. 308.

151 Nicht zuletzt deshalb, weil der Geniegedanke eine der wesentlichen Stiitzen von Goethes eigener
Autor-Imago und damit auch seines kommerziellen Erfolgs darstellte (vgl. etwa Wolf: Streitbare
Asthetik 2001 [Anm. 83], S. 63-85).

152 P1.1,S. XXXII.

153 Zum Entstehungszusammenhang vgl. MA 17, S. 13071,

154 Johann Wolfgang Goethe: Maximen und Reflexionen, Hecker-Nr. 1119 (MA 17, S. 905).
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ter verschoben wurde, zugleich aber seinen Anspruch auf sinnliche Schénheit
nicht einbifien sollte. Damit begaben sich die Propylien unversehens auf ein um
1800 durch vielfiltige theoretische Reibungspunkte aufgeheiztes Pflaster. Immer-
hin tendierte die auch von den Frithromantikern geteilte autonomieidsthetische
Position dahin, das Bild als eine opake Oberfliche zu sehen, die den Blick auf
einen dahinterliegenden Sinn versperrt, ihn vielmehr auf die lediglich >hierogly-
phische« Bedeutung des Werks selbst zuriicklenkt. Eine solche nur schwer mate-
riell im Bild zu markierende Selbstbeziiglichkeit erfordert vom Betrachter bereits
ein gewisses Bildbewusstsein, ein Wissen darum, dass es sich bei dem betrach-
teten Gegenstand um ein Kunstwerk handelt.’® Aus dieser Perspektive ist in
der Moderne jeder Betrachtung von Kunst als Kunst die Unschuld genommen.
Die Sinnlichkeit wird von ihrer Naivitit befreit und gerit durch die Reflexivitit
der Betrachtung sogar zum sinntragenden Element. Die theoretische Aufwer-
tung der >sprechendenc Form geschieht somit stets im Bewusstsein des Verlusts
der unmittelbaren Sinnlichkeit. So wird dem betrachtenden Blick das Kunstwerk
nicht einfach transparent auf eine dahinterliegende Bedeutung; dessen Sinn soll
nun vielmehr materialiter in der Form selbst kodiert und darin lesbar sein. Trotz
dieser nun stirker betonten Sinnlichkeit seiner Erscheinung tendiert das Kunst-
werk im Zuge seiner Lektiire durch den Betrachter letztlich wiederum dazu, sich
als Medium zugunsten seines Gehaltes aufzulésen. Dieser Zwiespalt zwischen
Opazitit und Transparenz, der in der jingeren bildwissenschaftlichen Debatte
auch aus medientheoretischer Sicht wieder aufgegriffen wurde,"® ist letztlich
unauflgsbar, da damit zwei Perspektiven bezeichnet sind, die zwar mit gleichem
Recht, aber »nicht zugleich eingenommen werden kénnen.«**” Die Sinnlichkeit
verbiirgt somit die Autonomie des dsthetischen Zeichens, doch ist zugleich Kunst

155 Goethe hat mehrfach darauf hingewiesen, dass Kunstwerke sich auch durch ihre Faktur als sol-
che zu erkennen geben missen, vgl. P1.1,S. 4.

156 Vgl. etwa Emmanuel Alloa: Das durchscheinende Bild. Konturen einer medialen Phinomenolo-
gie. Zirich: Diaphanes 2011.

157 So Sybille Krimer: Medien zwischen Transparenz und Opazitit. Reflexionen tiber eine medien-
kritische Epistemologie im Ausgang von der Karte. In: Hide and See. Das Spiel von Transparenz
und Opazitit. Hg. von Markus Rautzenberg und Andreas Wolfsteiner. Miinchen: Fink 2010,
S.215-225, hier S. 217. Wie unvereinbar die Perspektiven auch sein mogen, Opazitit und Trans-
parenz sind dennoch zwei Aspekte der Medialitit von Bildkunst, die jedem Werk auf spezifische
Weise zugleich eignen, vgl. dazu auch Arthur C. Danto: Die Verklirung des Gewohnlichen. Eine
Philosophie der Kunst. Ubers. von Max Looser. Frankfurt/M.: Suhrkamp 31996 (= Suhrkamp Ta-
schenbuch Wissenschaft, Bd. 957), besonders S. 209-251, und Gottfried Boehm: Die Wiederkehr
der Bilder. In: Was ist ein Bild? Hg. von G.B. Miinchen: Fink 1994 (= Bild und Text), S. 11-38.
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im emphatischen Sinn ohne Bedeutung nicht zu haben. Zwei aus dieser intri-
katen Situation resultierende paradoxale Fligungen lassen das dsthetische Pro-
gramm der Propylien fir die adressierten Kiinstler und Liebhaber weitgehend
unverstindlich?®® und kaum praktikabel werden: Ein Kunstwerk miisse dem-
nach »sinnlich und iibersinnlich® sowie »natiirlich zugleich und {ibernatiirlich«
sein.'®® Der prisupponierte, im materiellen Zeichen selbst kodierte Sinn muss in
der Betrachtung mitgelesen werden und etabliert so eine Figur der permanen-
ten ﬁbersetzung: Die sinnliche Wahrnehmung des Bildes fillt bestindig in ein
>Wahrnehmen-Als< und wird so in eine Oszillationsbewegung zwischen diesen
beiden Polen versetzt.'** Der anspruchsvolle Lésungsversuch des dsthetischen
Dilemmas bestand in der Folge darin, dem Kunstwerk einerseits seine sinnliche
Opazitit zu belassen, es aber andererseits auch lesbar zu halten'® und so in eine

158 Solches Unverstindnis formuliert deutlich [Johann Gottfried] Schadow: Ueber einige, in den
Propylien abgedruckte Sitze, die Ausiibung der Kunst in Berlin betreffend. In: Eunomia 1 (1801),
1. Bd., S. 487-519, hier: S. 490f.: »Was die Propylien bezwecken, erscheint dem beginnenden
Kiinstler in Wolken gehillt, und der ausgebildetere, welcher merkt, wo es hin soll, wird mit mir sa-
gen, daf weder Worte noch irgend eine Sprache dazu hinreichen, die Poetik in der Kunst zu lehren.«

159 Das Kunstwerk soll in seiner sinnlichen Gestalt zugleich eine tbersinnliche Bedeutung repri-
sentieren. Dass dies kaum anders als durch den Umweg tiber das rezipierende Subjekt méglich
sein kann, zeigt etwa Goethes spitere Einschitzung von Jan Evangelista Purkinjes Beizrigen zur
Kenntnis des Sehens in subjectiver Hinsicht (Prag 1818): »Dieser vorziigliche Mann ergeht sich in
den physiologen Erscheinungen und fiihrt sie durch’s Psychische zum Geistigen, so daf} zuletzt
das Sinnliche in’s Ubersinnliche ausliuft« (Goethe an Carl Friedrich von Reinhard, 29.3.1821
[WATV,34,8.172-173]); vgl. auch [Ast:] Allgemeine Betrachtungen (Anm. 142), S. 203.

160 P 1.1,S. XII; vgl. auch P 1.1, S. 64. Es scheint sich hierbei nicht nur um die schwierige Beziehung
von unmittelbar Dargestelltem und (symbolisch) Mitbedeutetem, sondern auch um das Problem
des Verhiltnisses zwischen >Bildtriger« und >Bildobjekt« zu handeln, vgl. dazu Wiesing: Artifizi-
elle Prisenz (Anm. 78), S. 52-54.

161 Durch die Vorstellung der Ubersetzbarkeit wird der Bereich des Nicht-Diskursivierbaren gegen
null und damit zugleich die Komplexitit des Bildes und seiner Bezichungen reduziert. Kritik an
dieser in der Rede tiber Kunst bis ins 20. Jahrhundert gut gepflegten Ansicht Gibt etwa Michel
Foucault: Worte und Bilder. In: MLE.: Schriften zur Medientheorie. Ausgewihlt und mit einem
Nachw. von Bernhard J. Dotzler. Berlin: Suhrkamp 2013 (= Suhrkamp Taschenbuch Wissen-
schaft 2036), S. 29-32, hier S. 31: »Eine Form erscheinen zu lassen ist keine indirekte (subtilere
oder auch naivere) Art, etwas zu sagen. Nicht alles, was die Menschen tun, ist letztlich ein ent-
schliisselbares Rauschen.«

162 Wie Lesbarkeit gewihrleistet werden konnte, nachdem die Allegorie als Bedeutungstriger aus-
geschieden worden war, stellte eines der wesentlichen Probleme der Propylien dar. Um (még-
lichst eindeutig) lesbar zu bleiben, musste das Kunstwerk aber trotz seiner dichten semantischen
Struktur in bestimmter Weise syntaktisch gereiht bzw. gerichtet sein. Zu diesem Kriterium vgl.
Kridmer: Operative Bildlichkeit (Anm. 110), S. 99f.
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Kippfigur zu gieflen,'®® die nacheinander, aber gleichberechtigt ihre materiale
und mediale Funktion sichtbar werden lasst.

ITI.BiLpvERLUST. D1E TOCKEN DER >)NATURLICHEN< BEDEUTUNG IN
DER BESCHREIBUNGSPRAXIS DER Propylien

Anhand eines prominenten Beispiels versucht Goethes Beschreibung der an-
tiken Statuengruppe des Laokoon das diffizile, bisweilen verworrene dstheti-
sche Programm der Propylien in einem ersten Aufriss zu veranschaulichen (vgl.
Abb. 1 und 8)."** Um seinen komplexen Begriff der kiinstlerischen Darstel-
lung fasslicher zu machen, trennt er zunichst die »den sinnlichen Kunstgeset-
zen unterworfen[e]« »Anmuth« von der »durch das Maas« entstehenden »geis-
tigen Schénheit«.'®® Die Laokoon-Gruppe, die am Ende des Aufsatzes als das
»geschlossenste Meisterwerk der Bildhauerarbeit«'* figuriert, erhilt damit eine
Doppelgestalt, indem sie sowohl sinnliche als auch geistige Schonheit auf sich
vereint. Die >sinnliche Schénheits, die als dsthetische Formung dem Material ab-
gerungen wurde, kann dabei insofern weitgehende Eigenstindigkeit behaupten,

163 Gerade aus solchen Umschlagsprozessen konnen Sinnoffenheit und Bedeutungsvielfalt entste-
hen. Zum Motiv dieser Bewegung vgl. auch Reinhard Wegner: Von Klapp-Bildern und Kipp-
Figuren. »Tournez s'il vous plait« — ein Schlisselmotiv in Goethes Wablverwandtschaften. In:
Goethes »Wahlverwandtschaften«. Werk und Forschung. Hg. von Helmut Hiihn unter Mitarb.
von Stefan Blechschmidt. Berlin, New York: de Gruyter 2010, S. 219-236, besonders S. 233f.

164 Auf die herausragende Stellung der Statuengruppe in der Kunstliteratur insbesondere des 18. Jahr-
hunderts kann hier nicht niher eingegangen werden. Aus der grofien Fiille neuerer Forschungs-
beitrige dazu sei aber stellvertretend fiir weitere Arbeiten auf die folgenden verwiesen: Simon
Jan Richter: The End of Laocoén: Pain and Allegory in Goethe’s »Uber Laokoon«. In: Goethe
Yearbook 6 (1992), S. 123-141; Reinhart Meyer-Kalkus: Schreit Laokoon? Zur Diskussion Pa-
thetisch-Erhabener Darstellungsformen im 18. Jahrhundert. In: Von der Rhetorik zur Asthetik.
Studien zur Entstehung der modernen Asthetik im 18. Jahrhundert. Hg. von Gérard Raulet. Ren-
nes: Philia 1995, S. 67-110; Inka Milder-Bach: Sichtbarkeit und Lesbarkeit. Goethes Aufsatz
»Uber Laokoon«. In: Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert. Hg. von Inge
Baxmann, Michael Franz und Wolfgang Schiffner. Berlin: Akademie 2000 (= LiteraturForschung),
S. 465-479; Norbert Christian Wolf: »Fruchtbarer Augenblick« — »prignanter Moment«: Zur
medienspezifischen Funktion einer dsthetischen Kategorie in Aufklirung und Klassik (Lessing,
Goethe). In: Prignanter Moment. Studien zur deutschen Literatur der Aufklirung und Klassik.
Festschrift fir Hans-Jirgen Schings. Hg. von Peter-André Alt, Alexander Ko$enina, Hartmut
Reinhard u. Wolfgang Riedel. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2002, S. 373-404.

165 P1.1,S. 3.

166 Ebd.,S. 18.
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als sie ihre Wirkung selbst dann noch zu entfalten vermag, »wenn man auch von
dem Inhalt abstahirt«.'®” Damit konvergiert sie zunichst mit autonomen Bestim-
mungen des Schénen, die vor allem den sinnlichen Ausdruck der Vollkommen-
heit eines Werkes zum dezisiven Kriterium erhoben haben; durch ihre Freiheit
von der Bedeutung nimmt die schéne Form indes problematische Zige an, da
sie sich zur Verabsolutierung des Sinnlichen hinneigt und damit dem Auge zum
Sieg tiber den Geist zu verhelfen scheint.'®® Indem sich aber die Anmut als Ef-
fekt der nach dsthetischen, nicht nach natiirlichen Gesetzen verfassten Darstel-
lung eines Gegenstandes — also sekundir tiber das Bildbewusstsein des Betrach-
ters — einstellt, kann die sinnliche Schonheit des Kunstwerks nachdriicklich von
rein natiirlicher Schonheit geschieden werden.'®” So habe etwa die symmetrische
Anordnung der Figuren in der antiken Plastik den Zweck, »dafl die Gestalten
zugleich ein Zierath werden sollten«, wodurch nicht zuletzt »in dieser symme-
trischen Art mehr Mannigfaltigkeit zu zeigen war als in unsrer neuern.«'”® Fiir
die Wahrnehmung eines schénen Gegenstandes als Kunstwerk ist damit immer
auch die Reflexion auf seine Faktur notig, weshalb eine eigentlich dsthetische
Anschauung bereits vom unmittelbaren Genuss geschieden werden und einer be-
stimmten Stufe kennerschaftlicher Bildung aufruhen muss.'”* Im Dienste dieser
Unterscheidung bezeichneten die Kiinstler der Antike »ihre Kunstwerke als sol-
che, durch gewihlte Ordnung der Theile« und erleichterten damit zugleich »dem
Auge die Einsicht in die Verhiltnisse durch Symmetrie«.'”

167 Ebd., S. 5.

168 Dass am Ende der Bemiihungen um eine autonome, auf natiirlichen Zeichen beruhende Kunst
die Gefahr der Entsemantisierung steht, zeigt einmal mehr das Beispiel Moritz’, vgl. dazu Cord-
Friedrich Berghahn: Das Wagnis der Autonomie. Studien zu Karl Philipp Moritz, Wilhelm
von Humboldt, Heinrich Gentz, Friedrich Gilly und Ludwig Tieck. Heidelberg: Winter 2012
(= Germanisch-Romanische Monatsschrift, Beiheft 47), S. 110-118.

169 P1.1,S. 4f.

170 Goethe an Meyer, [27.2.1789], GMB I, S. 28.

171 Vgl. dazu auch die bereits in der Einleitung geduflerte Kritik daran, dass ein in Italien gebilde-
ter und nach Deutschland zurickkehrender Kiinstler deshalb hiufig Schwierigkeiten habe zu
relissieren, weil er »wenig Personen findet, die das Gebildete eigentlich sehen, genieflen, und
denken wollen, sondern meist nur solche, die ein Werk obenhin ansehen, dabey etwas beliebiges
denken, und, nach ihrer Art, etwas dabey empfinden und genieflen wollen.« (P 1.1, S. XXIII) Auf
einen dhnlichen Gedanken — hier bereits unter Betonung der fehlenden Bildung — verfillt auch
der »Zuschauer« im Gesprich Ueber Wahrheit und Wabrscheinlichkeit der Kunstwerke: »Sollte der
ungebildete Liebhaber nicht eben deswegen verlangen, daf ein Kunstwerk natiirlich sey, um es
nur auch auf eine natiirliche, oft rohe und gemeine Weise geniesen kénnen.« (P 1.1, S. 63)

172 Ebd,,S. 4.
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Selbst die kunstgerechteste Anordnung der Teile kann zwar die Verwechs-
lung mit einem >Naturwerk« verhindern, nicht aber der Gefahr einer Depoten-
zierung des Kunstwerks zum reinen »Zierrath« Vorschub leisten.'”® Das kann

nur Uber eine spezifisch intellektuelle Leistung des Betrachters erfolgen, die fiir

Goethe in der Erkenntnis der »geistigen Schonheit« eines Kunstwerks besteht.'”*

Diese ist untrennbar mit der dargestellten Handlung, der Bedeutung verbun-
den. Obwohl sich der Kiinstler bei der Gegenstandsfindung vom »Dichter oder
Geschichtschreiber«'” anregen lassen kann und soll, darf er nicht streben, deren

narrative Darstellung unmittelbar wiederzugeben,'”® sondern muss die Bedeu-

177 z

tung der Narration in einen Punkt, bevorzugt einem >doppelten Zustand<,'”” zu-

sammenziehen, mithin deren Sinn dem visuellen Medium erst kommensurabel
machen und durch die dem Kunstwerk eigenen Funktionen bildédsthetisch ver-
mitteln. Hier beginnt einmal mehr die Operativititstendenz zu greifen: Denn
um auf diese Weise verstindlich werden zu kénnen, muss die Darstellung vom

Vorwurf abstrahieren und den Gegenstand, aus dem »Gesichtspunkt reiner

Menschlichkeit«!”® betrachtet, in seine bedeutenden »Elemente« auflésen.!”

Diese in einem Paralipomenon zur Preisverteilung von 1799 vorgenommene
Prizisierung wird von Goethes Laokoon-Aufsatz zwar nicht explizit formuliert,
aber bereits in seinem ekphrastischen Verfahren vorweg genommen, indem die
Statuengruppe erst in einzelne Darstellungselemente zerlegt und dann zu einer

173 Ebd,, S. 5.

174 Ebd., S. 3. In diesem Punkt greift Zumbuschs Deutung zu kurz, die vor allem den Ausdruck der
Affekte in den Blick nimmt und nicht moralisch, sondern dsthetisch begriindet sicht. Es geht
hier aber nicht nur um den von Zumbusch nicht thematisierten Wechsel des Akteurs — von einer
moralischen Sublimierungsleistung des Dargestellten (Laokoon) hin zu einer dsthetischen des
Darstellenden (Kiinstler) —, da das Problem der Affektdarstellung bereits iber die Betonung ihrer
asthetischen (als intellektuelle und eben nicht emotionale) Wahrnehmung weitgehend entschirft
wird, vgl. Zumbusch: Die Immunitit der Klassik (Anm. 18), S. 250-255.

175 P 1.1, S. 21. Zentral ist auch Goethes Forderung in dem Paralipomenon zur Preisverteilung von
1799, dass der Kiinstler »seine Freiheit gegen den Dichter oder Geschichtschreiber behaupte, der
ihm den Stoff zu seinem Werk reicht und nicht dngstlich am Buchstaben kleben bleibe, sondern
demselben nur so lange zu folgen hat, als es der Inhalt seines Werkes unmittelbar verlangt« (MA
6.2,S. 421).

176 Vgl. dazu auch Moritz’ Differenz zwischen >Wahrheitslinie< und >Schénheitslinie« in Karl Phi-
lipp Moritz: Die metaphysische Schonheitslinie. In: Moritz: Schriften zur Asthetik und Poetik
(Anm. 89),S. 151-157.

177 Vgl. Wolf: »Fruchtbarer Augenblick« (Anm. 164), S. 394-399.

178 MA 6.2,S. 421.

179 Ebd., S. 422.
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Bilderzihlung synthetisiert wird.'®® Zusammengedringt in einen Satz, der als
Scharnierstelle des gesamten Aufsatzes fungiert, formuliert Goethe Dispositiv
und Ergebnis seiner Betrachtung zugleich: »Sollte ich diese Gruppe, wenn mir
keine weitere Deutung derselben bekannt wire, erkliren; so wiirde ich sie eine
tragische Idylle nennen.«'®" Diese von der seit der Auffindung der Statue tbli-
chen Bestimmung des Sujets™ signifikant abweichende Klassifizierung resultiert
direkt aus der fingierten Unwissenheit des Betrachters. Nur aus einer solchen
Position der wissenden Unwissenheit — wie sie beinahe paradigmatisch fiir den
Goethe’schen Klassizismus ist, der stets mit dem Spannungsverhiltnis zwischen
Tradition und Innovation spielt — kann die Darstellung frei von Vorwissen und
dennoch als pathetische Darstellung betrachtet werden. Denn im Modus des 4/s-
0b, der die Deutungstradition stets im Hinterkopf behilt, wird die Darstellung
keineswegs gegenstandslos, sondern nur vom sonst zugrunde gelegten Mythos
getrennt. Die nunmehr >entkleidete« Statuengruppe'® soll daher gerade nicht in
die Klasse der >ruhigen< auf sich ruhenden Gegenstiinde konvertieren,'®* sondern
durchaus die Dynamik des mythologischen Handlungszusammenhangs behalten,
wenngleich dieser nun naturalisiert erscheint.

Die schwierige Aufgabe, drei vereinzelte Figuren zu einer handelnden, damit
ssprechenden< Gruppe zu verbinden, fithrt Goethes Argumentation nahe an ihre
Grenzen. Denn bereits an der Gestaltung des Vaters »hat die Bildhauerkunst ihr
héchstes gethan«.'®® Die Gruppierung fiigt dem Werk somit nichts Wesentliches
mehr hinzu; die Figur des Laokoon wire in seiner Expressivitit auch ohne seine
S6hne vollendet, da er »in seiner Grofle, und in seinem Leiden auf sich ruht«.'®
Die einzelnen Figuren, die Goethe als Ausdrucksformen dreier emotionaler Zu-
stinde adressiert,'®’ fiigen sich somit nicht einfach in ein Ganzes, sondern wer-

180 Vgl. P 1.1, besonders S. 15-17.

181 Ebd.,S. 7.

182 Schon Jacopo Sadoletos in grofler zeitlicher Nahe zur Auffindung niedergeschriebenes Gedicht
»De Laocoontis statua« (1506) identdifiziert die Darstellung mit dem antiken Mythos. Goethe
kannte das Gedicht und kritisierte Sadoletos Beschreibung des Bisses in die Brust des jiingeren
Sohnes. Goethe zufolge sei der Biss gar nicht dargestellt und Sadoleto »wahrscheinlich durch
Virgils Beschreibung verfithrt« worden. Vgl. Goethe: Anzeige der Propylien, 1799 (MA 6.2,
S.133).

183 P1.1,S.7.

184 Ebd,, S. 5.

185 Ebd., S. 17.

186 Ebd., S. 16.

187 Vgl. ebd., S. 10f. und 16f.
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den syntaktisch gereiht. Sie machen damit gerade kein harmonisches »Ganzes fiir
sich« aus,'® sondern bilden ein hierarchisch, modal und temporal gestuftes Ge-
tiige, innerhalb dessen die zuvor einzeln semantisierten Figuren zusitzliche Be-
deutung erlangen. Bemerkenswert ist, dass Goethe ausgerechnet in dieser kiinst-
lerischen Klebearbeit, das Werk als ein vollkommenes rechtfertigen wollend, jene
»Mannigfaltigkeit« und jenes »Gleichgewicht« zu erkennen versucht, durch das
die Urheber der Gruppe die Wirkungen »milderten und erhohten« und auf diese
Weise »sowohl ein geistiges als ein sinnliches Ganze« vollendeten.'®® Er iiber-
spielt damit rhetorisch, dass er mit der synthetischen Vervollstindigung gerade
jenes Element aufwertet, das die Einheit aufzuheben und die Geschlossenheit
aufzubrechen anhebt. Durch diese argumentative Volte macht der Schlangenbiss
in Laokoons Hiifte letztlich nicht mehr nur den »eigentlichen Lebenspunct des
Dargestellten« aus,'”® sondern markiert auch den Einsatzpunkt jener Grammatik
der Affekte, die erst die eigentlich disjunkten Elemente zusammenfiigt und das
Erzihlen von dieser Verbindung motiviert.

Dass Goethes Versuch einer Narrativierung des Laokoon jenseits seiner mytho-

logischen Einbettung keineswegs reibungslos funktioniert,™”

zeigt eindringlich
der Umstand, dass der zu Beginn angenommene Handlungszusammenhang einer
»tragische[n] Idylle«'** durch die dekontextualisierende Beschreibung und die
anschliefende narrative Reintegration suspendiert wird. Dass die Figuren fami-
lidar verbunden sind und im nackten Schlaf von den beiden Schlangen tiberrascht
wurden, wird gerade nicht sinnfillig, sondern muss aktiv an die narrative Leer-
stelle der Darstellung eingesetzt werden. Somit fihrt die Spannung, die durch
die theoretische Integration von Sinn und Sinnlichkeit entsteht, wie sie sich in
den Propylien auf ihrem héchsten Punkt zeigt, zu Verwerfungen, die sich noch
in der Beschreibung des Laokoon als Bruchlinien abzeichnen. Obwohl Goethe

188 Ebd., S. 21.

189 Ebd., S. 17. Dass Goethe die beiden Bereiche des Sinnlichen und des Geistigen gesondert an-
fithrt, ist ein weiteres Indiz dafiir, dass deren Verbindung in einem Kunstwerk nicht mehr vollig
unproblematisch méglich war.

190 Goethe an Meyer, 14.7.1797 (GMB 1, S. 6). Allerdings ist nur der iltere Sohn, der »am leichtes-
ten verstrikt« ist, vom Handlungsumschlag des Vaters afliziert und »erschrickt iber die augen-
blickliche Verwundung und Bewegung« (P 1.1, S. 13).

191 Fir Schiller, der wiederholt die Verbindung von Anmut und Willenshandlung herausgearbeitet
hat, geht mit dem mythologischen Kontext sogar der eigentliche Wert der Episode verloren, wie
aus seiner Deutung von Vergils Schilderung der Szene in Ueber das Pathetische (1793) hervorgeht,
vgl. SNA 20, S. 210.

192 P1.1,S.7.
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fiir die Operativitit des bildkinstlerischen Ausdrucks im Laokoon argumentiert,
indem er die Bedeutungseinheiten isoliert (handhabbar macht) und (re)arrangiert,
gelingt es ihm nicht, die insinuierte Handlung einzuholen. Indem er Furcht, Mit-
leiden und Schrecken durch die einzelnen Figuren hervorgerufen sieht, schliefit
Goethe zwar im Zeichen einer Okonomie der Leidenschaften den »Zirkel aller
menschlichen Empfindungen«,' grenzt damit aber zugleich jede weitere Be-
deutung oder Erzihlung aus, wodurch die Gruppe auf ihre unmittelbare Prasenz
zuriickgeworfen, mithin zur reinen Reflexionsfliche menschlicher Affekte her-
metisiert wird. Die Gruppe kann sich damit nicht zur pathetischen Darstellung
viterlicher Aufopferungsbereitschaft erheben'” — der augenblickliche Schmerz
regiert die Darstellung.'”

Mit dieser hochartifiziellen, zugleich anmutigen und drastischen Form des
Ausdrucks allgemeiner emotionaler Zustinde konnte sich eine nur an der Au-
tonomie des Werkes interessierte Kunsttheorie zufrieden geben, jedoch fordert
der (noch dazu direkt im Anschluss an Uebder Lakooon publizierte) Aufsatz Ue-
ber die Gegenstinde der bildenden Kunst, das Kunstwerk solle eben nicht nur »ein
Ganzes fiir sich ausmache[n]«, sondern auch »sich selbst ganz ausspreche[n]«. Es
muss »die vorgestellte Handlung, der Gegenstand [...] ohne dussere Beyhiilfe
[...] gefaflt und verstanden werden.«** Eine intrikate Situation: Das Kunstwerk
soll eine bestimmte Handlung verstindlich machen, ist dazu aber — Goethes zu-
letzt doch von der marmornen Oberfliche abgleitende Beschreibung macht es
deutlich — ohne >episodische« Requisiten kaum in der Lage. Jedes »zusammen-
gesetzte[ | Kunstwerk«'?’
neben seiner schénen Gestalt auch noch eine auktorial verfiigte Bedeutung auf-

muss folglich eine doppelte Leistung erbringen und
weisen.

Fir jedes Werk bildlicher Darstellung, welches ausser der Schonheit noch einen bedeu-
tenden Inhalt, also ein von derselben unabhingiges Interesse hat, gilt also die Regel: die
Darstellung, oder das Kunstwerk, soll durch sich selbst verstindlich seyn.198

193 Ebd,, S. 17.

194 Vgl. Schiller: Ueber das Pathetische (SNA 20, S. 210).

195 Vgl. P 1.1, S. 16f. Fiir Goethe ist der Vater, »der jezt in seiner Grofle, und in seinem Leiden auf
sich ruht,« die unbestrittene Hauptfigur. Selbst die Affekte der Sohne leitet er vom Eindruck
dieses Leidens her.

196 Ebd.,S. 21.

197 Ebd., S. XIX.

198 Carl Ludwig Fernow: Ueber die Bestimmung und Grenzen der dramatischen Mahlerey. In:
Neuer Teutscher Merkur Bd. 3 (1797), St. 11, S. 197-231, hier S. 218.
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Diese Feststellung aus Carl Ludwig Fernows Aufsatz Ueber die Bestimmung und
Grenzen der dramatischen Mabhlerey spricht bereits im Jahr vor dem Erscheinen
des ersten Stiicks die zentrale Paradoxie der Propylien an, indem sie Schénheit
und Bedeutung als Eigenschaften ein und desselben Objekts begreift. Ein Kunst-
werk, das eine Handlung darstellt, muss somit unabhingig (sch6én) und abhingig
(bedeutend) zugleich sein und hilt damit ein kaum zu bewiltigendes Problem-
potential bereit.

Im Folgenden und abschliefend soll daher dem ebenfalls dieser Problematik
entspringenden Ringen um Sinn in Meyers Aufsatz zu Masaccio nachgegangen
werden. Masolinos kombinierte Darstellung von der Heilung des Lahmen und der
Auferweckung der Tabita bzw. Tabea durch die Apostel Petrus und Paulus in der
Capella Brancacci stellt darin eine besondere Herausforderung an den durch
die Propylien propagierten Lesemodus dar — was insbesondere im Vergleich mit
Masaccios an der gegeniiberliegenden Wand der Kapelle befindlichem Fresko
des Zinsgroschens deutlich wird. Beide Gemailde stellen mehrere Szenen simul-
tan, aber medial unterschiedlich eingebettet dar. Erhellend fiir die Unterschei-
dung der beiden Bildtypen ist dabei zunichst Meyers Versuch, die »dreyfache] ]
Handlung<®® des Zinsgroschens (Abb. 9) zu legitimieren:

Man wird unbedingt zugeben miissen dafl eine jede der dargestellten Handlungen, fir
sich betrachtet, ein widerstrebender Gegenstand ist und daf} sie zusammen, selbst als Zy-
klus behandelt, des mystisch wunderbaren wegen, nie recht zur deutlichen Anschauung
zu bringen sind. Wenn aber angenommen wird, daf} diese Geschichte einmal gemahlt
werden mufte, so hat unser Kiinstler allenfalls blos darinn gefehlt, daf} er sein Bild nicht
in drey Theile abgesondert.2"!

Die zyklische Darstellung wird damit im Sinne der Gegenstandslehre der Propy-
lien grundsitzlich als Losungsstrategie im Umgang mit einem widerstrebenden
Gegenstand interpretiert.”> Zwar schlieft die irritierende Zusammenziehung

199 Santa Maria del Carmine, Florenz. Zur Zuschreibung siehe Paul Joannides: Masaccio and Ma-
solino. A complete catalogue. New York: Phaidon 1993, S. 336, Nr. 12. Zur Darstellungstradition
des selten gewihlten Themas bis Cornelius vgl. Frank Biittner: Peter Cornelius. Fresken und
Freskenprojekte. Bd. 2. Wiesbaden: Steiner 1999, S. 395.

200 P II1.1, S. 20, vgl. dazu Herbert von Einem: Masaccios »Zinsgroschen«. Kéln: Westdeutscher
Verlag 1967 (= Arbeitsgemeinschaft fiir Forschung des Landes Nordrhein-Westfalen. Geistes-
wissenschaften, Bd. 140).

201 PIIL1,S. 21.

202 Eine relative Banalitit, die aber insofern von Bedeutung ist, als Meyer die Zyklizitit des Bildes
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des Zyklus in ein Bild die Kluft zwischen Intention und Lesbarkeit nicht zur
Ginze, aber sie behebt einen Mangel, der einer echt zyklischen Darstellung

unvermeidlich gewesen wire, nimlich im ersten Gemihlde hitte Christus zur Haupt-
und Petrus zur Nebenfigur werden missen. Gegenwirtig kiindigt sich dieser dadurch,
dafl seine Figur dreymal wiederholt dasteht, wirklich als Hauptfigur; aber, wenn uns der
Ausdruck erlaubt ist, freylich nicht auf eine legale Weise an, und das Bild wird dadurch

zu einer Art von Symbol der Geschichte welche es darstellen sollte. 203

An diesem Punkt scheint die Tendenz zur Operativitit in ihr Gegenteil umzu-
schlagen. Denn die widerstrebende, ja >unrechtmifige« polyfokale Darstellung®®*
ist Effekt einer ragrammatischen< Operationalisierung seiner Elemente. Indem
das Bild die zugrunde gelegte »Geschichte« eben nicht darstellt, bifit es seine

29 und kann nur unter grofter Anstrengung noch auf-

eindeutige Lesbarkeit ein
grund der wiederkehrenden Petrusfigur intuitiv als grofles Symbol wahrgenom-
men werden. Allein durch diese Wendung kann die Hermetisierung des Bildes
durch die sinnstérende Fugung seiner Elemente verhindert werden. Bei niherer
Betrachtung wird aber gerade dadurch der enge Kreis der rein visuellen Erkennt-
nis durchbrochen, denn nur dem wissensgesittigten Betrachter weist der in der
groflen Zentralgruppe dargestellte Petrus nicht auf sein im linken Hintergrund
verdoppeltes Selbst,?*® sondern zeigt wie in Meyers Lektiire »mit der Rechten
nach dem Meere hin ob er dort Geld holen solle ?«**” Nur wer den biblischen
Mythos kennt, wird Petrus am Wasser als zukinftiges und nicht als simultanes
oder — im Sinne der Leserichtung des Bildaufbaus — vergangenes Ereignis lesen
kénnen. Die Syntax des Bildes ist durch die Betonung der Verhandlungsszene in
der Mitte gestort, die auf beiden Seiten von kiinftigen Ereignissen gerahmt wird,

und damit die Kongruenz von Vorwurf und Darstellung aushebelt. Nur indem

nicht als Schwiche interpretiert, was besonders vor dem Hintergrund der Aufwertung des Zyk-
lischen im Gegenstandsaufsatz deutlich wird (vgl. P 1.1, S. 26-35).

203 PIIL1,S. 21.

204 Zum Unterschied von Mono- und Polyfokalitit und deren historisch-stilistischen Indices vgl.
Werner Hofmann: Die Moderne im Riickspiegel. Hauptwege der Kunstgeschichte. Miinchen:
Beck 1998, S. 16£. und passim.

205 Denn es ist »eine jede der dargestellten Handlungen, fiir sich betrachtet, ein widerstrebender Ge-
genstand« und es ist der Gegenstand insgesamt dadurch »nie recht zur deutlichen Anschauung
zu bringen« (P IIL.1, S. 21).

206 Der Handlungslogik des Vorwurfes zufolge verweist er damit auch in seine eigene Zukunft.

207 PIIL.1,S. 22.
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das Bild vom Gegenstand her und auf den Gegenstand hin gelesen wird,*® kann

jenes kommunikative Defizit der verwendeten Zeichen zunichst ausgeglichen

werden, das auf das unvermeidliche Problem der Historizitit von Kunst verweist.
Denn sowohl die Lesbarkeit der Darstellung als auch die gesellschaftliche Bedeu-
tung des Inhalts sind am Ende des 18. Jahrhunderts nicht mehr selbstverstind-
lich und verweisen nachdriicklich darauf, dass sich die kulturbildende Kraft der
Kunst wie ihre Funktion fiir die kulturelle Vergewisserung mit dem Bewusstsein

ihrer Historizitit notwendig verindern muss.>”” Damit macht Meyers Beschrei-
bungspraxis einen Bruch sichtbar, der zwischen der lesbaren Darstellung und

dem darstellerisch intendierten Sinn verlduft.

Dieses Moment wird von dem zuvor bereits angesprochenen Doppelfresko
der Heilung des Labhmen und der Auferweckung der Tabita noch verschirft (Abb.
10). Konnte schon Masaccios Zusammenziehung der zyklischen Darstellung des
Zinsgroschens in ein Bild nur mit Mihe gerechtfertigt werden, so fillt die Vertei-
digung im vorliegenden Fall sogar noch schwerer, da hier »die Geschichten von
der Heilung des Lahmen und die Erweckung der Thabita, die gar keinen Bezug

aufeinander haben, unabgesondert in Einem Bilde vorkommen.«**° Die Unver-

208 In dieser Hinsicht wird vor allem die Botenfunktion des Bildes betont, das die zeichenhafte
Ubertragung des mythologischen Sinns zur Aufgabe hat. Das gelungene Bild bringt sich dabei,
so suggeriert es die Beschreibung, in seinem >reibungslosen Gebrauch« weitgehend zum Ver-
schwinden, es »an-dsthetisiert« sich — wie Dieter Mersch und Sybille Krimer (vgl. S. K.: Medium,
Bote, Ubertragung. Kleine Metaphysik der Medialitit. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2008, S. 27)
hervorgehoben haben. Das im gegenwiirtigen Beispiel in seiner Beschreibung temporalisierte
Bild erscheint dadurch als visuelles Surrogat der reprisentierten Erzihlung. In diesem Sinne
bleibt das Bild in den Propylien einem Paradigma der Reprisentation verpflichtet, das einer re-
lationalen Logik folgt, vgl. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der
Humanwissenschaften. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1974 (= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft,
Bd. 96), S. 98f., und Dieter Mersch: Paradoxien der Verkérperung. In: Kérper — Verkérperung —
Entkérperung. Hg. von Winfried Noth und Anke Hertling. Kassel: Kassel Univ. Press 2005
(= Intervalle, Bd. 9), S. 17-41, hier S. 19.

209 Bilder sind, wie alle Artefakte, in einen Kontext kulturellen Wissens und bestimmter Praxisfor-
men eingebettet. Mit deren Verinderung geht stets eine Gefihrdung der Les- und Verstehbar-
keit dieser Artefakte einher. Dieser Umstand, der im Verlauf des 18. Jahrhunderts tiber eine sich
formierende Kunstgeschichte zu Bewusstsein gekommen ist, provoziert nachhaltig die auf ewige
Formen schielende klassizistische Theoriebildung.

210 P1III.1, S. 22. Obwohl Meyer seine Vorbehalte nicht weiter ausfihrt, wird klar, dass es sich dabei
nicht um ein vorrangig dsthetisches Problem handelt — oder, in den Kategorien der Einleitung
zu sprechen, dass die Kritik nicht eigentlich die »Behandlung« des Bildes, sondern dessen in den
Propylien kaum thematisierten Zeichenwert betrifft, weshalb die Kritik denn auch aufierhalb des

errichteten Theoriegebiudes ins Leere schlagen muss.
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einbarkeit dieser Zusammenziehung mit der bildpragmatischen Orientierung der
Propylien”™" scheint der Grund dafiir zu sein, dass Meyer relativ ausfihrlich auf
die schwierige, aber letztlich integrierbare Zyklizitit des Zinsgroschens eingeht,
das Problem der Doppelbildlichkeit oder eigentlich Doppelgegenstindlichkeit*'?

213

in Masolinos Fresko aber nur beildufig anspricht,”*® um dann die Darstellun-

gen der beiden Sujets ganz selbstverstindlich als zwei getrennte Bilder zu be-
handeln.”** Erst dieses Vorgehen setzt den bekannten Entscheidungsbaum der
Propylien ins Werk: Der isolierte Gegenstand kann nun in seiner Eignung fiir
das bildkiinstlerische Medium bewertet und in den bekannten Kategorien von
der Erfindung bis zur technischen Ausfiihrung analysiert werden. Das kategorial
strukturierte System bildet dabei aber — ebenso wie die darauf basierende Be-
schreibung — keine Bildwahrnehmung ab, sondern baut eine solche allererst auf.*®
Denn Meyer setzt die narrativ regierten Sujets an den Beginn seiner Deutung
und blendet damit die anfingliche sinnliche Irritation der Bildlektiire aus, mit
der das Fresko nachdriicklich auf seinen Bildstatus verwiesen hat. Unwillkiirlich
wird so auch der semantische Eigenwert des Bildes manipuliert. Denn indem die

Lektiire das Dargestellte mit den als bekannt vorausgesetzten Sujets verschneidet,

216

wird erst nachtriglich jener »inner[e] Zusammenhang[ ]«*'® eingeholt, der einer

streng dekontextualisierenden Beschreibung entgehen muss.*"’

211 Diese ist wesentlich geprigt von einer unhinterfragbaren Privilegierung der Monofokalitit, vgl.
Hofmann: Die Moderne im Riickspiegel (Anm. 204), S. 16f.

212 Das ist der entscheidende Unterschied zu Goethes Bewertung von Raffaels Transfiguration
(1516-20). Goethe synthetisiert in seiner Beschreibung die beiden Handlungen des oberen und
unteren Bildteils zu einer einzigen. Durch diese Integrationsbewegung gerit das Bild zur Dar-
stellung eines Gegenstandes, vgl. Johann Wolfgang Goethe: Italienische Reise, Bericht Dezember
1787 (MA 15, S. 540f.).

213 Eine Korrektur in Meyers Florentinischen Aufzeichnungen hatte diese widerstindige Eigen-
schaft noch besonders hervorgehoben. Die riumliche Verortung des Tabitha-Sujets »auf der an-
dern Seite des Bildes« korrigiert und prizisiert Meyer zu »auf der andern Seite deflelben Bildes«
(GSA 64/90).

214 Vgl.P111.2,S. 12-14.

215 Die von biblischem Wissen geleitete Bildbetrachtung hat in dem Fresko bereits zwei inkohirente
Handlungen identifiziert und separiert, wenn diese als jeweils mythologisch definierte und also
vom Narrativ bestimmte Sujets unter dem Gesichtspunkt der angenommenen Darstellungsin-
tention des Kiinstlers zum Gegenstand von Betrachtung und Analyse werden.

216 P1.1,S. XX.

217 Vgl. auch Osterkamp: Im Buchstabenbilde (Anm. 10), S. 113-116.



Bildverlust oder Die Fallstricke der Operativitit 171

IV. OPERATIVITAT ALS VERSCHRANKUNG VON AUTONOMIE UND
BepEuTUNG

Das pragmatische Defizit der Florentinischen Fresken markiert zugleich eine
gefihrliche Bruchlinie in der kunsttheoretischen Grundfeste der Propylien, wel-
che das gesamte dsthetische Gebdude zum Einsturz zu bringen droht. Der von
der Autonomieisthetik bis an die Grenze der Bedeutungslosigkeit aufgewerteten
Sinnlichkeit begegnet die Zeitschrift zunichst mit der Betonung bedeutender
Zeichen, wie sie in hochster Form in den von der Taxonomie der Gegenstinde
an die Spitze gestellten >symbolischen Darstellungen« vorliegen. Diese gebieten
»selbst Ideen und Begriffen uns sinnlich zu erscheinen«*'® und sollen so die Re-
integration von Kognition und Sinnlichkeit, mithin den Umschlag vom Diskur-
siven ins Asthetische erlauben.?'” Diese Symbole sollen selbst die Signatur ihrer
Bedeutung tragen und ihren Sinn ohne Rickgrift auf konventionelle Zeichen

220 Gerade weil sie aber »sich selbst aussprechen< und daher »in sich ru-

codieren.
hen, tendieren symbolische Darstellungen unweigerlich zur Aufwertung ihrer
Sinnlichkeit und damit zur Auflésung bedeutender Zusammenhinge und Hand-
lungen. Das Beispiel von Goethes kurzem Aufsatz Ueber Laokoon macht zuletzt
anschaulich, dass eine vollstindige Codierung des Sinns im Material nicht gelin-
gen kann. Am Ende fordert die Sinnlichkeit, mithin die Materialitit des Werks
ihr Recht und setzt den unmittelbaren affektiven Eindruck der Darstellung do-
minant. So entfaltet auch in der fingiert naiven Betrachtung der Laokoon-Gruppe
der sinnliche Eindruck des Schmerzes die grofite Wirkung. Wenngleich Goethes
Aufsatz damit den Handlungszusammenhang der Figuren nicht einholen kann,
ldsst er doch deutlich den Fluchtpunkt seiner Bemithungen erkennen: Denn der
Eindruck des Schmerzes erscheint darin bereits als dsthetische Funktion. Indem
das Kunstwerk von seinen Urhebern »als ein solches< markiert wurde und so die
eigene Medialitit ausstellt, weist es in zwei Richtungen zugleich und beansprucht
eine Stellung in der Mitte zwischen seinem Sinn und dem Betrachter, fiir den es
bestimmt ist.**! Wenngleich die Bedeutung nun nicht mehr aus Sekundirquellen

218 PL1,S. 49.

219 Sie erscheinen daher als kaum zu glaubende »Wunder« (ebd.).

220 Mit dem Schreckgespenst der Konvention entledigt sich diese Vorstellung zugleich der Histori-
zitdt der kinstlerischen Bedeutungen, mithin ihrer Gebundenheit an die »Regeln einer kulturel-
len Symptomatologie« (Foucault: Worte und Bilder [Anm. 161], S. 31), damit aber gerade auch
der kulturriumlichen Einbettung von Kunst, der man im gescheiterten Italien-Projekt auf der
Spur war.

221 Goethe kreist dabei bestindig um die »Intention des Laokoons« (P 1.1, S. 8).
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wie >Dichtern oder Geschichtsschreibern< entnommen werden muss, gelingt die
Hermeneutik des Werks nur, indem sich der Betrachter seine Rolle bewusst hilt
und so der unwillkirlichen Affizierung entsagt. In dieser Theoretisierung reifdt
das Werk den Betrachter aus seiner Kontemplation, um ihn zum Hermeneuten
zu machen.

Die zunichst formstreng angetragene Asthetik der Propylien wird nicht zu-
letzt aufgrund des Doublebinds von Autonomie und Kulturalitit der Kunst zu-
sehends uneinheitlicher und miindet in die widerspriichliche Fiigung, dass das
Kunstwerk sinn/ich und sinnwo// zugleich sein soll. Dadurch sahen sich nicht nur
die Betrachter mit erhéhten Schwierigkeiten konfrontiert, sondern insbeson-
dere auch die Kiinstler vor ein praktisch kaum zu bewiltigendes Problem gestellt.
Denn aufgrund der hohen Anforderungen sind >vollendete Darstellungen« letzt-
lich auf wenige Gegenstinde begrenzt.?”? Dadurch schrinkt ein solches Darstel-
lungsideal, das demnach selbst fiir die auftragsgeberorientierte Sakralkunst der
frithen Neuzeit problematisch gewesen sein musste, die Konkurrenzfihigkeit der
Kiinstler und Werke im Kontext der beginnenden Moderne, mithin in einem
Feld, das sich zusehends an den Anforderungen marktorientierter Ausstellun-
gen ausrichtet, in alarmierendem Ausmafl ein.?”® Denn die institutionellen Be-
dingungen, unter denen aus einer solchen ésthetischen Extremposition Profit zu
schlagen wire, wie dies fiir die Literatur durch die Struktur des Buchmarktes
ab der Mitte des 18. Jahrhunderts méglich wurde, waren noch nicht geschaften.

222 Da symbolische Gemilde bestimmte allgemein-menschliche Regungen und Zustinde darstellen
und diese Darstellung allgemein giiltig sein soll, missen sich die Kiinstler an immer densel-
ben Gegenstinden abarbeiten, bis daraus ein »bestindiger fester Typus« geworden ist, vgl. P 1.1,
S. 53. Diese Tendenz zur Petrifizierung der Kunst durch Idealisierung hat bereits fiir Winckel-
mann den Ausschlag fiir die Suche nach einer »grofere[n] Mannigfaltigkeit« gegeben, die zur
Ablésung des shohen« durch den >schonen Stil« griechischer Kunst gefiithrt habe (vgl. Johann
Joachim Winckelmann: Geschichte der Kunst des Alterthums. Dresden: Walther 1764, S. 227—
233). Auch die symbolischen Gemailde der Propylien tendieren zur Idealisierung auf Kosten
der Individualitit. Der metaphysische Charakter des Symbolbegriffs verschleiert dabei die darin
eingeschriebene Neigung zur Konventionalisierung. Wenn die Darstellung sich erst einmal in
ihrer Form der Erfiillung ihrer symbolischen Funktion genihert hat, ist sie im Grunde nur noch
reproduzierbar, aber nicht mehr grundlegend revidierbar. Durch diese Tendenz zur Beschrin-
kung kann Kunst, in der Radikalisierung dieser dsthetischen Theorie, tatsichlich zu ihrem Ende
kommen.

223 Vgl. zu dieser Entwicklung des Kunstsystems im 18. Jahrhundert Bitschmann: Ausstellungs-
kinstler (Anm. 19). Zur drastischen Einschrinkung der darstellenswerten Gegenstinde durch
die Unabhingigkeitserklirung des Kunstwerks vgl. auch Busch: Die notwendige Arabeske
(Anm. 69), S. 24f.
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Durch die notwendige und historisch je unterschiedlich gelagerte Orientierung
an bestimmten Adressatenkreisen sahen sich daher — so der argumentative Ret-
tungsversuch — selbst die in den Propylien gelobten Maler wie Masaccio immer
wieder zur Wahl >widerstrebender Gegenstinde« veranlasst, weshalb es ihnen
auch bei Weitem nicht immer gelungen ist, die Darstellung mit der vom Vorwurf
beherrschten Bedeutung in Ubereinstimmung zu bringen. Hinzu kommt, dass
das sich selbst aussprechende« Werk mit grofRer Renitenz dazu tendierte, sich der
Medialisierung zu verweigern und den mutmafllich vom Kiinstler intendierten
Gegenstand letztlich durch die Betonung seiner Materialitit und Sinnlichkeit zu
suspendieren.

Mit der Operativisierung der Darstellungselemente versuchen die Propylien
daher im Bewusstsein des Verlusts oder zumindest der Verdnderung der kul-
turbildenden Funktion von Kunst den Kinstler auf eine Weise durch das Werk
sprechen zu lassen, die zugleich das Werk sich selbst aussprechen lisst. Da das
Kunstwerk seinen Sinn nicht mehr iber ein unproblematisches kulturelles Be-
deutungsgefiige vermitteln kann, muss dieser nun auf allgemeinverstindliche —
und damit nicht anders als auf >natiirliche« — Weise in der Materialitit eines
Werks codiert sein, das zugleich ostentativ auf seine Kiinstlichkeit hinweist, um
eine objektive Betrachtung einzufordern. Es ist dies der Versuch, im Kontext un-
sicherer kultureller Verbindlichkeiten in der beginnenden Moderne eine auf die
Spitze getriebene Autonomiedsthetik (Sinnlichkeit) mit einer kulturellen Prag-
matik des Bildes (Sinn) zu vermitteln, was indes durch den dsthetischen Rigoris-
mus und den radikal limitierten Signifikationsmodus am Ende die Méglichkei-
ten der Kunst und die eigene Handlungsfihigkeit gegentiber konkurrierenden
dsthetischen Strémungen noch weiter einschranken muss. Die relative Erfolglo-
sigkeit der Propylien grindet somit nicht einfach in der vermeintlichen Konser-
vativitit ihres Klassizismus, sondern gerade im ambitionierten Versuch, der radi-
kalen Verzeitlichung kultureller Beziige zu begegnen und der sich zur Arabeske
verknotenden autonomieisthetischen Theoriebildung einen pragmatischen Zug
zu verleihen; sie verheddern sich also letztlich ausgerechnet in jenen Fallstricken,
die ihnen von der selbst eingefithrten Operativitit gelegt wurden.
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Elisabeth Décultot

Kunsttheorie als Ubersetzung

GOETHES AUSEINANDERSETZUNG MIT DIDEROTS Versuch iiber die
Mabhlerey

Im »Gestindnify des Uebersetzers«, weist Goethe seiner damit eroffneten kri-
tischen Ubersetzung von Diderots Versuch iiber die Mahlerey eine grundlegende
Funktion nicht nur im Rahmen der Propylien, sondern auch innerhalb seines
kunsttheoretischen Werkes insgesamt zu: »Eben als ich in Begriff war, eine
allgemeine Einleitung in die bildende Kunst, nach unserer Ueberzeugung, zu
entwerfen, fillt mir Diderots Versuch tber die Mahlerey, zufillig, wieder in die
Hinde.«' Und die Begegnung mit diesem lingst verstorbenen »Freund«, der auch
als »Gegner« bezeichnet wird, soll seinem urspriinglichen Vorhaben eine ganz
andere Gestalt gegeben haben. Statt die urspriinglich geplante »zusammenhan-
gende Abhandlung« oder »Vorlesung« tiber die bildenden Kiinste zu schreiben,
entscheidet sich der Herausgeber der Propylien fiir eine kommentierte Ubertra-
gung von Diderots Schrift.”

Auf den ersten Blick ist der Riickgrift auf Diderots Versuch diber die Mabhlerey
als Ersatz fiir eine »wohl tiberlegt[e]« und sorgfiltig »geordnet[e]« Abhandlung
tber die bildende Kunst etwas kurios. Zwar hatte der Text, der 1766 in der sehr
exklusiven Correspondance littéraire Friedrich Melchior Grimms zum ersten Mal
erschienen war, mit der 1795 von Francois Buisson vorgenommenen Publikation
der Essais sur la peinture, suivis des Observations sur le Salon de Peinture de 1765
eine unleugbare editorische Aktualitit erhalten.’ Schon zur Leipziger Buchmesse

1 [Johann Wolfgang Goethe:] Diderots Versuch tiber die Mahlerey. Uebersetzt und mit Anmerkun-
gen begleitet. In: P 1.2 (1799), S. 1-44 (Einleitung und Erstes Kapitel); P I1.1, S. 4-47 (Zweites
Kapitel), hier P1.2, S. 3;vgl. MA 7, S. 517-565, hier S. 520.

2 PI1.2,S.1-3;vgl. MA 7,S. 5191

3 In ihren Vertriebsformen wies die Correspondance littéraire, in der die Essais sur la peinture zwi-
schen August und Dezember 1766 erschienen, wesentliche Merkmale &uferst begrenzter Of-
fentlichkeit auf. Diese teure, nur in Manuskriptform und in ausgesprochen beschrinkter Auflage
erscheinende Zeitschrift wurde von ihrem Herausgeber Friedrich Melchior Grimm als eine sehr
exklusive konzipiert, die nur von den fithrenden Hauptern der europiischen Héfe bezogen werden
konnte. Vgl. Friedrich Melchior Grimm: Correspondance littéraire. 1753-1773. Unter der Lei-
tung von Ulla Kélving. Hg. von Sigun Dafgird Norén, Henri Duranton, Robert Granderoute u.a.
Ferney-Voltaire: Centre international d’études du XVIII siecle 2006ff.; Denis Diderot: Essais
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vom Herbst 1796 publizierte der Verleger Johann Friedrich Hartknoch in Riga
eine durch Carl Friedrich Cramer verfertigte Ubersetzung von Buissons Edition,
die sich einer meist positiven, jedoch nicht ganz kritiklosen Aufnahme erfreute.*
Buissons Edition, auf die schon drei Jahre spiter Jacques-André Naigeons Werk-
ausgabe folgte,” markierte den Anfang einer neuen Phase der Diderot-Rezeption
in Deutschland sowie in ganz Europa. Der bisher vor allem als Dramatiker und
Philosoph bekannte Diderot wurde ab der Mitte der 1790er Jahre vermehrt auch
als ein bedeutender Kunstkritiker und -theoretiker wahrgenommen.® Gerade

sur la peinture. Paris: Fr. [= Francois] Buisson an IV [= 1795], S. 1-117. Im vorliegenden Aufsatz
wird diese Schrift in der folgenden Ausgabe zitiert: Denis Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von
Gita May. In: D.D.: (Euvres completes. Bd. 14. Paris, Hermann 1984, S. 343-411. Zur Rezep-
tion der Essais in Deutschland, vgl. Roland Mortier: Diderot in Deutschland. 1750-1850. Aus
dem Franzésischen tbersetzt von Hans G. Schiirmann. Stuttgart: Metzler 1967, hier S. 265-286
(betrichtlich vermehrte Version von Mortier: Diderot en Allemagne [1750-1850]. Paris: Presses
Universitaires de France 1954).

4 Dionysius Diderot: Versuche iiber die Mahlerey. In: D. D.: Simmtliche Werke. Ubersetzt von
Carl Friedrich Cramer. 2 Bde. Riga: Johann Friedrich Hartknoch 1797, Bd. 1, S. 1-159 (eigent-
lich schon 1796 erschienen). Die Edition von Diderots Sammtlichen Werken wurde schon nach
dem zweiten Band unterbrochen. In einer Rezension des A/lgemeinen Litterarischen Anzeigers
wurde zwar Diderots Meisterschaft als Kunstkritiker gelobt, jedoch warf ihm die Neue Allgemeine
Deutsche Bibliothek von Friedrich Nicolai einen ausgeprigten Hang zum Grillenhaften und Unsys-
tematischen vor. Vgl. dazu Mortier: Diderot in Deutschland (Anm. 3), S. 266.

5 Denis Diderot: Essai [sic] sur la peinture. In: D. D.: (Euvres [...] publiées sur les manuscrits de
l'auteur. Hg. von Jacques-André Naigeon. 15 Bde. Paris: Desray et Deterville an VI [= 1798], Bd. 13,
S. 331-433. In der beim Verleger Frangois Buisson (vgl. Anm. 3) erschienenen Ausgabe folgen
den Essais sur la peinture (im Plural) die Observations sur le Salon de Peinture de 1765. Naigeon lifit
beide Schriften in umgekehrter Ordnung aufeinander folgen und wihlt die Singularform: Essai sur
la peinture. Buisson behauptet, dass er sich fiir seine Ausgabe auf eine Fassung der Correspondance
littéraire gestiitzt habe. Fir seine Edition scheint seinerseits Naigeon Zugang zu einem Autograph
von Diderots Hand gehabt zu haben. Aus einem Brief Catharinas II. an Grimm vom 14. Juli 1796
erfihrt man, dass das Manuskript von Diderots Essais urspriinglich an die russische Zarin gerichtet
war. Uber die komplexe Geschichte der Handschrift von Diderots Essais vgl. Gita May: Introduc-
tion. In: Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von Gita May (Anm. 3), S. 335-342, hier S. 337.

6 InDeutschland haben die kunsttheoretischen und -kritischen Schriften Diderots lange Zeit einen
viel beschrinkteren Widerhall gefunden als seine philosophischen und dramatischen Werke, wie
etwa die Lettre sur les aveugles a lusage de ceux qui voient (1749), Le Fils nature/ und die Entre-
tiens sur le fils naturel (1757). Zwar wurde sein Artikel »Beau« aus der Encyclopédie (1751) von
einigen deutschen Schriftstellern gelesen, wie Johann Gottfried Herder und Johann Georg Ha-
mann im Jahre 1769 (vgl. Johann Gottfried Herder an Johann Georg Hamann, Mirz 1769, in:
J.G.H.: Briefwechsel. Hg. von Walther Ziesemer und Arthur Henkel. 7 Bde. Wiesbaden: Insel
Verlag 1955-1979, Bd. 2, S. 441-442). Auflerhalb des Konigsberger Kreises blieben aber die Hin-
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diese editorische Aktualitdt macht allerdings Goethes Ubersetzungsunterneh—
men umso erstaunlicher. Denn die franzosische Buisson-Ausgabe, die unmittel-
bar nach der Veroftentlichung von wichtigen Zeitschriften als literarisches Er-
eignis begriifit worden war,” und die kurz darauf folgende deutsche Ubersetzung
machten eine nochmalige Ubersetzung eigentlich Gberflissig.

Dariber hinaus wiesen Diderots Essais sur la peinture fiir Goethes urspriing-
liches Vorhaben, einen Ersatz fiir eine »allgemeine Einleitung« in die bildenden
Kiinste zu liefern, allem Anschein nach duflerst ungilinstige Ziige auf. Der Text
ist ein nachtrigliches Erzeugnis von Diderots Titigkeit als >salonnier< und liefert
eine Art kunsttheoretische Nachlese der einzelnen kritischen Besprechungen, die
er im Rahmen seines fir die Correspondance littéraire verfassten Salon de 1765
formuliert hatte.® Sowohl in der Form als auch im Inhalt trigt die Schrift di-
rekte Spuren davon. Im Gegensatz zum Salon de 1765 wurden in den Essais zwar
recht wenige zeitgendssische Maler namentlich erwihnt. Jedoch liefen sich auch
in dieser Schrift die meisten theoretischen Ausfihrungen auf einen bestimmten
Kiinstlernamen oder auf ein bestimmtes Werk aus der Kunstausstellung von 1765
zuriickfihren. So konnten Diderots Erérterungen zum richtigen mimesis-Prinzip
durch die 1765 gelobten, echt »naturwahren« Gemilde von Chardin (Corbeille
de raisins, 1764), Vernet (Le Midi, 1765) oder Greuze (Une jeune fille qui pleure
son oiseau mort, 1765) exemplifiziert werden. Umgekehrt liefen sich die theo-
retischen Ausfithrungen zur schidlichen, naturfernen Manier, die die Kiinstler
in den akademischen Institutionen zu ihrem Verderben erlernen, mit der Kritik
von Viens antikisierenden Figuren (Marc Auréle distribue au peuple du pain et des
médicaments, 1765) oder von Bouchers frivolen Szenen (Jupiter transformé en Di-
ane pour surprendre Callisto, 1765) verbinden. Allerdings hatten all diese verdeck-
ten Hinweise auf franzosische Maler des Zeitalters Ludwigs XV. im Weimar der
Jahrhundertwende einiges an Aktualitit verloren.

Dass Diderots kunsttheoretische Betrachtungen von seinen wechselnden, ja
manchmal widerspriichlichen Eindriicken als Salon-Rezensent nicht zu trennen

weise auf diesen Text bis zum Ende des 18. Jahrhunderts duflerst selten (vgl. Mortier: Diderot in
Deutschland [Anm. 3], S. 38—41, 117-122, 262).

7 Vgl. Mortier: Diderot in Deutschland (Anm. 3), S. 265.

8 Zwischen Januar und Juli 1766 hatte Diderot eine lange Besprechung der von der Académie royale
betreuten Kunstausstellung von 1765 in sechs Lieferungen der Correspondance littéraire veroffent-
licht (Denis Diderot: Salon de 1765. Hg. von Else Marie Bukdahl und Annette Lorenceau. In:
Diderot: (Euvres completes [Anm. 3], S. 21-332). Dem Modell seiner bisherigen Salons gemify
hatte er dabei fast ausfiihrlich die 261 ausgestellten Kunstwerke Stiick fiir Stiick in der Abfolge
der Katalogsnummern Revue passieren lassen.
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waren, erklirt den ausgesprochen unsystematischen Charakter der Schrift, die
sich schon durch die Kapiteliiberschriften nachdriicklich als die etwas willkiir-
liche Hervorbringung eines »grillenhaften Kopfes« gibt.” Gerne springt Diderot
von einem Gedanken zum anderen und fiihrt seinen Leser in ein Dickicht von
Pointen und verwickelten Risonnements, die weit entfernt sind von den Ansprii-
chen eines schlissigen, zusammenhingenden kunsttheoretischen Traktats. Ge-
rade diesen duflerst unsystematischen und dariiber hinaus schon ins Deutsche
tbersetzten Text sucht Goethe also als Grundlage fir eine kritische Uberset-
zungsarbeit aus, die als Ansatz fiir allgemeine Uberlegungen zur Kunst dienen
soll und als solche eine prominente Stelle ganz am Anfang der zweiten Lieferung
der Propylien zugewiesen bekommt. Warum also dieses Unternehmen? Und wel-
che Funktion tibernimmt es im Rahmen der Zeitschrift? Ziel des vorliegenden
Aufsatzes ist es, zu zeigen, wie Goethe insbesondere durch den Ruckgriff auf
die fiktionale Form eines imaginierten Dialogs und durch die Umgestaltung des
franzésischen Originals einen neuen Text erfindet, der eher seinen eigenen Inten-
tionen als Herausgeber der Propylien entspricht als den urspriinglichen Absich-
ten Diderots.

I. KuNsTTHEORIE ALS F1KkTION

Auf die oben aufgeworfenen Fragen gibt das bereits erwihnte »Gestindnif} des
Uebersetzers«, das der kritischen Ubersetzung vorangestellt ist, schon ansatz-
weise aufschlussreiche Antworten. Von vorn herein tiberrascht dieser Text durch
seinen Inhalt und seine Gestaltung. Das eréfinende »Gestindnifi« enthilt keine
sachbezogenen Ausfithrungen, die etwa die im kritischen Kommentar verstreu-
ten kunsttheoretischen Gedanken Goethes zusammenfassen wiirden. Es fiihrt
vielmehr eine Ich-Figur ein, die zwar unmittelbar als der Ubersetzer Goethe
selbst identifiziert werden kann, gleichzeitig aber weniger einer theoretischen
Abhandlung als einer Erzihlung entnommen worden zu sein scheint. Unter
Ruckgrift auf traditionelle Formen der Narration, was sich z.B. an der groflen
Zahl von Handlungsverben ablesen lisst, wird die Beziehung zu Diderots Schrift

9 Die Kapiteliiberschriften der Essais sur la peinture lauten wie folgt: »Mes pensées bizarres sur le
dessin« (»Meine sonderbaren Gedanken tiber die Zeichnung«), »Mes petites idées sur la cou-
leur« (»Meine eigenen Ideen tber die Farbe«), »Tout ce que j’ai compris de ma vie du clair-obs-
cur« (»Alles, was ich in meinem Leben vom Helldunkel verstanden habe«), »Mon mot sur
l'architecture« (»IMein Wort zur Architektur«) usw.
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nicht blof als eine intellektuelle Auseinandersetzung mit fremden Gedanken
dargestellt, sondern als eine emotionsgeladene Begegnung mit einer realen Per-
son inszeniert.

Ich unterhalte mich mit ihm [sc. Diderot] aufs neue, ich tadle ihn, wenn er sich von dem
Wege entfernt, den ich fiir den rechten halte, ich freue mich, wenn wir wieder zusam-
mentreffen, ich eifre tber seine Paradoxe, ich ergotze mich an der Lebhaftigkeit seiner
Ueberblicke, sein Vortrag reifit mich hin, der Streit wird heftig, und ich behalte freylich

das letzte Wort, da ich mit einem abgeschiednen Gegner zu thun habe.1°

Damit werden sowohl Diderot als auch der Ubersetzer Goethe gleichsam zu fik-
tionalen Figuren erhoben. Sie werden zu Protagonisten eines fingierten Dialogs,
dessen Wendungen und Windungen in zahlreichen Variationen geschildert wer-
den: »[D]er Ankémmling liit entweder gleiche Gesinnungen merken, oder er
drikt das Gegentheil unserer Ueberzeugung aus [...]. Bald gehen die Meynun-
gen gleichen Schrittes, bald durchkreutzen sie sich, das Gesprich schwankt so
lange hin und her«.* Zwar wird dieses Gesprich zum Teil als Fiktion entlarvt,
indem mitten im »Gestindnifi« die Zugehorigkeit der beiden Gesprichspartner
zur gleichen historischen Zeit, die zu den Voraussetzungen eines echten Dialogs
gehort, als Fiktion entlarvt wird:

Ich komme, wieder zu mir selbst! Ich bemerke, dafl diese Schrifft schon vor dreyRig
Jahren geschrieben ist, daf8 die paradoxen Behauptungen vorsitzlich gegen pedantische
Manieristen der franzésischen Schule gerichtet sind, dafy ihr Zweck nicht mehr statt
findet, und dafl diese kleine Schrifft mehr einen historischen Ausleger verlangt, als einen

Gegner auffordert.”

Unmittelbar vor dem eigentlichen Anfang der kritischen Ubersetzung wird aber
die Fiktion eines »Gesprichs« wiederhergestellt — eines Gesprichs allerdings,
»das auf der Grinze zwischen dem Reiche der Todten und Lebendigen gefithrt
wird«. 1

Damit versucht Goethe eine Form der Auseinandersetzung mit kunsttheore-
tischen Fragen zu erarbeiten, die sich ausdricklich von der apodiktischen Tonart

10 P1.2,S. 3;vgl. MA 7, S. 520.
11 P12,S.2;vgl. MA 7,S. 519,
12 P12, S. 3f; vgl. MA 7, S. 520.
13 P12,S.5;vgl. MA 7,S. 521,
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herkdmmlicher »Vorlesung[en]« oder Traktate distanziert und sich — in Anleh-
nung eben an die in den Salons geiibte Praxis Diderots — auch der Mittel der Fik-
tion bedient, um tGber Kunsttheorie zu sprechen. Spezifisch setzt er sich dadurch
von der Tradition der kritischen Ubersetzungen kunsttheoretischer Traktate ab,
wie sie seit der Mitte des 18. Jahrhunderts in Deutschland gepflegt wurde. Schon
in den 1750er Jahren hatten beispielsweise Johann Adolf Schlegel oder Johann
Christoph Gottsched deutsche Ubersetzungen von Charles Batteux’ Schrift Les
beaux-arts réduits & un méme principe geliefert, die — dhnlich wie Goethes Ar-
beit an Diderots Text — zugleich einen breit angelegten kritischen Kommen-
tar enthielten.'® Dabei unterscheiden sich diese Ubersetzer vom Goetheschen
Modell dadurch, dass sie sich fiur ihren Kommentar keineswegs der Form des
Gesprichs bedienten, sondern ihre eigenen Ansichten vielmehr apodiktisch in
der Einleitung oder in kritischen Fufinoten, Anmerkungen und Zusitzen for-
mulierten. Seine zusammenfassende Ubersetzung von Batteux’ Schrift stellte
etwa Gottsched als Hilfswerk fiir die eigenen Vorlesungen dar. Ob der Wunsch
Goethes, das apodiktische Modell »zusammenhangende[r] Abhandlung[en]«'?

14 Charles Batteux: Les beaux-arts réduits 2 un méme principe [Erstveréffentlichung: Paris 1746;
mehrfache iiberarbeitete Ausgaben]. Hg. von Jean-Rémy Mantion [nach der 3. Auflage von
1773]. Paris: Aux amateurs de livres 1989. Zu den kommentierten Teiliibersetzungen von Batteux’
Schrift ins Deutsche vgl. Charles Batteux: Einschrinkung der schénen Kiinste auf Einen einzigen
Grundsatz, [von Johann Adolf Schlegel] aus dem Franzésischen tibersetzt und mit einem An-
hange einiger eignen Abhandlungen versehen. Leipzig: in der Weidmannischen Handlung 1751
[3.vermehrte Auflage: 2 Bde., Leipzig: bey Weidmanns Erben und Reich 1770; Nachdruck dieser
Ausgabe: Hildesheim: Olms 1976]; J. C. Gottsched: Auszug aus des Herrn Batteux, 6ffentlichen
Lehrers der Redekunst zu Paris Schénen Kiinsten, aus dem einzigen Grundsatze der Nachahmung
hergeleitet. Zum Gebrauche seiner Vorlesungen mit verschiedenen Zusitzen und Anmerkungen
erliutert von Johann Christoph Gottscheden. Leipzig: Bernhard Christoph Breitkopf 1754. Die
erste komplette Ubersetzung von Batteux’ Schrift (in der verinderten Fassung, die zwischen 1747
und 1750 unter dem Titel Cours de belles lettres erschienen war) lieferte Karl Wilhelm Ramler, der
sie ebenfalls mit eigenen Zusitzen erginzte: C. Batteux: Einleitung in die Schonen Wissenschaf-
ten. Nach dem Franzosischen des Herrn Batteux, mit Zusitzen vermehret von Karl Wilhelm
Ramler. 4 Bde. Leipzig: in der Weidemannischen Buchhandlung 1756-1758. Die allererste, von
Philipp Ernst Bertram fertiggestellte Teiliibersetzung von Batteux” Schrift enthielt allerdings kei-
nen Kommentar: C. Batteux: Die schone [sic] Kiinste aus einem Grunde hergeleitet. Aus dem
Franzésischen des Herrn Abt Batteux tibersetzt von P. E. B. [= Philipp Ernst Bertram]. Gotha:
Johann Paul Mevius 1751. Zur Batteux-Rezeption in Deutschland vgl. Irmela von der Lithe: Natur
und Nachahmung. Untersuchungen zur Batteux-Rezeption in Deutschland. Bonn: Bouvier 1979,
hier vor allem S. 113-116; Manfred Schenker: Charles Batteux und seine Nachahmungstheorie in
Deutschland. Leipzig: Haessel 1909 (Reprint: Hildesheim: Gerstenberg 1977).

15 P1.2,S.1;vgl. MA 7,S. 519.
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zu Uberwinden und die kritische Ubersetzung eines Textes in einen lebendigen
Dialog zwischen Ubersetzer und Ubersetztem zu verwandeln, bei der Bearbei-
tung von Diderots Text in Erfullung gegangen ist, bleibt allerdings dahingestellt.

II. GEsprACH ALS FORM KUNSTTHEORETISCHER APODIKTIK

Die Form der kommentierten Ubersetzung nutzt Goethe, um eine Reihe von
kunsttheoretischen Ansichten zu formulieren, denen in der Tat — trotz seiner
Berufung auf die dialogische Gestaltung seines Textes — ein apodiktisch-affir-
mativer Grundton eigen ist. Wollte man eine Bilanz tber die Gemeinsamkeiten
und Divergenzen zwischen den beiden Autoren ziehen, so wiirde diese deutliche
Unterschiede erkennen lassen. Zu den von Diderot behandelten Hauptthemen,
die wohl Goethes frithe, schon in den ersten Briefen an Schiller bekundete Be-
geisterung fiir diese Schrift erkliren,'® zihlen besonders seine duflerst kritischen
Ausfithrungen tber die Pariser Académie royale de Peinture et de Sculpture, jene
»Krambude der Manier« (»boutique de maniére«), wo sieben Jahre lang nach
dem Modell gezeichnet wurde.'” Mit sprachlicher Meisterschaft tibersetzt Goe-
the Diderots Angriffe gegen die »Pariser academischen Anstalten, und ihre] ]
Pedanterey, die er gegen Diderots Kritiken »denn nicht in Schutz nehmen«
wolle.'® Diderots Schrift entnimmt er dabei einige markante Worter und Wen-
dungen zur Manierismus-Kritik, wie z.B. das franzésische Wort »Attitude«, das
er zur Bezeichnung einer »anmaslich[en], leer[en], ibertrieben[en]« akademi-
schen Stellung in der urspriinglichen franzésischen Fassung zu belassen be-
schliefft — im Gegensatz zu Cramer, der den Terminus durch »Stellung« wie-

16 Die Essais sur la peinture hatte Goethe schon vor dem Erscheinen von Cramers deutscher Uber-
setzung im Herbst 1796 in der franzésischen Ausgabe Frangois Buissons zur Kenntnis genommen.
Nachdem er sich zunichst sehr positiv tiber diese Schrift geduflert hatte, vermischte er 1796-1797
im Briefwechsel mit Schiller stets Lob mit Kritik. Im August 1797 warf er Diderot ausdricklich
vor, das Kunstwerk als ein Mittel zu einem dufieren, moralischen oder affektiven Zweck betrachtet
und dabei dessen grundsitzliche Autonomie tibersehen zu haben (Goethe an Schiller, 12.8.1797
[MA 8.1, S. 388]). Zur Entstehung von Goethes Auseinandersetzung mit Diderots Werk und
insbesondere mit dem Versuch iiber die Malerei, vgl.: Elisabeth Décultot: [Art.] Diderots Versuch
tiber die Malerei. In: Goethe-Handbuch. Supplemente, Bd. 3: Kunst. Hg. von Andreas Beyer und
Ernst Osterkamp. Stuttgart: Metzler 2011, S. 333-342, hier S. 335-336.

17 P1.2,S. 34;vgl. MA 7, S. 536 [Goethes Ubersetzung]; Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von
Gita May (Anm. 3), S. 348.

18 P1.2,S.30;vgl. MA 7,S. 534 [Goethes Kommentar].



184 Elisabeth Décultot

dergegeben hatte.” Auch Diderots Ausfiihrungen iiber Jean-Jacques Bacheliers
falsche, Vernets und Chardins richtige Farbgebung veranlassen ihn dazu, die
Begriffe von »Styl« und »Manier« eingehender zu unterscheiden.?

Wenn Goethe in einem ersten Schritt mit Diderot in der Manier-Kritik tiber-
einzustimmen scheint, so ist in seiner weiteren Definition des Begriffs ein deutli-
cher Unterschied auszumachen. Manier versteht Diderot als Gegenpol zur Natur,
weshalb in seinen Augen ein Kunstwerk manieriert ist, das sich nicht aus der
direkten und genauen Beobachtung von naturgegebenen Gegenstianden, sondern
aus der Wiedergabe von kiinstlichen Modellen ergibt, wie sie in den Akademien
angeboten werden. Nicht in der Schule lerne man die »Uebereinstimmung der
Bewegungen« (»la conspiration générale des mouvements«) kennen, sondern
draufen auf der Strafle, in der Kirche, in der Landschenke.?* Mit anderen Wor-
ten: der sicherste Weg, der Manier zu entgehen, ist, folgt man Diderot, wenn der
Kiinstler die Natur nachzuahmen suche, so wie diese sich in ihren prignantes-
ten Formen dem Beobachter zeige. Gegen solche Ausfihrungen erhebt Goethe
nun einen prinzipiellen Einwand, den er schon in der Einleitung in die Propylien
erwihnt hatte und den er ganz am Anfang seiner kommentierten Ubersetzung
noch einmal ausfiihrt. Diderot wird beschuldigt, »Natur und Kunst zu confun-
diren, Natur und Kunst véllig zu amalgamiren, unsere Sorge mufl seyn, beyde in
ihren Wirkungen getrennt darzustellen. [...] Eine vollkommene Nachahmung
der Natur ist in keinem Sinne méglich, der Kiinstler ist nur zur Darstellung der
Oberfliche einer Erscheinung berufen«.”? Unter Berufung auf das Prinzip der
grundsitzlichen Unterscheidung zwischen Natur und Kunst beschwért Goethe
die Leitmaxime der Eigengesetzlichkeit des Kunstwerks und seiner Unabhin-
gigkeit vom Gebot der blofen Naturnachahmung herauf: Die Kunstler »bilden
zuletzt die Regeln aus sich selbst, nach Kunstgesetzen, die eben so wahr in der
Natur des bildenden Genius liegen, als die grof3e allgemeine Natur die organi-

19 P1.2,S. 36f;vgl. MA 7, S. 537 [Goethes Kommentar]; vgl. Diderot: Versuche tiber die Mahlerey.
Ubers. von C.F. Cramer. (Anm. 4),Bd. 1,S. 17.

20 P 1.2, S. 42-44; vgl. MA 7, S. 557f. [Goethes Kommentar]. Dabei soll unterstrichen werden,
dass Diderot sich intensiv mit dem Thema der Manier in den Jahren 1766—1767 befasst hatte, wie
die kurze, das Salon de 1767 abschliefende Abhandlung De /a maniére zeigt. Vgl. Denis Diderot:
Salon de 1767. Hg. von Else Marie Bukdahl, Michel Delon und Annette Lorenceau. In: D. D.:
(Euvres completes. Bd. 16. Paris: Hermann 1990, S. 527-535.

21 P1.2,S. 33;vgl. MA 7, S. 535f. [Goethes Ubersetzung]; vgl. Diderot: Essais sur la peinture. Hg.
von Gita May (Anm. 3), S. 3471.

22 P1.2,S.9f;vgl. MA 7, S. 523 [Goethes Kommentar]. Vgl. auch J.W. Goethe: Einleitung <in die
Propylden>. In: MA 6.2, S. 9-26, hier besonders S. 13-18.
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schen Gesetze ewig thitig bewahrt«.”> In der Zeichnung sind sie beispielsweise
durchaus dazu befugt, Proportionsregeln zu erfinden, die von denjenigen der
Natur abweichen. Zur Veranschaulichung seiner Naturnachahmungslehre hatte
Diderot die Fufispitze der Mediceischen Venus erwihnt, die, an den Naturpro-
portionen gemessen, nicht der Géttin der Schonheit, sondern vielmehr einem
»Ungeheuer« (»monstre hideux«) eigen und daher in dieser Statue fehlerhaft sei.
Dieses absichtlich provokative Beispiel, das einer gewissen Komik nicht entbehrt,
registriert Goethe mit gebithrendem Ernst und antwortet mit folgendem Kom-
mentar: »[E]s ist genug, daf} diese Fuflspitze zu dieser, und zu keiner andern
Statue passe, dafl dieses Kunstwerk, das du mir zum grofiten Theil zu verbergen
glaubst, mit sich selbst, in Uebereinstimmung sey«.**

Die scharfe Abgrenzung von Natur und Kunst, die Goethe bei Diderots Be-
handlung der Kunstgegenstinde vermisst, vermisst er ibrigens auch in dessen Dar-
stellung der Figur des Kinstlers selbst. In ihrem ganzen Ausmaf erscheint diese
Divergenz in Goethes Kommentar zu Diderots Darstellung des guten Koloristen.
Als Meister der Farbe hatte Diderot den Maler beschrieben, der, den Mund »halb
gedftnet«, »schnaub[end]«, »ichz[end]« oder »lechz[end]« seine »Augen fest auf
das Tuch« hefte (»les yeux attachés sur sa toile; sa bouche est entrouverte, il haléte«)
und dabei frei von allen akademischen Anleitungen mit seiner Palette ein »Werk
seiner Schopfung« (»'ceuvre de la création«) hervorbringe. Unter Rickgriff auf
kriftige Metaphern setzte also Diderot den genial schépfenden Kiinstler mit der
Natur selber gleich. Unter der vielsagenden Rubrik »Fratzenhafte Genialitit« iiber-
setzt nun Goethe diese Passage, der er folgende spéttische Bemerkung hinzufiigt:

Vielleicht ist es nur der deutschen Gesetztheit licherlich einen braven Kiinstler hinter
seinem Gegenstande, gleichsam als einen erhitzten Jagdhund hinter einem Wilde her,
mit offnem Munde schnauben zu sehen. Vergebens versuchte ich das franzésische Wort
haleter in seiner ganzen Bedeutung auszudriicken [...]; aber so viel scheint mir doch
hochst wahrscheinlich dafy weder Rafael bey der Messe von Bolsena, noch Coreggio
vor dem heiligen Hieronymus, noch Tizian vor dem heiligen Peter, noch Paul Veronese
vor einer Hochzeit zu Cana mit offnem Munde gesessen, geschnaubt, gedchzt, gelechzt,
gestohnt, haletirt habe.?

23 P1.2,S.14;vgl. MA 7, S. 525 [Goethes Kommentar].

24 P1.2,S.19;vgl. MA 7,S. 528 [Goethes Kommentar]; Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von
Gita May (Anm. 3), S. 344.

25 PII.1,S. 42£; vgl. MA 7, S. 563 [Goethes Kommentar]; Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von
Gita May (Anm. 3), S. 351 [Hervorhebung im Original].
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Die Grenze, die das Kunstwerk von der Natur trennt, diirfe also der Kiinstler
in seinem Selbstverstindnis nicht Gberschreiten: »Der Kiinstler mufl den Kreifd
seiner Kriffte kennen, er muf} innerhalb der Natur sich ein Reich bilden; er hort
aber auf ein Kunstler zu seyn, wenn er mit in die Natur verfliessen, sich in ihr
auflosen will«.26

Aus dieser grundsitzlich verschiedenen Auffassung des Verhiltnisses von Natur
und Kunst ergeben sich weitere tiefgreifende Differenzen, auf die schon andernorts
niher eingegangen wurde.?” Diderots Vorliebe fiir die Darstellung von individuel-
len, charakteristischen Figuren, die etwa deutliche Spuren ihres Alters oder ihrer
tiglichen Beschiftigungen tragen, setzt Goethe den Begriff einer tiberindividuel-
len Schonheit entgegen, die den einzelnen, naturgegebenen Individuen zwar nicht
direkt nachgebildet wird, dafiir aber eine héhere Wahrheit erreichen kann.?® Das
spezifische Merkmal dieser »dchten Methode« sei der »Styl, im Gegensatz der Ma-
nier. Der Styl erhebt das Individuum zum héchsten Punkt, den die Gattung zu er-
reichen fihig ist [...]. Die Manier hingegen individualisirt, wenn man so sagen darf,
noch das Individuum«.?* Auch mit Diderots anti-akademischen Stellungnahmen
kann sich Goethe schwer abfinden. Das in den Akademien gepflegte »Studium
des Modells und die Nachbildung desselbenc sei eine »Stufe«, bei der der Kiinstler
zwar »nicht zu lange verweilen sollte«, die er jedoch »nicht tberspringen« diir-
fe.*® Dem franzésischen Kunstschriftsteller wird vorgeworfen, bei seiner durchaus
berechtigten Warnung vor den »Afterschulen«, wie er sie in Paris kennen gelernt
hatte, dem Lehrling leider auch die »dchte Schule [...] verdichtig« gemacht zu ha-
ben.*' Die Richtlinien der Pariser Académie royale miissten zwar kritisiert, die eige-
nen akademischen Ambitionen der Weimarer Kunstfreunde aber gerettet werden.

IIT.UBERSETZUNG ALS NEUSCHOPFUNG : GOETHES UMGESTALTUNG
voN DibperoTs TEXT

Ein dhnliches Schwanken zwischen inszeniertem Dialog und kunsttheoretischer

Apodiktik ldsst sich in Goethes Behandlung von Diderots Austfithrungen iber

26 P1.2,S.21;vgl. MA 7,8S. 529 [Goethes Kommentar].

27 Décultot: [Art.] Diderots Versuch tiber die Malerei (Anm. 15), S. 338-340.
28 P1.2,S.22f;vgl. MA 7,S. 530f. [Goethes Kommentar].

29 PI1.1,S. 33; vgl. MA 7, S. 558 [ Goethes Kommentar].

30 P1.2,S.31;vgl. MA 7,S. 535 [Goethes Kommentar].

31 PI1.1,S. 40; vgl. MA 7, S. 562 [Goethes Kommentar].
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die Farbe beobachten. In der Nachfolge von Roger de Piles, der in den Essais sur
la peinture zwar nie ausdricklich erwihnt wird, dessen theoretische Ansitze je-
doch dem zweiten Kapitel tiber die Farbe zugrunde liegen, tritt Diderot eindeutig
fur eine Aufwertung der Farbe gegentiber der Zeichnung ein: »Die Zeichnung
giebt den Dingen die Gestalt, die Farbe, das Leben; sie ist der gottliche Hauch
der alles belebt« (»C'est le dessin qui donne la forme aux étres; c’est la couleur qui
leur donne la vie«).*> Diderot zufolge verdanken die Koloristen ihren Vorrang
einer Reihe von auflergewohnlichen Eigenschaften: Thre Kunst erfordere Poesie,
Genie und Erfindung im Gegensatz zur Zeichnung, die blofle Logik verlange,
was auch erklire, dass die Meister der Farbe so selten seien. Wiirde man jedoch
Diderots Kapitel tiber die Farbe als ein einheitliches kunsttheoretisches Traktat
lesen, das eine zusammenhingende Reihe von schlissigen Grundsitzen darlegen
sollte, tite man dem Text in erheblichem Mafe unrecht. Der Abschnitt gibt sich
absichtlich als eine Sammlung von sprunghaften Gedanken, die sich jeder Re-
duktion auf eine eindeutige, thesenhafte Aussage entziehen.

In diesen »Irrgarten«<®® voller »Paradoxe[n]«,** in den Diderot »nach seiner
bekannten sophistischen Tucke[ ] die verschiednen Theile seiner kurzen Ab-
handlung durch einander« geworfen habe, nimmt sich nun Goethe vor, wieder
Ordnung zu bringen: Die originalen Absitze des franzésischen Schriftstellers
werden vom Ubersetzer getrennt, unter neue Rubriken geordnet und in eine
ganz neue Reihenfolge zusammengestellt.*® Ziel dieser Umstrukturierung ist es
nicht nur, die verwirrenden Linien von Diderots Ausfithrungen zu einem kon-
sequenten Traktat zurecht zu stutzen, sondern dabei auch zu zeigen, dass einige
Diderot’sche Kernansitze sich von denjenigen Goethes deutlich unterscheiden.
Besonders energisch widerlegt Goethe Diderots These, dass »die ganze Welt [...]
iiber die Farbe urteilen« konne, wihrend »[n]ur die Meister der Kunst [...] die
wahren Richter der Zeichnung« seien (»I1 n'y a que les maitres dans l'art qui soi-
ent bons juges du dessin; tout le monde peut juger de la couleur«).*® Zwischen
den beiden Autoren tut sich hier ein grundlegender Dissens in der Definition der
Kunstkennerschaft auf. Zur Einschitzung der Farbe sei — so Diderot — nur das

32 PI1.1,S. 6; vgl. MA 7, S. 543 [Goethes Ubersetzung]; vgl. Diderot: Essais sur la peinture. Hg.
von Gita May (Anm. 3), S. 350.

33 PII.1,S. 6;vgl. MA 7, S. 543.

34 P1.2,S.3;vgl. MA 7, 8. 520.

35 Vgl.PI1.1,S. 6; vgl. MA 7, S. 543 [Goethes Kommentar].

36 PI1.2,S. 11; vgl. MA 7, S. 545 [Goethes Ubersetzung] ; vgl. Diderot: Essais sur la peinture. Hg.
von Gita May (Anm. 3), S. 350.
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allen Menschen zugeteilte Vermo6gen des Gefiihls erforderlich, was auch erklire,
warum grundsitzlich alle Menschen zur richtigen Beurteilung der Farbe fihig
seien. Diese von Diderot als positiv eingeschitzte Universalitit des Farbgefiihls,
die die Moglichkeit einer Universalitit des Urteils tiber die Kunst er6fine, will
Goethe als Chimare und als falschen Zweck entlarven:

[V]on dem Colorit, als eigentlichem Kunstproducte, kann doch nur der Meister, so wie
von allen tibrigen Rubriken urtheilen. Ein buntes, ein heiteres, ein durch eine gewisse
Allgemeinheit, oder ein im besondern harmonisches Bild, kann die Menge anlocken, den
Liebhaber erfreuen, jedoch urtheilen dartiber kann nur der Meister, oder ein entschiedner
Kenner. [...] Die Menge begreift die Harmonie und die Wahrheit der Farben eben so

wenig als die Ordnung einer schénen Zusammensetzung.37

Dieses durchaus elitire Verstindnis der Kunstkennerschaft beruht auf einer An-
thropologie des Kunstempfindungsvermégens, die sich von derjenigen Diderots
deutlich unterscheidet. Die Fihigkeit, iber Farben richtig zu urteilen, ist in Goe-
thes Verstindnis keineswegs einem vermeintlich blof} naturgegebenen Gefiihls-
vermogen zuzuschreiben, sondern beruht auf einer sich allmihlich und immerfort
konstituierenden Bildung, die genauso langwierig und anspruchsvoll sei, wie die
Erlernung der Zeichnung.*® Aus dieser ersten Divergenz leitet sich eine zweite
her: Eine gute Einleitung in die Farbtheorie sei Goethes Ansicht nach fiir die
Ausbildung des Farbsinns angehender Kiinstler unabdingbar; da diese nun in der
bisherigen Kunstliteratur erbiarmlich behandelt worden sei — wie etwa im Artikel
»Colorit« von Sulzers Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste®® — sollen gute Lehr-
biicher sowie effiziente Lehranstalten diese Ausbildung gewihrleisten.*

Dass bei der Umstrukturierung von Diderots Farbkapitel ein neuer Text entstan-
den ist, der in vielfacher Hinsicht mit Diderots Original nur noch lose verwandt ist,
kommt allerdings bei einer genau vergleichenden Lektiire der franzosischen Vor-
lage schnell zum Vorschein. Bei Goethes Umgestaltungen fillt auf, dass einzelne
Kernsitze aus den ersten Seiten von Diderots Originaltext nach hinten verschoben

37 PI1.1,S. 11f; vgl. MA 7, S. 546 [ Goethes Kommentar].

38 PIL.1,S. 8f;vgl. MA 7, S. 545 [Goethes Kommentar].

39 Vgl. Johann Georg Sulzer: [Art.] Colorit (Mahlerey). In: J. G. S.: Allgemeine Theorie der Sché-
nen Kiinste in einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunstworter auf einander folgenden,
Artikeln. 2 Bde. Leipzig: M.G. Weidemanns [sic, Bd. 1] Erben und Reich 1771-1774, Bd. 1,
S. 209-212.

40 PII.1,S. 9f; vgl. MA 7, S. 545£. [ Goethes Kommentar].
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wurden, die nicht auf einen Unterschied, sondern vielmehr auf eine Verwandtschaft

mit Diderot hitten hindeuten kénnen. So etwa eine wichtige Stelle, die auf Dide-
rots Verstindnis des Naturbegriffs in seiner Beziehung zur Wahrnehmung durch

den empfindenden Menschen ein kennzeichnendes Licht wirft: »Warum gibt es so

vielerlei Koloristen? indessen es nur Eine Farbenmischung in der Natur gibt, fragt

Diderot schon auf den ersten Seiten des Kapitels und antwortet gleich:

Die Anlage des Organs trigt gewifl viel dazu bey. Ein zartes und schwaches Auge wird
sich mit lebhaften und starken Farben nicht befreunden und ein Maler wird keine Wir-
kungen in sein Bild bringen wollen die ihn in der Natur verletzen; er wird das lebhafte
Roth, das volle Weifl nicht lieben, er wird die Tapeten, mit denen er die Winde seines
Zimmers bedeckt, er wird seine Leinwand mit schwachen, sanften und zarten Tonen fir-

ben und gewdhnlich durch eine gewisse Harmonie ersetzen was er euch an Kraft entzog.41

Mit anderen Worten: Auch fir Diderot ist Natur kein einfach Gegebenes, son-
dern vielmehr das Ergebnis des Wahrnehmungsprozesses eines Einzelnen, und
dies ganz speziell im Bereich der Farben, deren Ton und Harmonie vom mensch-
lichen Auge erfasst, ja hergestellt werden. Statt diese Stelle an ihrem urspringli-
chen Platz, d. h. schon auf den vordersten Seiten des Kapitels zu tibersetzen, fithrt
sie nun Goethe erst gegen Ende seiner kritischen Ubersetzung an und zieht es
vor, Passagen vorzuschieben, die vielmehr auf ein naives Verstindnis der Natur-
wahrheit bei Diderot schlieffen lassen. So etwa die Passage: »Wer ist denn fiir
mich der wahre, der grofle Colorist? Derjenige, der den Ton der Natur und wohl
erleuchteter Gegenstinde gefafdt hat und der zugleich sein Gemilde in Harmo-
nie zu bringen wufte«* — eine Aussage, die Goethe dazu veranlasst, Diderot und
den Leser dariiber zu belehren, dass die »Wahrheit der Farbe« »in der Natur sel-
ten harmonisch angetroffen« wird.

41 P1I1.1,S. 36; vgl. MA 7, S. 559 [Goethes Ubersetzung]; Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von
Gita May (Anm. 3), S. 351f.: »Mais pourquoi y a-t-il si peu d’artistes qui sachent rendre la chose
a laquelle tout le monde s'entend? [...]. La disposition de 'organe y fait sans doute. Uceil tendre et
faible ne sera pas ami des couleurs vives et fortes. Uhomme qui peint répugnera a introduire dans
son tableau les effets qui le blessent dans la nature. Il naimera ni les rouges éclatants, ni les grands
blancs. Semblable 2 la tapisserie dont il couvrira les murs de son appartement, sa toile sera coloriée
d’un ton faible, doux et tendre, et communément il vous restituera par ’harmonie ce qu’il vous
refusera en vigueur«.

42 P1I1.1,S.13; vgl. MA 7, S. 547 [Goethes Ubersetzung]; Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von
Gita May (Anm. 3), S. 354: »Quel est donc pour moi le vrai, le grand coloriste? C’est celui qui a
pris le ton de la nature et des objets bien éclairés, et qui a su accorder son tableau«.
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[Dlie Harmonie ist in dem Auge des Menschen zu suchen, sie ruht auf einer inne[r]n
Wirkung und Gegenwirkung des Organs, nach welchem eine gewisse Farbe eine andere
fordert und man kann eben so gut sagen, wenn das Auge eine Farbe sicht, so fordert es
die harmonische, als man sagen kann die Farbe welche das Auge neben einer andern

fordert ist die harmonische.®

Bei solchen Umgestaltungen gehen allerdings nicht nur wichtige inhaltliche As-
pekte von Diderots Originaltext, sondern auch markante stilistische Eigenschaf-
ten verloren, die vor allem in der Tendenz zum Grillenhaften, Sprunghaften und

schliefflich Verwirrenden bestehen. Dass Goethe fiir das absichtlich Unzusam-
menhingende von Diderots Schrift wenig Sinn aufbrachte, zeigt von vornherein

ein leichter, jedoch bezeichnender Ubersetzungsfehler. Den Titel, den Diderot

fiir das zweite Kapitel seines Essays wihlt, »IMes petites idées sur la couleurs,
Ubersetzt er durch den anscheinend wortgetreuen Ausdruck: »Meine kleine [sic]

Ideen tber die Farbe«. Den Sinn, den er diesem deutschen Titel gibt, lisst er in

einem eindeutigen Kommentar erkennen: »[H]ier aber kiindigt er [i.e. Diderot,
E. D.] selbst, mit einer bescheidnen Gebirde, nur Zleine Ideen tiber die Farbe

an; jedoch niher betrachtet thut er sich unrecht, sie sind nicht klein, sondern

meistentheils richtig, den Gegenstinden angemessen und seine Bemerkungen

treffend«.** Nun kommt dem franzosischen Adjektiv »petit« im Ausdruck »mes

petites idées sur« nicht — oder héchstens nur zweitrangig — die Bedeutung von

»klein« im Sinne von »bescheiden« zu. Vielmehr weist diese Wendung auf das

Eigentumliche, ja Eigensinnige der ausgesprochenen Gedanken hin. Diderots In-
tention angemessener hatte Cramer diesen Titel durch »Meine unmafigeblichen
Gedanken iiber die Farben« iibersetzt.**

IV. EINE UNTERBROCHENE UBERSETZUNG : DIDEROT IN DER
KLASSISCH-ROMANTISCHEN DEBATTE

Bekanntlich hat Goethe seine Ubersetzungsarbeit nach Erscheinen des zweiten
Kapitels von Diderots Schrift in der dritten Lieferung der Propylien im Frithling
des Jahres 1799 abrupt eingestellt. Da er sich tber diesen plotzlichen Abbruch
nie selbst geduflert hat, kann iber seine Beweggrinde nur spekuliert werden. Das

43 PII1.1,S. 14; vgl. MA 7, S. 547f. [Goethes Kommentar].
44 PII1.1,S. 4f; vgl. MA 7,S. 542 [Goethes Kommentar].
45 Diderot: Versuche tiber die Mahlerey. Ubers. von C.F. Cramer (Anm. 4),Bd. 1, S. 22.
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frihzeitige Einstellen der Zeitschrift, deren letztes Stiick schon Ende 1800 beim
Verleger Johann Friedrich Cotta in Tubingen erschien, hat dazu sicherlich in nicht
geringem Mafle beigetragen. Nun kann man auch vermuten, dass die zahlreichen
Divergenzen mit der Diderot’schen Kunstauftassung, die sich schon bei den Dis-
kussionen mit Schiller und erst recht bei der Arbeit am franzosischen Text kund-
taten, bei dem Einstellen der Ubersetzungsarbeit eine wichtige Rolle spielten.* In
den weiteren, von Goethe nicht tGbersetzten Kapiteln des Versuchs siber die Malerei
hatte Diderot Gedanken ausgefiihrt, deren Unvereinbarkeit mit den Ansichten des
Herausgebers der Propylien offenkundig war. So hatte er etwa die grundsitzliche
Variabilitit des Geschmacks hervorgehoben, der normativ nicht festzulegen sei, da
dieses Vermdgen nach Alter und Stand sich grundlegend verindere, oder festge-
stellt, dass der Laokoon, der zwar als bisher bekanntes schonstes Stiick der Bildhau-
erei gelobt werde, von der Seite gesehen allerdings langweilig (»maussade«) sei.*”
Dass Goethe seine kritische Ubersetzung von Diderots Versuch iiber die Mah-
lerey im Rahmen der Propylien so frihzeitig unter- und dann ganz abbrach,
zeigt allerdings, dass die gegeniiber dem »Freund« oder »Gegner« im einleiten-
den »Gestindnifl« nachdriicklich bekundete Gesprichsbereitschaft sich doch in
Grenzen hielt. Dazu kann méglicherweise der Umstand beigetragen haben, dass
Diderot zu den Figuren der Kunstliteratur gehorte, mit denen sich Friedrich und
August Wilhelm Schlegel als Herausgeber des Athenaeums ebenfalls mit Vorliebe
auseinander gesetzt hatten. An der Chronologie der Diderot-Besprechungen in
den beiden Zeitschriften zeigt sich eine interessante Verschrinkung von bald
eher positiven, bald eher negativen Einschitzungen, die fiir die zunehmende Po-
larisierung der romantisch-klassischen Debatte kennzeichnend ist. 1798, d. h.im
ersten Erscheinungsjahr der Propylien und des Athenacums, pflegte Goethe noch
durchaus freundschaftliche Beziehungen zu den Briidern Schlegel.*® Mit August

46 In seinem Briefwechsel mit Goethe hatte Schiller schon 1797 einen Einwand kantischer Prigung
gegen Diderots Kunstansichten gedufert: »[Diderot] sieht mir bei dsthetischen Werken noch
viel zu sehr auf fremde und moralische Zwecke, er sucht diese nicht genug in dem Gegenstande
und in seiner Darstellung. Immer mufl ihm das schone Kunstwerk zu etwas anderm dienen. Und
da das wahrhaftig Schone und Vollkommene in der Kunst den Menschen notwendig verbessert,
so sucht er diesen Effekt der Kunst in ihrem Inhalt und in einem bestimmten Resultat fiir den
Verstand oder fiir die moralische Empfindung. Ich glaube, es ist einer von den Vorteilen unserer
neueren Philosophie, daf wir eine reine Formel haben, um die subjektive Wirkung des Astheti-
schen auszusprechen, ohne seinen Charakter zu zerstoren« (Schiller an Goethe, 7.8.1797 [MA 8.1,
S. 382-383]).

47 Diderot: Essais sur la peinture. Hg. von Gita May (Anm. 3), S. 372, 401.

48 Vgl. Ernst Behler: Athenaeum, die Geschichte einer Zeitschrift. In: Athenacum. Eine Zeitschrift.
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Wilhelm Schlegel, der ihn noch 1799 in der vierten Lieferung des Athenaeums
mit der Elegie »Die Kunst der Griechen. An Goethe« ehrte, stand er durch hiu-
fige Briefe und Besuche in Kontakt.*” Nun war in der zweiten Lieferung des
Athenaeums von Juli 1798 eine Sammlung von Fragmenten erschienen, die Goe-
the nachweislich mit Interesse gelesen hat und die mehrere Fragmente August
Wilhelm Schlegels iiber Diderots Schriften zur Kunst enthielt.’® Dort wurde
zwar Diderots Essai sur la peinture fir seine Tendenz zum »Sentimentale[n]«
leicht gertgt, jedoch fiel das Urteil iiber den franzésischen »Meister« der Bild-
beschreibung eindeutig positiv aus: »Sich eine Gemihldeausstellung von einem
Diderot beschreiben lassen, ist ein wahrhaft kaiserlicher Luxus«.’! Goethes Di-
derot-Kommentar im ersten und zweiten Propylden-Band, dessen Manuskript
zwischen August und November 1798 — also nach der Publikation der hier er-
wihnten Athenaeums-Fragmente — niedergeschrieben wurde,’* kann vor diesem
Hintergrund als Versuch gelesen werden, sich von der Diderot-Begeisterung der
Athenaeums-Fragmente kritisch zu distanzieren.

Viel zuriickhaltender klingt allerdings die Einschitzung Diderots, die August
Wilhelm Schlegel in der dritten Lieferung des Athenacums zum Ausdruck bringt.
In dem Gesprich tber Die Gemdbhlde, das er im Mirz 1799 — d.h. wenige Monate
nach Erscheinen der ersten Lieferung von Goethes Diderot-Schrift in den Pro-
pylien — im Athenaeum verdftentlichte, wurde nun Diderot von Luise beschuldigt,
»mit seinem Feuer, seinem leichten Gesellschaftstone, selbst mit seiner brusquerie«
offenbar zu »kockettir[en]«.”® Ob die Lektiire von Goethes Diderot-Schrift zu die-

3 Bde. Reprint der Erstausgabe (Berlin 1798-1800). Darmstadt: Wissenschaftliche Buchge-
sellschaft 1980, Bd. 3, S. 1-64, hier u.a. S. 37; Wolfgang von Léhneysen: Einfihrung. In: PL,
S. 1077-1093, hier S. 1082.

49 August Wilhelm Schlegel: Die Kunst der Griechen. An Goethe. In: Athenaeum 2. Bd. (1799),
2.St.,S. 181-192.

50 [August Wilhelm und Friedrich Schlegel]: Fragmente. In: Athenaeum 1. Bd. (1798), 2. St.,
S. 179-322, hier S. 222-229. Wiederabgedruckt in: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Hg.
von Ernst Behler unter Mitwirkung von Jean-Jacques Anstett, Hans Eichner und Andreas Arndt.
Paderborn: Schéningh 1958ff. [im Folgenden zit. als KFSA], Bd. 2: Charakteristiken und Kri-
tiken. Hg. von Hans Eichner, Nr. 177, 182, 189, 201, S. 193-197. All diese Fragmente sind von
A. W. Schlegel.

51 [August Wilhelm Schlegel]: Fragmente. In: Athenaeum 1. Bd. (1798), 2. St., S. 223,225 (= KFSA
2,Nr.182,189).

52 Léhneysen: Einfiihrung (Anm. 45), S. 1136, 1142.

53 August Wilhelm Schlegel: Die Gemihlde. Gesprich. In: Athenaeum 2. Bd. (1799), 1. St., S. 39—
137, hier S. 52 [Hervorhebung im Original in lateinischer Type]. In der Forschung wird die Figur
Luises fiir gewohnlich als Stellvertreterin von Caroline Schlegel betrachtet (vgl. dazu schon: Emil
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ser verschirften Kritik direkt beigetragen hat, bleibt allerdings offen, zumal August
Wilhelm Schlegels Gemdhide-Gesprich sich auf einen Besuch der Dresdner Ge-
mildegalerie bezieht, der schon im Sommer 1798 stattfand. Doch wissen wir, dass
Schlegel bereits im Dezember 1798 die Bogen des zweiten Stiicks der Propylien
von Goethe erhalten und dessen Diderot-Aufsatz mit grofler Aufmerksamkeit ge-
lesen hatte. In einem Brief an Goethe vom Dezember 1798 bedankt er sich sehr
herzlich fiir den Erhalt der »ersten Bogen vom 2" St.[tick] Propyldenc, weist aller-
dings nachdriicklich darauf hin, dass er sich auch schon »viel mit Diderots Schrift
beschiftigt« habe.”* Trotz des sehr umginglichen Tons des Briefes schimmert hier
ein mogliches Konkurrenzverhiltnis in Bezug auf die Figur Diderots durch.
Kennzeichnend fiir die beginnende Polarisierung der klassisch-romantischen
Debatte um die Figur Diderots ist der Kommentar zu dem Propylien-Aufsatz,
den Wilhelm von Humboldt von Paris aus, wo er sich seit November 1797 auf-
hielt, an Goethe sandte. Goethes vielseitigen Text unterzieht Humboldt einer
Lekttire, die nur die schirfsten Aspekte von Goethes Diderot-Kritik registriert.
So bedankt sich Humboldt bei dem Autor der kritischen Gbersetzung von Di-
derots Versuch diber die Mahlerey dafiir, dass er sich »mit Recht gegen Diderots
wirklich anarchistische Grundsitze in der Kunst« erhoben habe. »Wenn [Di-
derot] philosophiert, so macht er Bilder, statt Begriffe zu zergliedern; wenn er
dichtet, so lifit er seine Person risonnieren, statt handeln; wenn er Gemilde be-
urteilt, so behandelt er sie als Gedichte, und die Gestalten des Dichters trigt er
auf die Leinwand tiber«. Dabei bleibe er »immer eine merkwiirdige Erweiterung
des franzosischen Charakters«.” Fiir die Verschirfung der Diderot-Kritik im
Weimarer Umkreis liefert Johann Heinrich Meyer das wohl aufschlussreichste

Sulger-Gebing: Die Briider August Wilhelm und Friedrich Schlegel in ihrem Verhiltnisse zur
bildenden Kunst, mit ungedruckten Briefen und Aufsitzen August Wilhelm Schlegels. Miinchen:
Haushalter 1897, S. 44; Friedmar Apel: Kommentar. In: Romantische Kunstlehre. Poesie und
Poetik des Blicks in der deutschen Romantik. Hg. von Friedmar Apel. Frankfurt/M.: Deutscher
Klassiker Verlag 1992 [= Bibliothek der Kunstliteratur. Hg. von Gottfried Boehm und Norbert
Miller, Bd. 4], S. 772). Ob die Riickfithrung der im Gemdhlde-Gesprich dargestellten Figuren auf
wirkliche Personen aus dem Schlegel-Kreis tiberhaupt sinnvoll ist, sei dahingestellt.

54 A.W.Schlegel an Goethe, 16.12.1798. In: August Wilhelm und Friedrich Schlegel im Briefwech-
sel mit Schiller und Goethe. Hg. von Josef Kérner und Ernst Wieneke. Leipzig: Insel Verlag 1926,
S. 79-80: »Durch die Mittheilung der ersten Bogen vom 2t St.[tick] Propyliden haben Sie mich
unendlich erfreut. Sie erlauben wohl, dafl ich sie bis Dienstag behalte; ich wiirde sie heute nicht
mit der gehérigen Ruhe durchstudieren kénnen. Der erste Aufsatz zieht mich doppelt an, da ich
mich schon so viel mit Diderots Schrift beschiftigt habe«.

55 Wilhelm von Humboldt an Goethe, 18.3.1799. In: Goethes Briefwechsel mit Wilhelm und Ale-
xander von Humboldt. Hg. von Ludwig Geiger. Berlin: Bondy 1909, S. 63-64.
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Beispiel. Schon 1796 wies er mit Bedauern auf das »Schiefe« der Diderot’schen
Positionen hin und prophezeite angesichts dieser Fehler diistere Zeiten fiir die
franzésische Kunst: »Ich spreche ohne Hafl und ohne Riicksicht, von welcher
Nation wir sind, sondern in allgemeiner Ubersicht iiber die Menschen und ihre
Fiahigkeiten und Kunst: die Franzosen werden in der Kunst eher zurtick als vor-
wiirts gehen, ihr eher schaden als nutzen«.*®
Dem Abbruch der Diderot-Ubersetzung haftet vor diesem Hintergrund eine

Mehrdeutigkeit an, die wahrscheinlich nicht dem Zufall geschuldet ist. Nimmt
man Goethes Absicht ernst, mit den Propylien ein Werk zu veréffentlichen, in
dem Johann Heinrich Meyer und er ihre »Kunstconfession niederzulegen«
gedachten,” so konnte diese Unterbrechung von seinen klassischen Anhingern
als Signal dafiir interpretiert werden, dass der allzu eigensinnige, auf falsche Prin-
zipien aufbauende franzésische Kunstkritiker es eigentlich doch nicht verdiente,
in die Propylien aufgenommen zu werden. Von den sich zunehmend als Rivalen
profilierenden Anhingern des Athenacum-Kreises konnte hingegen dieses abrupte
Ende als Zeichen dafir auslegt werden, dass Diderot sich nicht fur die Zwecke
der Weimarer Kunstdoktrin vereinnahmen liefS. Auf die zunehmende Polarisie-
rung der Diderot-Rezeption im Deutschland der Jahrhundertwende antwortete
Goethe seinerseits nur mit Schweigen. Dass er auf Kosten Diderots an dieser Ent-
wicklung nicht teilhaben wollte, legt vielleicht die Tatsache nahe, dass sein Dia-
log mit Diderot iiber die Grenzen des Propylien-Unternehmens hinaus erhalten
blieb. Wenngleich die Jahrhundertwende unleugbar die Klimax seines Interesses
an Diderot darstellt, so liefl ihn Goethe doch sein ganzes Leben lang nicht aus
den Augen. In dem 1813 abgeschlossenen elften Buch von Dichtung und Wahrbeit
spricht er ihm warmes Lob aus: »Diderof war nahe genug mit uns verwandt; wie
er denn in alle dem, weshalb ihn die Franzosen tadeln, ein wahrer Deutscher ist.
Aber auch sein Standpunkt war schon zu hoch, sein Gesichtskreis zu weit, als
dafl wir uns hitten zu ihm stellen und an die Seite setzen konnen«.’® Anfang der
1820er Jahre verfolgte er das komplizierte Schicksal der Handschriften vom Neveu
de Rameau mit grofler Aufmerksamkeit und noch am ¢. Mirz 1831 schrieb er an
Carl Friedrich Zelter: »Diderot ist Diderot, ein einzig Individuum, wer an ihm
oder seinen Sachen mickelt, ist ein Philister, und deren sind Legionen«.*

56 Johann Heinrich Meyer an Goethe, 18.9.1796 (GMB I, S. 344).

57 Goethe an Carl Ludwig von Knebel, 23.8.1798 (WA 1V, 13, S. 257).

58 Johann Wolfgang Goethe: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit (MA 16, S. 520).
59 Goethe an Carl Friedrich Zelter, 9.3.1831 (MA 20.2, S. 1457).
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GorTHES Essay Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke

Wihrend seiner Reise in die Schweiz im Jahre 1797 kommt Goethe im August
auch nach Frankfurt. Hier sieht er Antonio Salieris Oper Pa/myra mit den Deko-
rationen des Mailinders Giorgio Fuentes, die er so sehr bewundert, dass er dem
Maler einen Besuch abstattet, tiber den er sich — so gegentiber Schiller — animiert
duflert.! Das ist die Initialziindung fiir seinen Dialog-Essay Ueber Wahrheit und
Wabhbrscheinlichkeit der Kunstwerke, den er in Uiberarbeiteter Form im ersten Stiick
der Propylien 1798 veroffentlichen wird.

In diesem quasi platonischen »Gesprich«” stehen sich »Der Anwald [sic] des
Kiinstlers« und »Der Zuschauer« gegeniiber. Dieser mokiert sich dariber, dass auf
der Bithne eines deutschen Theaters wiederum ein Theater dargestellt ist, »in des-
sen Logen viele Zuschauer gemahlt sind, als wenn sie an dem, was unten vorgeht,
Theil nihmen«. Die »wirkliche[n] Zuschauer« nehmen iibel, »daff man ihnen so
etwas Unwahres und Unwahrscheinliches aufzubinden gedichte«. Wahrheit und
Wabhrscheinlichkeit aber sind stehende Formeln zumal der klassizistischen The-
atertheorie. Der Zuschauer erwartet natiirlich nicht, dass alles, was er auf der
Biihne sieht, »wahr und wirklich sein soll«, aber sehr wohl, dass es so »scheinen«
solle.

Der Anwalt des Kunstlers, der deutlich sokratische Ziige trigt und seinen
Widerpart durch ironische Feststellungen und dringende Fragen wie bei Pla-
ton stindig in Verlegenheit und Verwirrung versetzt, dringt nun auf eine Un-
terscheidung, die dem Zuschauer eine tGberflissige »Subtilitit« und ein blofles
»Wortspiel« zu sein scheint. Er behauptet nimlich, dass dem Zuschauer gar nicht
daran liegt, dass »theatralische Darstellungen [...] wahr scheinen«, sondern daran,
dass sie einen »Schein des Wahren« haben. Der Anwalt exemplifiziert das an der

Oper:

Wenn [...] die guten Leute da droben, singend sich begegnen und becomplimentiren,

Billets absingen die sie erhalten, ihre Liebe, ihren Haf, alle ihre Leidenschaften singend

1 Vgl Goethe an Schiller, 14. August 1797 (SNA 36.1, S. 98f.).
P1.1,S.55-65;vgl. MA 4.2, S. 89-95.
3 PIL1,S.56f; vgl. MA 4.2, S. 89f.
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darlegen, sich singend herum schlagen, und singend verscheiden, kénnen Sie sagen, dafy
die ganze Vorstellung, oder auch nur ein Theil derselben wahr scheine? ja ich darf sagen

auch nur einen Schein des Wahren habe >

Und doch - so rdumt auch der Zuschauer ein — empfindet das Publikum »das
grofite Vergniigen, das nach der traditionellen Poetik den Zweck der Kiinste bil-
det. Und der Zuschauer distanziert sich denn auch von der Verurteilung der Oper
»wegen ihrer groben Unwahrscheinlichkeit«, wie sie ihr etwa von Gottsched vor-
geworfen worden ist. Anwalt und Zuschauer disputieren nun iber die Eigenart
der theatralischen Illusion, die sie traditionsgemif} » Tduschung« nennen, obwohl
der Begriff, offenbar wegen seiner Doppeldeutigkeit, moralischen Anriichigkeit,
dem Zuschauer nicht behagt.” Diese Tiuschung bis zur Selbstvergessenheit des
Zuschauers wird aber auch in der Oper trotz ihrer Unwahrscheinlichkeiten er-
reicht.

Der nichste Gedankenschritt: Der Oper fehlt »eine Art Wahrheit«, pflegt man
sich doch in der Wirklichkeit nicht singend durch Leben und Tod zu bewegen.
Sie stellt also »keinesweges das, was sie nachahmt, wahrscheinlich dar[ ]J«. Es fragt
sich aber, ob die Oper nicht »eine innere Wahrheit« besitzt, »die aus der Conse-
quenz eines Kunstwerks entspringt«, aus der Ubereinstimmung »mit sich selbstx.
»Wenn die Oper gut ist«, so riumt der Zuschauer ein, »macht sie freylich eine
kleine Welt fiir sich aus, in der alles [...] nach ihren eigenen Gesetzen beurtheilt,
nach ihren eigenen Eigenschafften gefiihlt seyn will.« Daraus zieht der Anwalt
nun in Form einer rhetorischen Frage die Konsequenz, »daf} das Kunstwahre und
das Naturwahre vollig verschieden sey, und dafl der Kunstler keinesweges streben
sollte, noch diirfe, dafl sein Werk eigentlich als ein Naturwerk erscheine«.®

Der in die Enge getriebene Zuschauer begehrt noch einmal zaghaft gegen
die rhetorische Uberrumpelung auf, indem er zu bedenken gibt, ob nicht doch
das Kunstwerk oft ein »Naturwerk« zu sein scheine. Nur »dem ganz ungebilde-
ten Zuschauer« konne es so erscheinen, kontert der Anwalt und vergleicht jenen
Zuschauer mit den Vogeln, die nach gemalten Kirschen picken oder dem »ge-
nischigen Affenc, der die Kifer aus einem naturgeschichtlichen Opus >heraus-
speift«. Die getreue Nachahmung der Natur, die ihr zum Verwechseln gleichende
Mimesis ist fiir den Anwalt mithin kein dsthetisches Verdienst. Und nun hat er
den Zuschauer so weit, dass er sich fragt: »Sollte der ungebildete Liebhaber nicht

4 PIL1,S.57f; vgl. MA 4.2, S. 90f.
5 PIL1,S.58f;vgl. MA 4.2, S. 91f.
6 PI1,S.60f;vgl. MA 4.2,S. 92f.
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eben deswegen verlangen, daf} ein Kunstwerk natiirlich sey, um es nur auch auf
eine natiirliche, oft rohe und gemeine Weise geniesen [zu] kénnen«?” Also mit
dem >Interesse<, das Kant vom Wohlgefallen am Schonen ausschlief3t.

Ein Problem hat der Zuschauer noch: »[ W Jarum erscheint auch mir ein
vollkommnes Kunstwerk als ein Naturwerk ?« Die Antwort des Anwalts: »Ein
vollkommenes Kunstwerk ist ein Werk des menschlichen Geistes, und in diesem
Sinne auch ein Werk der Natur.<® Doch es ist die natura naturans, nicht die na-
tura naturata, die schaffende, nicht die geschaffene Natur, der das vollkommene
Kunstwerk gleicht.

Die Oper ist also fiir Goethe in seinem »Gesprich« das Paradigma des Kunst-
wahren in seiner ontologischen Differenz zum Naturwahren. Sie ist es durch das
Element der Musik. Diese ist fiir Goethe in ihrer Ferne zu jeder Art von Mime-
sis die >kunstwahrste« aller Kiinste. Jede Kunst muss gewissermafien das Wesen
der Musik in sich aufnehmen. »Ich habe die Vermutungs, schreibt Goethe noch
am 6. September 1827 an Zelter, »daf} allem und jedem Kunstsinn der Sinn fir
Musik beigesellt sein miisse; ich wollte meine Behauptung durch Theorie und
Erfahrung unterstiitzen.«’ Und in den Maximen und Reflexionen finden wir die
Auﬂcrung: »Die Wiirde der Kunst erscheint bei der Musik vielleicht am emi-
nentesten, weil sie keinen Stoff hat, der abgerechnet werden mufte. Sie ist ganz
Form und Gehalt und erhéht und veredelt alles, was sie ausdriickt.«'® Eben das
ist der Grund fiir ihre Modellhaftigkeit in Goethes dsthetischer Theorie und Pra-
xis, welch letztere gewissermaflen darauf zielt, im Umgang mit den Kiinsten den
Stoff »abzurechnenx.

Das gilt zumal fiir Goethes Weimarer Theaterreform, die im Folgenden des-
halb als Paradigma einer in den Propylien nicht entfalteten, aber angedeuteten
Opern- und Musikisthetik genauer betrachtet sei. Der von ihm besonders gefor-
derte Schauspieler Pius Alexander Wolff hat in seinen Aufzeichnungen Uber den
Vortrag im Trauerspiel beispielsweise mitgeteilt:

Die Weise, wie Goethe eine dramatische Dichtung auf die Biihne brachte, war ganz die
eines Kapellmeisters, und er liebte es, bei allen Regeln, die er festsetzte, die Musik zum
Vorbilde zu nehmen und gleichnisweise von ihr bei allen seinen Anordnungen zu spre-

chen. Der Vortrag wurde von ihm auf den Proben ganz in der Art geleitet, wie eine Oper

7 P1.1,S. 62f; vgl. MA 4.2,S. 93f.
8 P1.1,S. 64;vgl. MA 4.2,S. 94.
9 MA 20.1,S. 1036.

10 MA 17,S. 809 (Hecker-Nr. 486).
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eingetibt wird. Die Tempis, die Fortes und Pianos, das Crescendo und Diminuendo usw.

wurden von ihm bestimmt und mit der sorgfiltigsten Strenge bewacht.!

In der Tat heifdt es in den Regeln fiir Schauspieler (1803/1824): »Man kénnte die
Deklamierkunst eine prosaische Tonkunst nennen, wie sie denn Uberhaupt mit
der Musik sehr viel Analoges hat.«'?

Der Rekurs auf die Oper gehort zu den wichtigsten Tendenzen der gegen die
»naturalistischen« Elemente des zeitgendssischen Theaters gerichteten Weimarer
Bihnenreform. Das verbindet Goethe aufs engste mit Schiller. In die gleiche
Richtung wie sein Gesprich Ueber Wahrheit und Wabrscheinlichkeit der Kunstwerke
weist Schillers vielzitierter Opernbrief an Goethe vom 29. Dezember 1797: »Ich
hatte immer ein gewisses Vertrauen zur Oper, daf} aus ihr wie aus den Chéren
des alten Bacchusfestes das Trauerspiel in einer edlern Gestalt [sich] loswickeln
sollte.«* Der Grund: der Oper gelingt es durch die »Macht der Musik«, das
Gemiit »notwendig gegen den Stoff gleichgiiltiger« zu machen, ihr fehlt also die
»servile Naturnachahmunge, deren Verdringung nach Schiller der Ausgangs-
punkt der »Reform« des Dramas sein muss.

Und dief}, deucht mir, méchte unter andern am besten durch Einfihrung symbolischer
Behelfe geschehen, die in allem dem, was nicht zu der wahren Kunstwelt des Poeten
gehort, und also nicht dargestellt, sondern blof bedeutet werden soll, die Stelle des Ge-
genstandes vertriten. Ich habe mir diesen Begriff vom Symbolischen in der Poesie noch

nicht recht entwickeln konnen, aber es scheint mir viel daran zu liegen.™

Eben diesen »Begrift vom Symbolischen« wird Goethe spiter seiner Asthetik der
Vertonung von Poesie zugrundelegen.

In der mit »Musik« tberschriebenen Anmerkung zu Diderots Rameaus Neffe
in seiner eigenen Ubersetzung (1805) unterscheidet Goethe Musik als »selb-
stindige Kunst« von einer solchen »in Bezug auf Verstand, Empfindung, Lei-

11 Die Weilburger Goethe-Funde. Neues aus Theater und Schauspielkunst. Blitter aus dem Nachlafy
Pius Alexander Wolffs. Eingeleitet und hg. von Hans-Georg Bshme. Emsdetten 1950 (= Die
Schaubtihne, Bd. 36), S. 82; vgl. auch Dieter Borchmeyer: »...dem Naturalism in der Kunst offen
und ehrlich den Krieg zu erkliren...«. Zu Goethes und Schillers Bihnenreform. In: Unser Com-
mercium. Goethes und Schillers Literaturpolitik. Hg. von Wilfried Barner, Eberhard Limmert
und Norbert Oellers. Stuttgart: Cotta 1984, S. 351-370, hier S. 360.

12 MA6.2,S.730,§ 21.

13 SNA 29, . 179.

14 Schiller an Goethe, 29.12.1797 (SNA 29, S. 179).
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denschaft«. Der Deutsche nun habe die »Instrumentalmusik« als »eine besondere,
fiir sich bestehende Kunst« ausgebildet und sie in Abwendung von der Affekten-
lehre »fast ohne weitern Bezug auf Gemiutskrifte« ausgetibt, »da sie denn bei ei-
ner, dem Deutschen wohl gemifien, tiefern Behandlung der Harmonie zu einem
hohen, fiir alle Vélker musterhaften Grade gelangt ist«."

Goethe bezieht sich in seiner Anmerkung auf den Parteienstreit zwischen »mu-
sique naturelle« und »musique imitative« zur Zeit Diderots, ohne diese Begriffe
selber zu zitieren.'® Er ersetzt sie vielmehr durch seine eigenen Begriffe einer »selb-
stindigen« (statt natiirlichen) und einer »bedeutendenc (statt imitativen) Musik."”
Die selbstindige Musik, das ist in etwa die ténend bewegte Form, die spiter Edu-
ard Hanslick mit dem »musikalisch Schénen« gleichsetzen wird; die bedeutende,
das ist die semantisierte, von Ausdruckswerten bestimmte und durch eben diese
auf den Horer wirkende Musik. Die Vereinigung beider Arten von Musik aber ist
fur Goethe der Punkt ihrer Vollendung. Dieser ist erreicht, wenn sie »ganz Form
und Gehalt« ist, um aus den Maximen und Reflexionen zu zitieren."®

Von imitativer Musik im herkémmlichen Sinne will Goethe freilich nichts
wissen. »Auf Thre Frage zum Beispiel, was der Musiker malen diirfe«, antwortet
er in einem Brief an den Liedkomponisten Adalbert Schépke vom 16. Februar
1818 mit einem von ihm so genannten »Paradox«:

Nichts und Alles. Nichts! wie er es durch die duflern Sinne empfingt darf er nachahmen;
aber Alles darf er darstellen was er bey diesen duflern Sinneseinwirkungen empfindet.
Den Donner in Musik nachzuahmen, ist keine Kunst [ja »detestabel, wie Goethe im
gleichen Zusammenhang am 2. Mai 1820 an Zelter schreibt'?], aber der Musiker, der
das Gefiihl in mir erregt als wenn ich donnern horte wiirde sehr schitzbar seyn. [...] Ich
wiederhole: das Innere in Stimmung zu setzen, ohne die gemeinen duflern Mittel zu
brauchen ist der Musik grofies und edles Vorrecht.?

In einem Brief an Zelter vom 6. Mirz 1810 bewunderte Goethe an dessen Verto-
nung von Johanna Sebus

15 MA7,S. 669f.

16 Vgl. Dieter Borchmeyer: »Eine Art Symbolik fiirs Ohr«. Goethes Musikisthetik. In: Goethe und
das Zeitalter der Romantik. Hg. von Walter Hinderer. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann
2002, S. 413-446, hier S. 427.

17 MA7,S.671.

18 MA 17, S. 809, Nr. 486.

19 WAV, 33,S. 9 bzw. MA 20.1, S. 599.

20 WA 1V, 29, S. 53f.
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eine Art Symbolik fiirs Ohr, wodurch der Gegenstand, insofern er in Bewegung oder
nicht in Bewegung ist, weder nachgeahmt noch gemalt, sondern in der Imagination auf
eine ganz eigene und unbegreifliche Weise hervorgebracht wird, indem das Bezeichnete

mit dem Bezeichnenden in fast gar keinem Verhaltnisse zu stehen scheint.?!

Diese nur symbolische Vermittlung von Signifikant und Signifikat statt ihrer di-
rekten Relation scheint Goethe der besondere Vorzug der Musik vor der Sprache
zu sein. Das erklirt auch seine paradoxe Auﬁerung: »Wire die Sprache nicht un-
streitig das Hochste was wir haben, so wiirde ich Musik noch héher als Sprache
und als ganz zuoberst setzen.«*?

Goethe hat sich als Theaterdirektor in Weimar der Oper besonders intensiv
angenommen. Und im Mittelpunkt seines Opernspielplans steht das Werk Mo-
zarts, dessen Mythos — als »ein Wunder, das nicht weiter zu erkliren ist«** — er
mitgeschaffen hat.** Bis heute ist noch nicht genug ins Bewusstsein der Liebha-
ber Goethes gelangt, welch eminente Bedeutung seine Asthetik des Dramas der
Oper — als der modernen dramatischen Kunstform schlechthin — beigemessen
hat.”® »Diese reine Opernform, welche vielleicht die giinstigste aller dramati-
schen bleibt, war mir so eigen und geldufig geworden, dafl ich manchen Gegen-
stand darin behandelte«, schreibt er in den Tug- und Jahresheften zu 1789.2° Rech-
nen wir die Zahl der Titel seiner dramatischen Werke und Projekte, so betreffen
rund ein Drittel davon ausgefiihrte und geplante Libretti, hinzu kommen Misch-
formen zwischen Oper und Schauspiel.

Eine Art von Tragik in Goethes Leben war es, dass er — ohne den Dank der
Mit- und Nachwelt — einen betrichtlichen Teil kostbarer Lebenszeit fiir Aufga-
ben verbrauchte, die er nur in Kooperation mit anderen 16sen konnte, welche er
entweder nicht fand oder welche sich dieser Aufgabe nicht gewachsen zeigten.
Das gilt zumal fir Goethes lebenslange Bemihung um einen Liebesbund von
Poesie und Musik. Der einzige wirklich begabte Mitarbeiter war Reichardt. Des-
sen Begeisterung fiir die Franzésische Revolution entfremdete ihn Goethe leider.
Die schwerste Enttiuschung war fiir Goethe indessen das Versagen seines Ju-

21 WA 1V, 21, S. 204 bzw. MA 20.1, S. 228.

22 WAII, 11,8.173f.

23 Gesprich mit Eckermann am 14. Februar 1831 (MA 19, S. 407f.).

24 Vgl. Dieter Borchmeyer: Mozart oder die Entdeckung der Liebe. Frankfurt/M., Leipzig: Insel
2005, S. 251-279.

25 Vgl. bes. die umfassende Monographie von Tina Hartmann: Goethes Musiktheater. Singspiele,
Opern, Festspiele, »Faust«. Tiibingen: Niemeyer 2004 (= Hermea, N.F. Bd. 105).

26 MA 14,8S. 14.
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gendfreundes Philipp Christoph Kayser, auf den er so grofie Hoffnungen gesetzt
und den er seinerzeit sogar nach Rom eingeladen hat, um mit ihm gemeinsam zu
arbeiten.

Goethes ausfiihrlicher musikdramaturgischer Briefwechsel mit Kayser zeugt
von professioneller Kenntnis der Strukturgesetze der Oper und ihres Librettos
(etwa metastasianischer Prigung) sowie von detailliertem Interesse an den musi-
kalischen Abldufen. Dabei liegt es Goethe durchaus fern, den Komponisten nach
Mafigabe des Librettos zu kommandieren. Dass »bey einer opera [...] schlechter-
dings die Poesie der Musick gehorsame Tochter seyn« muss, wie Mozart aus An-
lass des Librettos der Entfiihrung am 13. Oktober 1781 an seinen Vater schreibt,*”
war im Grunde auch die Ansicht Goethes. »Der Dichter eines musikalischen
Stickes, wie er es dem Componisten hingiebt, muf es ansehn wie einen Sohn
oder Zégling den er eines neuen Herren Diensten wiedmet, schreibt er am 5.
Mai 1786 an Kayser. »Es fragt sich nicht mehr was Vater oder Lehrer aus dem
Knaben machen wollen sondern wozu ihn sein Gebieter bilden will«.?® Noch
weiter geht Goethe in einem Brief an Reichardt vom 8. November 1790: »Um
so etwas [wie ein Libretto] zu machen mufl man alles poetische Gewissen, alle
poetische Scham nach dem edlen Beyspiel der Italidner ablegen.«*” Der »Text
einer Oper«, so heifit es in einem Brief Goethes an den Firsten Lobkowitz vom 7.
Oktober 1812, gehort zu den »Dichtungsarten«, deren Qualitit »sehr schwer zu
beurteilen« ist, »weil man sie nicht als selbstindiges Kunstwerk beurteilen darf«.*
Umso bemerkenswerter ist es, dass Goethe so viele Energien fiir ein Genre aufge-
wendet hat, das nach seiner Uberzeugung der Poesie keine Autonomie, sondern
stindige Subordination abverlangte, ja in dem, wie er am 16. Dezember 1829
an Zelter schreibt, »der Musikus [...] seine Rechnung finden, [...] ja theilweise
sogar entziicken kannc, selbst wenn — wie im Falle von Louis Spohrs Faust — »die
Poesie in véllige Nullitit sich auflost«.®!

Gesteht Goethe der Musik in der Oper also vorbehaltlos den Primat zu, so
erwartet er von ihr im Lied einen verwandten Dienst, wie ihn der Dichter im
musikalischen Theater leistet. Was dem Komponisten hier recht ist, muss ihm

27 Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie. Erste kritische Gesamtausgabe von Ludwig Schie-
dermair. 2 Bde. Miinchen, Leipzig: Miller 1914, Bd. 2, S. 128.

28 WA 1V,7,S. 215¢.

29 WA 1V,18,S. 41.

30 Goethes Gedanken tiber Musik. Eine Sammlung aus seinen Werken, Briefen, Gesprichen und
Tagebiichern von Hedwig Walwei-Wiegelmann. Frankfurt/M.: Insel 1985, S. 160, bzw. WA 1V 23,
S. 110f.

31 WA 1V, 46,S. 182.



202 Dieter Borchmeyer

beim Lied billig sein — zumal er sich den poetischen Intentionen keineswegs so
rigoros zu subordinieren hat wie der Poet den musikalischen in der Oper. Das
Ungleichgewicht von Dichtung und Musik, das in umgekehrter Weise, wenn
auch in verschiedenem Grade im Lied und in der Oper herrscht, suchte Goethe
freilich in einem musikalisch-dramatischen Gesamtkunstwerk auszugleichen, das
wirklich die hohere Harmonie zwischen beiden Kiinsten herstellt. Davon zeugen
seine bedeutenden Experimente mit einer Mischgattung zwischen Schauspiel
und Oper. In diese Richtung weist schon sein Melodram Proserpina (1778), wie
er selbst in seinem Aufsatz von 1814 anlisslich der Vertonung von Karl Eber-
wein konstatiert hat,*” vor allem aber Egmont — und nicht zuletzt Faust II. Als
Schiller in seiner Egmont-Rezension, die im September 1788 in der Jenaischen
Allgemeinen Literaturzeitung erschien, Egmonts Traumbild in der Schlussszene
des Dramas als »Salto mortale« in eine Opernwelt kritisierte, konnte er nicht
wissen, dass Goethe urspringlich auch fiir die Einleitung, die Zwischenakte und
die Liedstrophen Musik vorgesehen hatte und das Schauspiel zusammen mit der
Partitur veroéffentlichen wollte. Dass es dazu nicht kam, lag einmal mehr an Phil-
ipp Christoph Kayser, der an der Vertonung scheiterte.

Goethe hat spiter in einem Gesprich — zumindest im Hinblick auf die
Schlussszene — dankbar anerkannt, dass Beethovens Egmont-Komposition op. 84
(1809/10) »mit bewundernswertem Genie in meine Intentionen eingegangen«
ist.3® Trotz dieser Auﬁerung ist es allerdings fraglich, ob Goethe wirklich erkannt
hat, dass sich im Falle des Egmont seine kithnsten Trdume von einer Symbiose
der Poesie und der Musik verwirklicht haben, denn warum hitte er sich sonst
dem weiteren Werben des Komponisten um eine engere Zusammenarbeit ent-
zogen?

Einem musikalisch-dramatischen Gesamtkunstwerk nahert sich auch und vor
allem Goethes opus summum: Faust, zumindest der zweite Teil der Intention
nach an. »Mozart hitte den Faust komponieren missen«, hat Goethe am 12. Fe-
bruar 1829 bekanntlich zu Eckermann gesagt, als dieser nach der »passende[n]

32 Bezeichnend, dass Goethe hier bereits jene Metapher von der Musik als dem See, von dem die
dramatische Dichtung als eine Art Nachen getragen wird, verwendet, die Wagner spiter in Oper
und Drama zur Strukturmetapher seiner musikalischen Dramatik wird. Vgl. dazu Dieter Borch-
meyer: Das Theater Richard Wagners. Stuttgart: Reclam 1982 (Neuaufl. 2013), S. 153. Ob Wag-
ner Goethes Proserpina-Aufsatz gekannt hat, ist nicht nachweisbar, doch hat er immer wieder — so
in seiner Abhandlung Uber die Bestimmung der Oper (1871) — Goethes Dramatik (gerade im Hin-
blick auf Egmont) ein musikalisches Telos zugeschrieben.

33 Bericht von Friedrich Forster 1821, zit. nach: Walwei-Wiegemann: Goethes Gedanken tiber Mu-
sik (Anm. 29), S. 197.
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Musik« zu Goethes Lebenswerk fragt.>* Die ungeheure musikalische Wirkungs-
geschichte des Faust ist nicht zuletzt durch dessen musikalische Strukturen ini-
tiiert worden. Sie gipfeln im dritten, dem Helena-Akt. Er vertauscht als »klas-
sisch-romantische Phantasmagorie« mit dem Schauplatzwechsel vom Palast des
Menelas zur mittelalterlichen Burg Fausts Zug um Zug — und hochthematisch —
das Formmodell der griechischen Tragddie gegen das der modernen Oper.*®

Hinter diesem >Paradigmenwechsel« steht die Grundidee Goethes und Schil-
lers, dass die Musik ebenso die exemplarische Kunst der Moderne ist, wie die
bildende Kunst ihren dsthetischen Schwerpunkt in der Antike gefunden hat. Die
Gattungsgesetze der bildenden Kunst kongruieren demgemifl mehr mit der na-
iven oder klassischen, diejenigen der Musik eher mit der sentimentalischen oder
romantischen Poesie. Schiller spricht in seinem Traktat Ueber naive und sentimen-
talische Dichtung von der

doppelte[n] Verwandtschaft der Poesie mit der Tonkunst und mit der bildenden Kunst
[...].Je nachdem nehmlich die Poesie entweder einen bestimmtem Gegenstand nach-
ahmt, wie die bildenden Kiinste thun, oder je nachdem sie, wie die Tonkunst, blof einen
bestimmten Zustand des Gemiits hervorbringt, ohne dazu eines bestimmten Gegen-

standes nothig zu haben, kann sie bildend (plastisch) oder musikalisch genannt werden.3¢

Bemerkenswert an der zitierten Fuinote Schillers ist, dass es in ihr nicht einfach
heiflt, die musikalische Poesie ahme »einen bestimmten Zustand des Gemiits«
nach (wie die plastische einen Gegenstand »nachahmt«), sondern gesagt wird,
dass sie »wie die Tonkunst« jenen Gemiitszustand — den étaz d’ame, wie spiter die
Symbolisten sagen werden — »hervorbringt«. Hervorbringung statt Nachahmung!
Damit ist die Vorherrschaft der auf Aristoteles rekurrierenden und die Aufkli-
rungspoetik, auch die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts noch dominierenden
Nachahmungslehre gebrochen. Die Musik und die ihrem Paradigma folgende

Poesie, so liefle sich fast schon mit Novalis formulieren, ist Gemiitserregungskunst.”’

34 MA 19, S. 283f.

35 Vgl. Dieter Borchmeyer: Goethes Faust musikalisch betrachtet. In: Eine Art Symbolik fiirs Ohr.
Johann Wolfgang von Goethe. Lyrik und Musik. Hg. von Hermann Jung. Frankfurt/M., Wien
u.a.: Lang 2002 (= Heidelberger Beitrige zur deutschen Literatur, Bd. 12), S. 87-100, und D. B.:
»Faust«. Musikalische Thematik und Dramaturgie. In: Musik in Goethes Werk. Goethes Werk in
der Musik. Hg. von Andreas Ballstaedt, Ulrike Kienzle und Adolf Nowak. Schliengen: Ed. Argus
2003 (= Sonus, Bd. 5), S. 325-334.

36 SNA 20, S. 455f.

37 Vgl. Dieter Borchmeyer: »Zustand des Gemiits« versus »Gegenstand«. Schillers Musikisthetik
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Richard Wagner hat sich immer wieder auf Schillers Bestimmung des Mu-
sikalischen bezogen — so wenn er in seiner Beethoven-Festschrift von 1870 die
Musik als »von jeder Gegenstandlichkeit befreite Form« bezeichnet, welche »den
Intellekt sogleich von jedem Erfassen der Relationen der Dinge aufler uns ab-
zieht, [...] dagegen nun uns einzig in unser Inneres [...] blicken lifit«.*®

Wie fiur Goethe, ja noch weitergehend, war die Musikalisierung der Tragodie
fiir Schiller ein nachdricklich verfolgtes Ziel. In der Vorrede zu seiner Chortra-
godie Die Braut von Messina (»Uber den Gebrauch des Chors in der Tragédie«)
entwickelt er bereits die Idee der Tragddie als eines musikdramatischen Gesamt-
kunstwerks: »Aber das tragische Dichterwerk wird erst durch die theatralische
Vorstellung zu einem Ganzen: nur die Worte giebt der Dichter, Musik und Tanz
miissen hinzukommen, sie zu beleben.«*’

In seinem vor der Koniglichen Akademie der Kiinste in Berlin gehaltenen
Vortrag Uber die Bestimmung der Oper (1870) hat Wagner »unsere grofiten Dich-
ter in einem gewissen Sinne [...] als Vorarbeiter fiir die Oper« bezeichnet.** Er
bezieht sich ausdriicklich auf Goethes und Schillers Briefwechsel, d.h. auf die
Begeisterung des letzteren fir Glucks Iphigenie auf Tauris, deren Schlussproben
auf dem Weimarer Theater er zu betreuen hatte, und zweifellos auch auf den
berithmten Brief vom 29. Dezember 1797, in dem Schiller Goethe seine Hoff-
nung auf eine »Verdrangung der gemeinen Naturnachahmung« durch die Oper
erldutert. Auf dem Wege der Oper konnte sich also »das Ideale auf das Theater
stehlen«*' — das dort durch die modische biirgerliche Dramatik verdringt wor-
den ist. Wagners Worte tber das auf die Musik zusteuernde »ideale[ ] Pathos,
durch das Goethe und Schiller die deutsche Biihne von der »gemeinen Realistik«
befreien wollten,* zeigen, wie sehr er sich in den Spuren Goethes und Schil-
lers bewegt. Der in den Propylien erschienene Traktat Ueber Wahrheit und Wahr-
scheinlichkeit der Kiinste jedenfalls ist eines der wichtigsten Dokumente in der Ge-
schichte der Musikisthetik fiir die Rechtfertigung der Oper als antimimetischer
Gattung.

und das Problem des klassischen Stils. In: Prignanter Moment. Studien zur deutschen Literatur
der Aufklirung und Klassik. Festschrift fiir Hans-Jirgen Schings. Hg. von Peter-André Alt, Ale-
xander Ko$enina, Hartmut Reinhard u. Wolfgang Riedel. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann
2002, S. 265-273.

38 Richard Wagner: Gesammelte Schriften und Dichtungen. Leipzig 41907. Bd. IX, S. 78.

39 SNA 10,S. 7.

40 Wagner: Gesammelte Schriften und Dichtungen (Anm. 38), Bd. IX, S. 129.

41 Siehe Anm. 13.

42 Wagner: Gesammelte Schriften und Dichtungen (Anm. 38), Bd. IX, S. 130.



Ernst Osterkamp

Das Drama und die Kunst des Klassizismus in den

Propylien

Die Akropolis, auf die hin sich die Goetheschen Propylien 6ftnen, umfasst nicht
allein Kunstakademien, Museen, Glyptotheken und Bildhauer- sowie Malerate-
liers, sondern in ihr erheben sich auch Theater, Opernhiuser und Bibliotheken.
Genauer gesagt: sie hitten sich dort erheben sollen, denn ausgeftihrt wurde da-
von nur wenig. In der ersten Planungs- und Bauphase konzentrierten sich die
Autoren der Propylien ganz auf die Tempel der bildenden Kunst; als das ehr-
geizige Vorhaben nach drei Jahren aus Kostengriinden und mangelndem Publi-
kumsinteresse abgebrochen wurde, zeichneten sich noch nicht einmal die Grund-
mauern der Gebiude ab, in denen Poesie, Drama und Oper hitten untergebracht
werden sollen. Beim Anblick, den das Textgelinde der Propylien heute bietet,
dringt sich deshalb dem Leser rasch der Eindruck auf, es sei bei der Planung
des Tempelbergs, den man durch dies Tor betritt, allein auf die Bediirfnisse und
Belange der bildenden Kiinste geachtet worden. Dies ist aber keineswegs der Fall.

Goethes Einleitung zu den Propylien stellt tatsichlich seinen wichtigsten Text
zur bildenden Kunst im klassischen Jahrzehnt dar. Mit hohem systematischen
Anspruch werden hier Theorie, Praxis und Geschichte der bildenden Kiinste in
den Blick genommen und Ausbildungskonzepte fiir bildende Kiinstler entwor-
fen. Gerade die Neigung zur systematischen Grenzziehung, die diesem Text zu-
grunde liegt, fithrt dazu, dass Poesie und Drama aus ihm ausgeschlossen bleiben;
dass ein Dichter sein Autor war, hat ihn besonders streng auf die Einhaltung der
Grenzgerechtigkeit zwischen den Kiinsten achten lassen:

Eines der vorziiglichsten Kennzeichen des Verfalles der Kunst ist die Vermischung der
verschiedenen Arten derselben. Die Kiinste selbst, so wie ihre Arten, sind unter einan-
der verwandyt, sie haben eine gewisse Neigung, sich zu vereinigen, ja sich in einander zu
verliehren; aber eben darinn besteht die Pflicht, das Verdienst, die Wiirde des dchten
Kiinstlers, daf} er das Kunstfach, in welchem er arbeitet, von andern abzusondern, jede

Kunst und Kunstart auf sich selbst zu stellen, und sie aufs moglichste zu isoliren wisse.!

Auf diesem ethischen Imperativ — der Text appelliert nicht an die Einsicht, son-
dern an »Pflicht« und »Wiirde« des echten Kiinstlers — zur Isolierung der Kiinste

1 PIL1,S. XXIVL.
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also beruhen der Purismus, mit dem die Einleitung zu den Propylien die bildende

Kunst von den anderen Kiinsten abschottet, und die Intransigenz, mit der Goe-
the sie zu dem geschlossensten kunsttheoretischen Entwurf in seinem gesam-
ten Werk ausbaut. Der Rigorismus dieser Grenzziehung bildet dann allerdings

auch die Voraussetzung dafiir, dass er auf sie eine empirische Beobachtung folgen

lassen kann, die immerhin einen Ausblick auf die anderen Kiinste ermdglicht:
»Man hat bemerkt, daf} alle bildende Kunst zur Mahlerey, alle Poesie zum Drama

strebe, und es kann uns diese Erfahrung kiinftig zu wichtigen Betrachtungen

Anlaf geben«.” Kiinftig also. Dennoch ist diese Ankiindigung einer thematischen

Erweiterung des Programms der Propylien auch auf die anderen Kiinste ernst
gemeint; Goethe wiederholt siec am Ende der Einleitung, wobei er hier allerdings

diese Perspektiverweiterung auf Theorie und Praxis der Dichtkunst in ihrer Be-
deutung zugleich dadurch relativiert, dass er das Programm der Zeitschrift insge-
samt von der Kunst ins Leben hinein 6ffnet: » Theorie und Critik der Dichtkunst
wird uns hoffentlich bald beschifttigen, was uns das Leben tiberhaupt, was uns

Reisen, ja was uns die Begebenheiten des Tags anbieten, soll nicht ausgeschlossen

seyn [...]J«.* Zuriickhaltender hitte Goethe die geplanten »wichtigen Betrach-
tungenc tiber die Dichtkunst in seiner Einleitung zu den Propylien schwerlich

annoncieren konnen.

Um so tberraschender dann, dass Goethe den Leser der Propylien gleich im

1. Stiick ins Opernhaus fiihrt. Nach der gedankenschweren Analyse des Laokoon,
des seit den Tagen Winckelmanns prominentesten Kunstwerks der deutschen
dsthetischen Theoriebildung, und nach der Kathedralernsthaftigkeit, mit der
die Weimarischen Kunstfreunde die kiinstlerischen Sujets nach dem Grad ihrer
Eignung fiir die bildende Kunst systematisieren, wirkt der plétzliche Besuch des

Frankfurter Theaters, in dem gerade Antonio Salieris neue Oper Palmira, Regina

di Persia gegeben wird, geradezu frivol, und tiberdies mutet auch die literarische

Prisentationsform, in der an dieser Stelle Ueber Wahrheit und Wabrscheinlichkeit
der Kunstwerke nachgedacht wird, an wie der bewusste Sprung in ein anderes

kunstlerisches Paradigma, denn die Argumente, mit denen der »Anwald« dieses

Textes den Arger eines Frankfurter Zuschauers iiber eine Friihform des Regie-
theaters beschwichtigt, werden in Form eines Gesprichs vorgetragen; der Dialog
aber ist die Grundform des Dramas. Kaum betritt man also in den Propylien

das Theater, wird theatralisch gesprochen. Bemerkenswerter noch ist, dass die

Argumente, mit denen der »Anwald« die Wahrscheinlichkeitsanspriiche des Pu-

2 Ebd,S.XXV.
3 Ebd.,S. XXXVI.
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blikums unter Hinweis auf die immanente Gesetzlichkeit des aus dem mensch-
lichen Geist hervorgegangenen »vollkommenen Kunstwerks«* abwehrt, so for-
muliert werden, als gebe es in dieser Hinsicht keine Trennungen zwischen den

unterschiedlichen Arten der Kiinste; zwar ist hier nur von einem Biihnenbild

die Rede, doch lduft die Argumentation des Textes darauf hinaus, dass es Funda-
mentalgesetze aller Kunst gebe und damit auch eine allen Kiinsten angemessene

Rezeptionshaltung, die auf der Fihigkeit zur Unterscheidung zwischen Natur-
wirklichkeit und Kunstwahrheit beruht. Formal wie inhaltlich zeichnet sich in

diesem Gesprich damit jene grundlegende Verwandtschaft zwischen den Kiinsten

ab, auf die bereits die Einleitung mit der Absicht hingewiesen hatte, an die Mo-
ral des »dchten Kinstlers« zu appellieren und ihn vor jeder Form des kiinstleri-
schen Inzests zu bewahren. Es scheint mir kein Zufall zu sein, dass es gerade das

Drama — und hier insbesondere das von allen tiberzogenen Wahrscheinlichkeits-
anspriichen befreite dramma per musica — ist, das Goethe an die tbergreifenden

Gesetze aller Kunst erinnert: das Drama also, von dem schon die Einleitung be-
hauptet hat, dass alle Poesie so zu ihm strebe wie alle bildende Kunst zur Malerei.
Es wird sich zeigen, dass es diese strukturelle Analogie von Malerei und Drama

im System der Kiinste ist, die auch in den Propylien die riskante Verwandtschaft
zwischen den Kiinsten auf so produktive Weise zur Geltung kommen lésst, wie

dies nach den in der Einleitung vorgenommenen rigorosen Grenzziehungen

nicht zu erwarten stand.

Ahnlich offene Formen des Theoretisierens wie das Gesprich Ueber Wahrbeit
und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke lisst der Herausgeber der Propylien aller-
dings in den nichsten beiden Stiicken nicht mehr zu. Hier dominiert die kern-
solide Abhandlung mit bleischwerer Argumentationsfithrung und hoher Beleg-
dichte, und wenn sich Goethe dann doch dazu entschlieft, den beiden Stiicken
des zweiten Jahrgangs jeweils vier elegische Distichen voranzustellen, so handelt
es sich dabei weniger um einen Tribut an die Poesie als um einen ans Publikum,
das auf gefillige Weise in das ungefillige Textgelinde der Zeitschrift gelockt
werden soll. Dies dndert sich erst im zweiten Stiick des zweiten Jahrgangs, in
dem, ohne dass hier die Poesie selbst zum Thema wiirde, immerhin die poetische
Darbietungsform nachdriicklich zur Geltung kommt. Die Voraussetzung hierfiir
bildet ein Verzicht auf kunsttheoretische Geschlossenheit und eine Hinwendung
zur empirischen Erscheinungsfiille der Kunst: »Theorie ist nie meine Sache ge-
wesen, was Sie von meinen Erfahrungen brauchen konnen, steht von Herzen zu

4 Ebd,S. 64.
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Diensten«.” So heiflt es gleich im ersten Brief von Goethes kleinem Kunstroman
Der Sammlier und die Seinigen, der die Geschichte einer Kunstsammlung nur zum
Ausgangspunkt nimmt, um tber den Zwischenschritt einer Klirung des Verhilt-
nisses des Schonen zum Charakteristischen zu dem Versuch zu gelangen, die Er-
scheinungsformen der modernen Kunst in ihrer notwendigen Einseitigkeit wie
in ihrer Entwicklungsfihigkeit in Rubriken zu ordnen. Hier tritt die Dichtkunst
in den Dienst einer geselligen dsthetischen Theoriebildung, ohne doch selbst be-
reits von ihr erfasst zu werden. Entscheidend ist, dass dies in Form von Briefen
geschieht; Briefwechsel, so heifit es in der Einleitung zu den Propylien, bewahren
nicht nur die »Stufen eines freundschafftlichen Fortschrittes«, sondern reprisen-
tieren zugleich die Hoffnung auf »ein kiinftiges, unablissiges Fortschreiten«.® Die
poetische Briefform verweist damit auf die prinzipielle Offenheit und Prozes-
sualitit der dsthetischen Theoriebildung, womit der Herausgeber nun selbst die
Neigung seines Organs zur dogmatischen Fixierung unterlduft.

Die Hoffnung auf »unablissiges Fortschreiten« erfiillt sich auf fir den Leser
tiberraschende Weise im ersten Stiick des dritten Jahrgangs, in dem sich endlich
das thematische Feld der Propylien auf Theorie und Praxis des Dramas hin off-
net — in Form einer Aus Briefen Wilhelm von Humboldts rekrutierten Abhand-
lung Ueber die gegenwartige franzisische tragische Biihne. Dieser Aufsatz bildet den
wichtigsten Text zu »Theorie und Critik der Dichtkunst«” in den Propylien. Als
Aufsatz zum Theater schligt er eine Briicke zurtick zum Gesprich Ueber Wabrheit
und Wabrscheinlichkeit der Kunstwerke im ersten Stiick des ersten Jahrgangs und
eine weitere Briicke voraus ans Ende desselben Stiicks, in dem auch Humboldts
Text erscheint; dort bringt Goethe erstmals Einige Scenen aus seiner Uberset-
zung des Mahomet von Voltaire zum Abdruck, an der er auf Anregung von Her-
zog Carl August seit dem September 1799 arbeitet. Der innere Zusammenhang
zwischen Humboldts Ausfihrungen zur franzésischen Tragédie und Goethes
zunichst unabhingig von Humboldts Abhandlung entstehender Ubertragung
einer franzésischen fragédie nach dem klassizistischen Regelrepertoire liegt fir
jeden Leser der Propylien auf der Hand und wird tberdies von Goethe in seinem
kurzen Einfithrungstext zu seinen Ubersetzungsproben eigens betont. Ungleich
weniger auf der Hand liegt dann freilich der Effekt, den diese programmatische
Offnung der Zeitschrift auf Theorie und Praxis des Dramas am Ende des zwei-
ten Stiicks des dritten Jahrgangs und damit am Ende der Propylien iiberhaupt

5 PIL2,S.27.
6 PL1,S.VIL
7 Ebd., S. XXXVL.
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produziert: die von Schiller verfasste Dramatische Preisaufgabe, die einen Preis
auf die beste Intrigenkomaédie aussetzt — ein allerdings klateriger Abschluss der
glanzvollen Reihe von Schillers Schriften zur Asthetik, der im tibrigen auch nur
klaterige Ergebnisse produziert; von den dreizehn eingereichten Komaédien ge-
langt nicht eine zur Auffithrung.

Alle Poesie strebt zum Drama, so steht es in der Einleitung zu den Propy-
lden,und in der Konsequenz dieser Maxime hat, wie ersichtlich, nur dem Drama
die Zeitschrift ihre Seiten geoffnet. Warum ist dies so, und was hat das Drama
mit seinem Gegenstiick auf dem Gebiet der bildenden Kunst, der Malerei, zu
tun? Gibt es hier einen inneren theoretischen Zusammenhang oder kommt diese
Konstellation nur aufgrund des Zufalls zustande, dass Wilhelm von Humboldt
seine ausgreifend miandernden Uberlegungen tiber Theater und Nationalcharak-
ter einem aus Paris an Goethe gerichteten Brief anvertraut und der mittlerweile
in Manuskriptnot geratene Herausgeber dankbar mit ihnen sein Heft fiillt?

Goethe hat in seinem Brief vom 26. Mai 1799 Humboldt wissen lassen, dass
er »schon in Versuchung« gewesen sei, »einige Stellen« aus dessen Briefen in den
Propylien zum Abdruck zu bringen.® Dass er dabei vor allem an Kunstnachrich-
ten aus Paris denkt, wo gerade die von Napoleon aus Italien geraubten Kunst-
werke eintreffen, gibt der Kontext klar zu erkennen; an spiterer Stelle des langen
Briefes heifit es tiberdies explizit:

Wenn Sie Frankreich durchreisen, so bemerken Sie doch: ob Sie von den geplinder-
ten Schitzen aus Italien irgend etwas auf ihrem Wege antreffen, es sei von welcher Art
Kunstwerke es wolle, und notieren Sie das einzelne, weil es immer sehr interessant ist,

wenigstens einem Teil des Verlorenen wieder auf die Spur zu kommen.’

Zugleich erbittet er sich von den Humboldts Nachrichten tber den »Spani-
schen Kunstkérper« als Beitrag fiur die Propylien.*® All dies deutet eindeutig da-
rauf hin, dass Goethe, als er Humboldt um eine Beisteuer aus dessen Briefen zu
den Propylien bittet, zunichst und vor allem an Beitrige zur bildenden Kunst
und nicht an eine programmatische Erweiterung des Journals auf das Gebiet des
Dramas denkt. Humboldt besitzt aber — anders als seine Frau Caroline — eine
so gering ausgebildete Empfinglichkeit fiir die bildenden Kiinste wie sonst nur

8 Goethes Briefwechsel mit Wilhelm und Alexander v. Humboldt. Hg. von Ludwig Geiger. Berlin:
Bondy 1909, S. 76f.
9 Ebd.,, S. 78f.
10 Ebd,, S. 79.
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sein Freund Schiller; wann immer er deshalb in seinen Briefen und Schriften
auf Bilder oder Skulpturen zu sprechen kommt, katapultiert er sich unverziiglich
ins Reich der Ideen. Humboldt sieht Kunst nicht, er denkt sie. Dies erklirt auch,
weshalb die Ausbeute an Nachrichten tiber die Kunst in Paris, die Goethe aus
Humboldts Briefen ziehen kann, enttiuschend schmal ausfillt; sie beschrinkt
sich auf Wilhelms kurze Beschreibung von Gérards Gemalde Der blinde Belisar
und Carolines Beschreibung von Davids Verséhnung der Romer und Sabiner, die
Goethe Humboldts Brief vom 18.—26. August 1799 entnimmt und im ersten
Stiick des dritten Jahrgangs zum Abdruck bringt, wo auch die Bemerkungen tiber
das aktuelle franzosische Theater erscheinen. Es darf als sicher gelten, dass Hum-
boldt seinen Aufsatz iber das franzosische Theater von vornherein fiir die Propy-
lden konzipiert hat. Die Lizenz zu dem thematischen Wechsel von der bildenden
Kunst zur Dichtung gewihrt Humboldt, dessen erstes und einziges Buch, die
Asthetischen Versuche. Erster Theil: Uber Goethes Hermann und Dorothea, erst kurz
zuvor erschienen war, offenbar Goethes Hinweis auf die im Entstehen begrif-
fene Abhandlung tiber den Dilettantismus in dessen Brief vom 26. Mai 1799, der
mit der Aufforderung schliefit: »Vielleicht schreiben Sie mir bald etwas tiber die
Franzosen und wohin sich bei diesen die Neigung und Tétigkeit der Liebhaber
richtet«."! Dieser Ermunterung folgend, verbindet Humboldt in seinem Beitrag
sein primdres kiinstlerisches Interesse, das der Poesie gehort, mit seinem prima-
ren theoretischen Interesse, das seit der Mitte der neunziger Jahre auf die verglei-
chende Anthropologie zielt, und da sich Goethe explizit nach der »Neigung« der
franzésischen »Liebhaber« erkundigt, fiihlt Humboldt sich tiberdies dazu aufge-
fordert, nicht nur tber Kunst und Kiinstler, sondern in besonderem Mafle auch
tiber das Publikum und dessen Einfluss auf die Kunst zu berichten.

Die theoretische Herausforderung von Humboldts Aufsatz Ueber die gegen-
wdrtige franzdsische tragische Biihne im Kontext der Prapyliien—Asthetik besteht
darin, dass er die in der Einleitung zu der Zeitschrift vorgenommene strikte
Grenzziehung zwischen den Kiinsten unterlduft und die Méglichkeiten eines
produktiven Zusammenspiels der Kiinste mit dem Ziel erkundet, die kiinstleri-
sche Qualitit einer Darstellung zu steigern. Dass Humboldt bei diesem Versuch,
die Wirkungspotentiale der Kiinste wieder zusammenzufithren, die Schauspiel-
kunst, in der Visualitit und Textualitit sich vereinen, besonders entgegenkom-
men muss, liegt auf der Hand; tiberraschender ist dann freilich, wie rasch und
bereitwillig Goethe selbst die Humboldtschen Uberlegungen zur Vereinigung
des Malerischen mit dem Dramatischen in der Schauspielkunst fir seine theore-

11 Ebd,, S. 76.
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tische Neubegriindung der spezifischen Darstellungsweise der Tragodie nutzt, die
in seiner im Herbst 1799 vorgenommenen Ubersetzung von Voltaires Makomet
sowie in der im Dezember 1799 konzipierten Natiirlichen Tochter praktisch zur
Geltung kommt.

Humboldts Ausgangsthese lautet, dass in der franzésischen Schauspielkunst
die Mimik »mit den bildenden Kiinsten in genauere Verbindung gebracht«'? ist
und damit der sinnliche Reiz der Darstellung sowie der kiinstlerische Genuss
grofler sind als im deutschen Theater; erst durch ihre Verbindung mit den bil-
denden Kiinsten kommt die Kunst des Schauspielers wahrhaft zur Entfaltung
und damit auch zur Geltung bei einem kiinstlerisch gebildeten Publikum. Die
entscheidenden Sitze der Eingangspassage lauten:

Da man in dem franzésischen Schauspiele zugleich den Mahler, den Bildhauer und den
pantomimischen Ténzer vereinigt sieht, da auch derjenige Theil seines Spiels, der an sich
nicht bedeutend ist, kiinstlerische Harmonie und Schonheit besitzt; so glaubt man einen
engern Bund aller Kunste zu erblicken und ahndet eine, vielleicht minder grofle und tiefe,
aber gewif} eine dsthetische Stimmung. Der Mensch, blos als Mensch betrachtet, hat
ohnstreitig bey dem hiesigen Theater einen kleinern Genuf}; allein einen desto héhern
der Kiinstler. Besonders wiirde der fremde Schauspieler gezwungen werden hier tiber
seine Kunst nachzudenken, zu reflectiren, da er hier deutlichere Spuren des Kunstfleifies

als bey uns entdecken miifite. !

Humboldts didaktische Absicht zielt damit auf die Ausbildung zum denkenden
Schauspieler, der seine Kunst als Kunst zur Geltung kommen ldsst und damit den
Abstand zwischen der Kunst der Tragédie als eines »in sich Vollendeten«, um noch
einmal die Worte des Anwalts zu bemiihen, und der Wirklichkeit des Publikums
vergrofert. Zwar fithrt Humboldt schon hier, um von vornherein in der Konkur-
renz der Nationalcharaktere die Deutschen gegentiber den Franzosen nicht ins
Hintertreffen geraten zu lassen, die bei ihm fiir Deutsches reservierte Tiefense-
mantik' ins Feld (das Publikum der franzésischen tragischen Biithne ahnt »eine,
vielleicht minder grofe und tiefe, aber gewif} eine dsthetische Stimmung«) und
spielt im tbrigen implizit den deutschen »Menschen« gegen den franzdsischen

12 PIIL1,S. 66.

13 Ebd., S. 66f.

14 Vgl. Ernst Osterkamp: Fliche und Tiefe. Wilhelm von Humboldt als Theoretiker von Schillers
Modernitit. In: Friedrich Schiller und der Weg in die Moderne. Hg. von Walter Hinderer. Wiirz-
burg: Konigshausen & Neumann 2006, S. 101-117.
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»Kiinstler« aus. Dies dndert aber nichts daran, dass er die Kunst des franzosischen
Schauspielers als die Fihigkeit, alle Elemente der Darstellung so durchzugestalten,
dass sich die Tragddie durch »kiinstlerische Harmonie«, »Schonheit« und »ésthe-
tische Stimmungx als dsthetische Totalitit von der Wirklichkeit des Zuschauers
abhebt, zu dem entscheidenden Vorzug der franzésischen Bihnenkunst erklart.

Wenn man nun danach fragt, welche konkrete Fertigkeit des franzdsischen
Schauspielers es ist, der er diesen Vorzug verdankt, so ist dies fiir Humboldt kei-
neswegs die Deklamation als die textbezogene Seite seines Konnens, sondern es
ist dessen korper- und raumbezogene performative Dimension: Mimik, Gestik,
Ginge, Gruppierung. In ihr erweist sich fiir Humboldt, in welchem Ausmaf sich
die franzosische Tragodie erweitert und bereichert hat um die spezifischen Fer-
tigkeiten der bildenden Kiinste Malerei und Skulptur in der dsthetischen Verge-
genwirtigung lebendiger und bewegter Kérper im Raum. Fiir Humboldt besteht
die Kunst des Schauspielers also nicht zuletzt darin, seinem Kérper im Raum
Bedeutung zu verleihen und dabei Harmonie und Schénheit zu erzielen; dies
verbindet seine Kunst mit der des Malers. Das Gemilde und das Malerische sind
deshalb die dsthetischen Leitkategorien seiner Darlegungen zur franzésischen
tragischen Biihne. Was genau mit dem Malerischen gemeint ist, erldutert er am
Beispiel des Schauspielers Francois-Joseph Talma (1763-1826), der, was fiir das
Folgende nicht ohne Belang ist, seinen ersten groffen Erfolg 1787 am Théatre
Francais in der Rolle des Seide in Voltaires Mahomet gefeiert hat. Talmas Schau-
spielkunst charakterisiert Humboldt gleich eingangs mit dem Satz: »In der mah-
lerischen Schénheit der Stellungen und Bewegungen kann er nicht leicht von
jemand tbertroffen worden seyn, da ihn fiir diesen Theil der Kunst schon die Na-
tur so sehr begiinstigt hat«.’ Talmas Kunst ist also eine Kunst des Tableaus: eine
Kunst der dsthetischen Stilisierung der Gebardensprache und der performativen
Ausdrucksgestaltung, die den Kérper des Schauspielers in ein harmonisches Ver-
hiltnis zu den anderen Schauspielern und zum gesamten Bithnenraum setzt und
damit die Welt des Dramas als Bild dsthetisch abhebt von der des Zuschauers.
Was immer in Humboldts Augen Talma als Schauspieler unternimmt, gerinnt
diesem zum Bild; er denkt als Maler, er empfindet als Maler, er gestaltet als Maler.
Auch Talmas theatergeschichtliche Innovation, das zeitgendssische durch das his-
torische Kostiim abzulosen, ist flir Humboldt das Resultat seiner »mahlerischen
Einbildungskraft«. Man muss hier einen lingeren Passus zitieren, um ermessen
zu kénnen, wie ausschliefllich fiir Humboldt Talmas Spiel durch die Kategorie
des Malerischen charakterisiert wird:

15 PIIIL.1,S. 68.
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Er hat, wie seine Kunst iiberhaupt, so insbesondere das Kostum sehr sorgfaltig und nach
den besten Hiilfsmitteln studirt. Er zeichnet selbst und man sieht ihm an daf jede Si-
tuation die er sich denkt, auch vor seiner Phantasie als mahlerische Gestalt dasteht. Auf
dem Theater ist jede seiner Bewegungen schon und harmonisch, sein Anstand durchaus
edel und gratios. Er mag sitzen, stehen, niederknien, so wird es der Mahler immer werth
finden diese Stellungen zu studiren. Wenn man bey andern Schauspielern wohl hie und
da einzeln ein schones Gemihlde, wie man es hier nennt, bemerkt, so zeigt sein Spiel
eine ununterbrochene Folge derselben, einen harmonischen Rhythmus aller Bewegun-
gen, wodurch denn das Ganze wieder zur Natur zurtickkehrt, aus der diese Art zu spielen,

einzeln genommen, schlechterdings heraustritt.'®

Hierauf kommt Humboldt alles an: dass sich in der Kunst des dramatischen Ta-
bleaus die Tragddie auf dem Theater konstituiert als eine von der Wirklichkeit
der Natur strikt getrennte autonome Kunstform, die durch ihre eigenen inneren

Gesetze Harmonie und Schonheit erzielt. Zwar rihmt Humboldt Talmas sorg-
filtiges Studium der Natur und damit auch die Natiirlichkeit seines Spiels, um

dennoch immer wieder als das Charakteristische von dessen Kunst die Fahigkeit

zu bestimmen, das Natiirliche in das Malerische zu tiberhohen, also die Natur
»auf eine dcht kiinstlerische Weise, als schone und mahlerische Natur«, zu behan-
deln.'” Mimik, Gestik, Gebirdensprache, all dies dringt fiir Humboldt auf der
franzosischen tragischen Bithne insgesamt und bei Talma im besonderen — bei

ihm freilich abgemildert durch sein Naturstudium — nicht auf die Darstellung
eines individuellen Charakters (hier sieht er eher eine besondere Stirke des deut-
schen Schauspielers), sondern auf den Ausdruck des Affekts, der Empfindun-
gen und Leidenschaften und damit auf eine Kunst der Attitiide, die aufs engste

mit dem Malerischen verbunden ist. Dieses antinaturalistische »Bestreben nach

mahlerischen Bewegungen«,'® diese Artistik der in gestische Formeln gefassten

Affekte, diese Kunst der zu Attitiiden geronnenen Leidenschaften, die immer
ein Bild vor die Augen der Zuschauer zaubert: all dies konstituiert fiir Hum-
boldt den besonderen Vorzug der franzésischen Schauspielkunst. Sie, so sein

Zwischenresiimee, »trigt offenbar mehr den Character der Kunst, im besten Ver-
stande, an sich, ist immer dsthetisch und benutzt mehr die Vorziige der ihr ver-
wandten Kiinste«.'

16 Ebd., S. 69.
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Daraus entwickelt Humboldt im zweiten Teil seiner Abhandlung das Ideal
eines Schauspielers, in dem sich die Vorzige des franzosischen mit denjeni-
gen des deutschen Schauspielers verbinden. Wihrend der deutsche Schauspie-
ler ausschlieflich textorientiert spiele, dafiir aber seine »tiefe Wirkung«*® aus
der Charakterdarstellung entwickle, verbinden sich im Talent des franzosischen
Schauspielers poetisches, musikalisches und malerisches Kénnen; der ideale
Schauspieler aber, der den »handelnden Menschen, und zwar in seiner ganzen
Personlichkeit, darstellen« will, muss beide Vorziige vereinen, also die Tiefe der
Charakterdarstellung durch das Wort mit der malerischen Sprache des Korpers
in seinen Mienen, Stellungen und Bewegungen in Ubereinstimmung bringen.?!
Es fehle, so Humboldt, den Deutschen bisher an sinnlicher Bildung, und deshalb
sei »unser Auge nicht mahlerisch genug«** und so geschehe »bey unserer Tra-
godie tiberhaupt nicht genug fiir das Auge«.”® Die kiinstlerischen Forderungen,
die sich hieraus fiir die Entwicklung der deutschen Tragodie ergeben, betreffen
aber nicht allein den Schauspieler, sondern auch den Dramatiker; er hat dem
Schauspieler solche Texte zu liefern, die ihm seiner Bestimmung nachzukommen
erlauben, »zugleich als redender und als bildender Kiinstler zu wirken«. Hum-
boldts Mahnung: »Selbst den blof sinnlichen Theil der Kunst sollte man weniger
verachten«, miindet deshalb in die Forderung an den Dichter, der Tragodie eine
asthetische Gestalt zu verleihen, die »auch auf den bloflen Sinn einen gréfern
Eindruck machte«,?* wozu das Postulat durchgingiger »Versification«®® nur den
ersten Schritt bildet. Humboldt zufolge gilt somit fiir den Dramatiker dasselbe
wie fir den Schauspieler: Er darf »das Dichterische und Mabhlerische seiner
Kunst nicht« trennen (und dabei allerdings »noch weniger dem letztern den Vor-
zug« einrdumen)®®. So verstehen sich am Ende Humboldts Ausfithrungen Ueber
die gegenwdrtige franzésische tragische Biihne als Beitrag zur Entwicklung nicht
nur einer deutschen tragischen Bihne, sondern zugleich eines deutschen Dramas,
das »auf der einen Seite den sinnlichen Schwung und Glanz, auf der andern die
reine dsthetische Freyheit und Vollendung«*” zu voller Entfaltung bringt und das

20 Ebd., S. 90.
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Dichterische mit dem Malerischen so vereint, dass, in der Addition der Aus-
druckspotentiale der Kiinste, die Distanz der Kunst zur Wirklichkeit vergrofert,
die Freiheit der Kunst erweitert und der kiinstlerische Rang der Darstellung ge-
steigert werden kann.

Schiller hatte nach Erscheinen von Humboldts Aszhetischen Versuchen. Ers-
ter Theil: Uber Goethes Hermann und Dorothea in seinem Brief an Goethe vom
1. Mirz 1799 amiisiert tiber Humboldts »trockne Manier« geurteilt: »Wie gut
ist es tbrigens, dafy Sie bei den Propylden nicht auf Humboldt gerechnet ha-
ben, da man sieht, wie es ihm bei allem Scharfsinn und Geist nicht méglich ist,
den Leser fest zu halten«.?® Falsch ist dies Urteil keineswegs; umso erstaunlicher
ist dann freilich die Wirkung, die Humboldts einziger grofler Beitrag zu den
Propylien auf dessen Herausgeber ausgeiibt hat. Sie beruht auf einer ironischen
Konstellation, von der Humboldt selbst nichts ahnen konnte. Die {iberaus ver-
haltene Reaktion, auf die dessen Buch Uber Hermann und Dorothea in Weimar
gestoflen war, hatte ihren Grund nicht zuletzt darin, dass es den Dichter Goethe
auf das Epos als die Dichtungsart festzulegen versuchte, die »die klarste Objecti-
vitdt« mit der »lebendigsten Sinnlichkeit« vereinige, den »hochsten Standpunkt«
einnehme und »am meisten fihig« sei, »den Menschen mit dem Leben zu ver-
sohnen und ihn fiir das Leben tauglich zu machen«.?” Humboldts Buch lieferte
damit, ohne dass er von Goethes Plinen gewusst hitte, die kunsttheoretische
Rechtfertigung fiir Goethes gerade in Arbeit befindliche Achilleis, die die erzih-
lerische Liicke zwischen IZias und Odyssee zu schliefien bestimmt war. Statt nun
aber Goethes Arbeit an der Achilleis zu befligeln, diirfte Goethes Lektiire von
Humboldts Buch nicht zuletzt aufgrund von dessen Objektivititsanspruch fur
das Epos zum ikarischen Absturz dieses ehrgeizigen Unternehmens beigetragen
haben. Jedenfalls enthielt Goethes Dankesbrief an Humboldt vom 26. Mai 1799
nicht nur den Hinweis, dass ihn eine »grofere epische Arbeit« beschiftige, son-
dern auch den Ausdruck des Zweifels, ob er sich damit »nicht etwa gar Ikarische
Fliigel zubereite«.*® Dabei war der Absturz bereits erfolgt: Schon sechs Wochen
zuvor, am §. April 1799, hatte Goethe den ersten Gesang der Achilleis abgeschlos-
sen, ohne die Arbeit an den folgenden sechs Gesingen danach jemals wieder
aufzunehmen. So ergab sich die paradoxe Situation, dass, wihrend Humboldt
noch glauben musste, seine Deutung von Hermann und Dorothea habe Goethe

28 MA 8.1,8S. 677.
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in seiner Hinwendung zum Epos nachhaltig bestirkt, dieser sich in Wahrheit
mittlerweile von Humboldts Schrift iber das gegenwirtige franzésische Thea-
ter in seiner Riickwendung zum Drama unterstitzt fand. Dazu hat sicher auch
beigetragen, dass Humboldt mit seiner Schrift fiir die Propylien, ebenfalls ohne
dies zu ahnen, unter die mithsamen Uberlegungen tiber epische und dramatische
Gegenstinde, die Goethe und Schiller seit 1797 beschiftigten, dadurch einen
Schlussstrich zog, dass er den Blick vom Was der Stoffe zuriick auf das Wie der
Darstellung lenkte und auf kiinstlerische Verfahren aufmerksam machte, die dem
Drama seinen spezifisch kiinstlerischen Rang unabhingig von allen Wirklich-
keits- und Natiirlichkeitsforderungen sichern kénnen. Dabei muss, ohne dass
Goethe dies je ausgesprochen hat, die Verbindung des Dramatischen mit dem
Malerischen schon deshalb eine besondere Attraktivitit fiir ihn besessen haben,
weil sie eine Méglichkeit sowohl zur dsthetischen Distanzierung des Dramas
von der Wirklichkeit als auch zu dessen ideeller Uberhéhung bietet und mit bei-
dem den Kunstcharakter des Dramas stabilisiert. Sein tiefes Einverstindnis mit
Humboldts Uberlegungen bezeugt jedenfalls Goethes Brief an Schiller vom 23.
Oktober 1799, in dem er versichert, dessen Abhandlung habe ihm gemeinsam
mit seiner eigenen Bearbeitung von Voltaires Mahomet »ein neues Licht tiber
die franzésische Biihne aufgestellt«.*® An Humboldt selbst hatte er schon am 16.
September geschrieben, dass dessen Anmerkungen tiber das tragische Theater der
Franzosen ihm »eine sehr lehrreiche Unterhaltung« gegeben hitten,** um dann
in seinem nichsten Brief vom 28. Oktober dies Urteil noch einmal nachdriicklich
zu verstirken, wobei er sich ausdriicklich, was von besonderer Wichtigkeit ist,
auch auf Schiller berief:

Dieser Aufsatz, welcher sehr zur rechten Zeit kam, hat auf mich und Schiller einen be-
sondern Einflu gehabt und unser Anschauen des franzosischen Theaters vollig ins Klare
gebracht. Durch eine sonderbare Veranlassung tibersetzte ich den Mahomet des Voltaire
ins Deutsche. Ohne Ihren Brief wire mir dieses Experiment nicht gelungen, ja ich hitte

es nicht unternehmen mégen.*

Den inneren Zusammenhang zwischen Humboldts Aufsatz und seiner eigenen
Ubertragung hebt Goethe auch 6ffentlich in seiner kurzen Einleitung zu den
beiden von ihm tbersetzten Szenen des Mahomet hervor, die am Ende desselben

31 MA 8.1,S. 761.
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Hefts der Propylien abgedruckt sind, das als dessen nach Goethes Urteil »vor-
nehmste Zierde«** auch Humboldts Aufsatz enthilt. Hier spricht Goethe den
Waunsch aus, »daf}, unbeschadet des Originalgangs, den wir eingeschlagen ha-
ben, die Vorziige des franzosischen Theaters auch auf das unsrige hertiber geleitet
werden mochten«. Dabei hebt Goethe besonders die dsthetische Bindekraft der
»Versifikation« fiir das Spiel des Schauspielers hervor.*

Die Bereitwilligkeit, mit der Goethe und Schiller sich Humboldts Uberle-
gungen zur Verbindung des Dramatischen mit dem Malerischen zueigen mach-
ten, kommt, so sehr sie den in der Propylien-Einleitung fixierten Uberlegungen
zur Grenzziehung zwischen den Kiinsten widerspricht, nicht v6llig unvorberei-
tet. Mit klarem Blick fiir die Entwicklungsmaglichkeiten des Trauerspiels hatte
Schiller diese Verbindung bereits in seinem Brief vom 29. Dezember 1797 theo-
retisch angebahnt, mit dem er in einer Art von Befreiungsschlag Goethes ange-
strengtem Theoretisieren iiber die Gegenstinde von Epos und Drama vorliufig
ein Ende setzte. Schon hier formuliert Schiller seinen grundlegenden Zweifel
an der Moglichkeit einer rigorosen Grenzziehung zwischen den kiinstlerischen
Gattungen: »Sie werden mit mir iberzeugt sein, daf}, um von einem Kunstwerk
alles auszuschlieflen, was seiner Gattung fremd ist, man auch notwendig alles da-
rin miisse einschliefen kénnen, was der Gattung gebiihrt. Und eben daran fehlt
es jetzt.« Hieraus leitet Schiller seine Forderung nach einer Reform des Dramas
ab, die »durch Verdringung der gemeinen Naturnachahmung der Kunst Luft und
Licht verschaffen« soll. Diese Befreiung vom mimetischen Zwang verspricht sich
Schiller durch eine kinstlerische Orientierung des Dramas am Vorbild der Oper
und ihres Zusammenspiels der Kiinste:

Ich hatte immer ein gewisses Vertrauen zur Oper, dafl aus ihr wie aus den Chéren des
alten Bacchusfestes das Trauerspiel in einer edlern Gestalt [sich] loswickeln sollte. In der
Oper erlifit man wirklich jene servile Naturnachahmung, und obgleich nur unter dem

Namen von Indulgenz konnte sich auf diesem Wege das ideale auf das Theater stehlen.3

Die »freiere harmonische Reizung der Sinnlichkeit«, »ein freieres Spiel« im Pa-
thos und die Duldung des Wunderbaren: all dies sichere der Kunst ihre dar-

stellerische Freiheit gegeniiber dem Stoft insgesamt und gegeniiber dem Zwang

34 Ebd.
35 PIIL1, S. 169.
36 MA 8.1, S. 477f.
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zur Naturnachahmung insbesondere.?” Entscheidend ist, dass Schiller in dieser
Konzeption eines aus dem Geist der Oper reformierten Trauerspiels die Ideali-
tatsanspriiche des Dramas mit der Forderung nach einer aus dem Zusammenwir-
ken der Kiinste erwachsenden »Reizung der Sinnlichkeit« zur Deckung bringt,
was, auch wenn er hier primir an die Musik denkt, im Falle der Oper den Reiz
der Malerei einschliefft. Humboldts Forderung nach einer Vereinigung der Wir-
kungspotentiale der Kuinste auf der tragischen Bihne und nach einer Steigerung
der ideellen Dimension des Trauerspiels in Verbindung mit der Entfaltung sei-
ner sinnlichen Komponente: in Schillers Brief ist sie, mit freilich héherer ge-
danklicher Stringenz und orientiert an einem anderen kiinstlerischen Paradigma,
vorgebildet. Goethe jedenfalls hat sofort, nachdem ihn Schillers Brief erreicht
hatte, erleichtert seine Bemiithungen um einen rigorosen Gattungspurismus auf-
gegeben und sich zu einer pragmatischen Regelung der Grenzkonflikte zwischen
den Kiinsten bekannt; er schreibt am 30. Dezember 1797 an Schiller: »Ich bin
Ihrer Meinung dafl man nur deswegen so strenge sondern miisse um sich nachher
wieder etwas durch Aufnahme fremdartiger Teile etwas erlauben zu konnen«.*®
Er war also, als ihn Humboldts Text erreichte, schon fiir die »Aufnahme fremdar-
tiger Teile« ins Drama disponiert.

Wenn man nun nach den dichterischen und theaterpraktischen Konsequenzen
fragt, die sich aus dieser Offnung der Propylden—Asthetik auf eine Verbindung
der Kiinste im Drama ergeben haben, so entsteht fiir Schiller und Goethe ein
zunichst unterschiedliches, am Ende aber doch gemeinschaftliches Bild. Im Falle
Schillers lief Humboldt mit seiner Forderung nach einer Tragédie, die auch auf
die Sinnlichkeit des Zuschauers eine grofle Wirkung auszuiiben und deshalb die
Wirkungspotentiale des Dramatischen und des Malerischen zu verbinden habe,
lingst, wie der an Goethe gerichtete Brief vom 29. Dezember 1797 zeigt, offene
Tiiren ein. Wie aus der Gestaltung der Regicanweisungen in Maria Stuart her-
vorgeht, entschliefit er sich, ohne damit seine Idealititsanspriiche im geringsten
preiszugeben, gezielt dazu, das Drama um die Wirkungsdimensionen der Malerei
anzureichern und gerade damit die Idealitit der Kunst von der Wirklichkeits-
nachahmung abzuheben: »Maria rafft sich zusammen und will auf die Elisabeth
zugehen, steht aber auf halbem Weg schaudernd still, ihre Gebdrden driicken den
heftigsten Kampf aus«.** Hier wirkt der Dramatiker, wie Humboldt es gefordert
hatte, zugleich »als redender und als bildender Kiinstler«. In effektsicheren Tab-

37 Ebd.
38 Ebd., S. 478.
39 SNAJ9,S. 86.
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leaus wie diesem stummen Bild des Seelenkampfes zweier Kéniginnen vollzieht
sich die Verschmelzung des Dramas mit der Malerei, um gemeinsam die h6chs-
ten Wirkungen beim Publikum hervorzubringen. Dass Schiller die Effekthiu-
fung durch die Vereinigung der Kiinste in seinem nichsten Drama, der Jungfrau
von Orleans, noch einmal radikal vorantreibt, zeigt nicht allein das Massenaufge-
bot der Krénungsszene, sondern vor allem die Schlussszene, die die Uberwilti-
gungsisthetik der Oper und ihr Ziel »sprachloser Rithrung« mit bedingungslo-
sem Wirkungswillen zur Geltung kommen lisst: »Die Fahne entfillt ihr, sie sinkt
tot darauf nieder — Alle stehen lange in sprachloser Rithrung — Auf einen leisen
Wink des K6nigs werden alle Fahnen sanft auf sie niedergelassen, dafl sie ganz
davon bedeckt wird«.*

Dergleichen gibt es bei Goethe nicht. Dass aber auch er die Schiller’sche
Lizenz zur Integration »fremdartiger Teile« ins Drama und die Humboldtsche
Anregung zur Steigerung der kiinstlerischen Kraft des Dramas durch den Zu-
sammenschluss des Ideellen mit dem Sinnlichen, des Dramatischen mit dem
Malerischen sich zu eigen macht, erweist sich spitestens im Jahre 1808 mit
dem Festspiel Pandora, dessen erste Szenenanweisung den Leser/Zuschauer
bereits in ein Gemilde zieht: »Der Schauplatz wird im groflen Styl nach
Poussinischer Weise gedacht«.*" In welchem Mafle es neben der Goetheschen
Sprachartistik die Bildphantasie des Dichters ist, die die mythopoetische Welt
der Pandora entwirft, zeigt sich auf vielen Ebenen des Dramas; so unterbricht
den grofien Monolog des Phileros, der auf seine Verstoung durch Prometheus
folgt, die Regieanweisung: »Epimetheus hat Epimeleia'n aufgehoben, fithrt
sie trostend umher, dafl ihre Stellungen zu Phileros Worten passen«.*> Hinzu
kommt die vielfiltig differenzierende Versifikation, mit der Goethe in Uber-
einstimmung mit Humboldts Forderungen »das Ueberirdische der kleinen
Kunstwelt«*® der Pandora von den Wirklichkeits- und Wahrscheinlichkeitsfor-
derungen des Publikums distanziert. In dieser Integration von Dialog und Bild,
von Idealitit und Sinnlichkeit bereiten sich die Bild- und Sprachwunder des
zweiten Teils von Faust vor, in dem Goethe alle Reserve gegentiber der »Auf-
nahme fremdartiger Teile« aufgibt.

Aber bis dahin ist es noch ein weiter Weg, und so ist denn abschlieflend zu
fragen, ob Goethe sich die Verbindung des Malerischen mit dem Dramatischen

40 Ebd., S. 315.
41 MA9,S. 151.
42 Ebd., S. 167.
43 P11,S. 64.
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nach franzésischem Muster, die Humboldt vorgeschlagen hat, bereits in den
hochklassizistischen dramatischen Versuchen, die unmittelbar auf die Publika-
tion des Humboldtschen Aufsatzes in den Propylien folgten, zueigen gemacht
hat: also in seiner Ubersetzung des Voltaireschen Mahomet und in der Natzirli-
chen Tochter, die er zu Ende des Jahres 1799 zu konzipieren beginnt. Ich denke,
dass dies der Fall ist — nur dass hier seine Bildphantasie noch eine ganz andere ist
als diejenige, die Pandora oder spiter gar den zweiten Faust entwirft. Es ist noch
jene klassizistische Bildphantasie, die die Weimarer Preisaufgaben regiert und
die, weil diese auf Texten Homers beruhen, ohnehin schon immer —im Sinne des
klassizistischen Axioms von der Dichtkunst als der Mutter der Kiinste** — eine
Ubergﬁngigkeit zwischen Dichtung und Malerei impliziert. Zum Thema der ers-
ten Preisaufgabe »Aphrodite fihrt die Helena dem Paris zu« heif3t es anlisslich
der ersten Preiserteilung in den Propyléien:

Der dichtende Kiinstler hatte darin dem bildenden in die Hinde gearbeitet, hatte ihm al-
les gegeben was er geben konnte und nichts beygemischt das von dem Eigenthimlichen
der Poesie schwer zu trennen seyn dirfte. Bey dem was der Dichter gewihrt kime es nun
fiir den bildenden Kiinstler, der sein Werk, in méglichster Vollkommenbheit, ausfithren
sollte, auf nichts geringeres an, als die schonsten Formen und die feinste, innigste Emp-

findung zu vereinen.®

Diese Ubergingigkeit des Dichterischen ins Malerische dokumentieren die
Arbeiten der Preistriger Ferdinand Hartmann (Abb. 11) und Heinrich Kolbe
(Abb. 12) in der Theatralitit ihrer Bildkonzeptionen. Sie inszenieren in engen
Biihnenrdumen Theatertableaus mit jener Kunst der Attitiide als einer einge-
frorenen Geste und mit jenen »mahlerischen Bewegungen«,*® die Humboldt
seinen deutschen Lesern als einen kiinstlerischen Vorzug des franzdsischen
Theaters nahezubringen versuchte. Bildparalleler Figurenaufbau, Eindeutigkeit
der malerischen Gebirdensprache, harmonisch ausbalancierte Gesamtkom-
position, gefillige Gruppierung: all dies lisst die am Ende des ersten Stiicks
des 3. Bands der Propylien reproduzierten Arbeiten der beiden Preistriger wie

44 Vgl. Ernst Osterkamp: Die Dichtung als Mutter der Kinste. Zur Bedeutung eines kunsttheo-
retischen Topos im deutschen Klassizismus. In: Schwibischer Klassizismus zwischen Ideal und
Wirklichkeit. 1770-1830. Aufsitze. Hg. von Christian von Holst. Stuttgart: Staatsgalerie Stutt-
gart 1993, S. 177-183.

45 PIII.1,S. 131.

46 Ebd., S. 82.
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INustrationen zum im selben Heft abgedruckten Humboldtschen Aufsatz er-
scheinen.

Es ist diese klassizistische Bildphantasie, die auch Goethes im Zeichen der
Propylden—Asthetik entstandenen dramatischen Arbeiten prigt. »Mahomet,
Omar, Gefolge an der einen, Seide und das Volk an der andern Seite, Palmire in
der Mitte«.*” Diese Szenenanweisung zur letzten Szene von Voltaires Mahomet in
Goethes Ubersetzung folgt zwar direkt dem Voltaireschen Vorbild: »MAHOMET,
OMAR, sa suite d’'un c6té, SEIDE, et le peuple de 'autre, PALMIRE, au milieu«.*®
Aber sie entspricht zugleich dem symmetrischen Bildaufbau, der bildparallelen
Gruppierung und der expressiven Gestik von Jacques-Louis Davids Gemilde
Verséhnung der Rémer und Sabiner, dem Caroline von Humboldt im selben Heft
der Propylien eine ausfiihrliche Beschreibung widmet;* hier wie dort wirft sich
eine Frau zwischen zwei todlich verfeindete Parteien. Es ist die klassizistische
Bildisthetik, die bei Goethe das Malerische mit dem Dramatischen in Uberein-
stimmung bringt. In der Natiirlichen Tochter gruppiert er die Figuren deshalb so
zu Tableaus, als gelte es, damit eine Weimarer Preisaufgabe zu gewinnen, stattet
sie mit einer dem franzgdsischen Theater in Humboldtscher Vermittlung abge-
schauten Kunst der Gebirdensprache aus und setzt sie dann in ein von Claude
Lorrain entworfenes Bithnenbild:

VIERTER AUFZUG
Platz am Hafen. Zur einen Seite ein Palast, auf der andern eine Kirche, im Grund eine Reihe
Biume, durch die man nach dem Hafen hinabsieht.

ERSTER AUFTRITT
Eugenie (in einen Schleier gehiillt, auf einer Bank im Grunde, mit dem Gesicht nach der See).
Hofmeisterin, Gerichtsrat (im Vardergrunde).so

Alle bildende Kunst, so hatte die Einleitung zu den Propylien festgestellt, strebe
zu Malerei, alle Poesie zum Drama; in der klassizistischen Bildphantasie aber, die
die Figurenarrangements und die Gebidrdensprache der Natiirlichen Tochter ent-
wirft, strebt das Drama zur Malerei. Vereint verdringen beide, wie Schiller es sich

47 MA 6.1,S.178.

48 Les ceuvres completes de Voltaire. Bd. 20B. Le Fanatisme, ou Mahomet le prophéte, tragédie. De
I’Alcoran et de Mahomet. Oxford: Voltaire Fondation 2002, S. 292.

49 Vgl.PII1.1,S. 117-122.

50 MA6.1,8S. 291.
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gewinscht und wozu Humboldt praktische Anregungen aus dem franzdsischen
Theater gegeben hatte, die »gemeine Naturnachahmung« und verschaffen so der
Kunst Luft und Licht®* — zwar jenseits der Propylien, aber nicht ohne sie.

51 MA 8.1, 8. 477.
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Johannes Grave

Natur und Kunst, Illusion und Bildbewusstsein

Zu EINIGEN BILDERN IN GOETHES BEITRAGEN FUR DIE Propylien

I. PLURALITAT DER TEXTFORMEN UND VIELFALT DER BILDER

Unter den zahlreichen Beitrigen Goethes zu seiner Zeitschrift Propylien sind
die Texte, in denen sich ein kunsttheoretischer Anspruch artikuliert, mit guten
Grinden als Pliadoyer fiir eine weitreichende Autonomie der Kunst verstanden
worden.! Die Einleitung in die Propylien, der Laokoon-Aufsatz, die Ubersetzung
und kritische Kommentierung von Denis Diderots Versuch diber die Mablerey, der
Dialog Ueber Wabrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke, aber auch die Er-
zihlung Der Sammler und die Seinigen rufen die Eigenlogik der Kunst und ihre

grundlegende Differenz zur Natur in Erinnerung. Alle kunsttheoretischen Uber-
legungen Goethes in der Propylien-Zeit scheinen in der Warnung zu konvergie-
ren, die Kunst nicht gedankenlos und allzu weitgehend der Natur anzunihern,
sondern sie in durchdachter Weise als »zweyte Natur«® zu verstehen. Die Auto-
nomieisthetik, die er dabei entwirft, 10st das Werk nicht nur aus einschrinkenden

Bindungen und Funktionalisierungen,® sondern grenzt die Kunsterfahrung auch

1 Vgl etwa Norbert Christian Wolf: Streitbare Asthetik. Goethes kunst- und literaturtheoretische
Schriften 1771-1789. Tubingen: Niemeyer 2001 (= Studien und Texte zur Sozialgeschichte der
Literatur, Bd. 81), bes. S. 430-438 und S. 467-499; vgl. ferner Gerhard Sauder: Asthetische Au-
tonomie als Norm der Weimarer Klassik. In: Normen und Werte. Hg. von Friedrich Hiller. Hei-
delberg: Winter 1982, S. 130-150, bes. S. 142-146; Wilhelm Voflkamp: Klassik als Epoche. Zur
Typologie und Funktion der Weimarer Klassik. In: Epochenschwelle und Epochenbewusstsein.
Hg. von Reinhart Herzog und Reinhart Koselleck. Miinchen: Fink 1987 (= Poetik und Herme-
neutik, Bd. 12), S. 493-514, bes. S. 496-498; Bernhard Fischer: Kunstautonomie und Ende der
Ikonographie. Zur historischen Problematik von »Allegorie« und »Symbol« in Winckelmanns,
Moritz’ und Goethes Kunsttheorie. In: DVjs 64 (1990), S. 247-277; sowie Daniel Ehrmann:
Kunstwerk — »Naturwerk« — Anschauung. Bildung zur und durch die Kunst in Goethes Dialog
»Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke«. In: Methoden der Aufklirung. Ord-
nungen der Wissensvermittlung und Erkenntnisgenerierung im langen 18. Jahrhundert. Hg. von
Silke Forschler und Nina Hahne. Miinchen: Fink 2013 (= Laboratorium Aufklirung, Bd. 13),
S. 164-175.

2 Johann Wolfgang Goethe: Diderots Versuch tiber die Mahlerey (P 1.2,S. 17; vgl. MA 7, S. 527).

3 Vgl bes. Sauder: Asthetische Autonomie (Anm. 1).
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von der alltiglichen Wahrnehmung ab. Es ist ein eigener Modus der sinnlichen
Erfahrung, eine dsthetische Aufmerksambkeit, die Goethe durch Kunstwerke an-
gesprochen wissen will.

Liest man in den Propylien, so erstaunt weniger die Beharrlichkeit, mit der
Goethe immer wieder auf diese Grundsatzfrage zurtickgekommen ist, als viel-
mehr die Vielfalt der literarischen Formen und erzihlerischen Rahmungen, die
er gesucht hat, um sein Anliegen zu vermitteln. Geradezu ostentativ vermeidet
er es, seine Autonomieisthetik systematisch in einer theoretischen Abhandlung
zu entwickeln, um sie in aller Klarheit vor Augen zu stellen. Stattdessen greift er
auf Textformen zuriick, die es ihm in immer neuen Perspektivierungen erlauben,
einzelne Aspekte seines Kerngedankens zu entfalten: Die Einleitung in die Pro-
pylien deutet nur kurz an, wie sich die Kunst der Natur als Orientierung bedient,
und zugleich doch durch eine uniiberwindbare »Kluft«* von den Schépfungen
der Natur geschieden bleiben muss. Mit dem Aufsatz Ueber Laokoon wendet sich
Goethe in aller Entschiedenheit gegen den »modernen Wahne, dal ein Kunst-
werk dem Scheine nach wieder ein Naturwerk werden miisse«,” verhandelt dieses
Problem aber induktiv an einem Beispiel, statt — wie etwa Karl Philipp Moritz —
die Autonomie der Kunst systematisch zu begriinden.® Im Gesprich Ueber Wahr-
heit und Wahrscheinlichkeit und in der Sammler-Erzihlung finden sich ebenfalls
Stimmen, die eine Differenzierung zwischen Kunst und Natur einfordern, doch
bleiben diese Stellungnahmen in ein offenes Gesprich eingebunden, das sich in
hohem Mafle durch Liberalitit und Toleranz auszeichnet. Und selbst in dem
Text, mit dem Goethe zunichst auf das Feld der Theorie zu wechseln scheint,
behilt er den Modus des Gesprichs und der Plauderei bei: Seine Ubersetzung
und Kommentierung von Diderots Versuch iiber die Mabhlerey lasst keinen Zweifel
an der eigenen Position, schligt aber erneut die Gelegenheit aus, diese in streng
systematischer Form darzulegen.”

Goethes Zurtickscheuen vor einer konsequenten Ausarbeitung seiner kunst-
theoretischen Primissen kann nicht allein dem Bemiihen geschuldet sein, mit
der Zeitschrift moglichst breite Leserschichten adressieren zu wollen. Dass

4 Johann Wolfgang Goethe: Einleitung (P 1.1, S. XI; vgl. MA 6.2, S. 13).

5 Johann Wolfgang Goethe: Uber Laokoon (P 1.1, S. 4; vgl. MA 4.2, S. 77).

6 Vgl. Karl Philipp Moritz: Versuch einer Vereinigung aller schonen Kiinste und Wissenschaften
unter dem Begriff des in sich selbst Vollendeten. In: K. P. M.: Die Signatur des Schénen, und
andere Schriften zur Begriindung der Autonomieidsthetik. Hg. von Stefan Ripplinger. Hamburg:
Philo Fine Arts 2009, S. 7-17.

7 Goethe spricht selbst von einem »Gesprich, das auf der Grinze zwischen dem Reiche der Todten
und Lebendigen gefiihrt« werde (P 1.2,S. 5; vgl. MA 7, S. 521).
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die essayistischen, dialogischen und offenen Textformen nicht nur dazu dienen,
die eigenen Uberlegungen zuginglicher und weniger kontrovers erscheinen zu
lassen, hat bereits Peter Burgard in seinem Buch Idioms of Uncertainty (1992)
herausgearbeitet.® Burgards von Denkfiguren des Poststrukturalismus und der
Dekonstruktion geleitete Propylien-Lektire mag nicht immer der Gefahr ana-
chronistischer Zuspitzungen entgangen sein; sie hat aber nachdriicklich darauf
aufmerksam gemacht, dass die textuelle Eigenlogik von Goethes Beitrigen und
die in ihnen verhandelten Uberlegungen keineswegs in einem unproblematischen,
harmonischen Verhiltnis zueinander stehen. Die Propylien bringen verschiedene
Meinungen ins Spiel, eréffnen einen Raum fiir kontroverse Diskussionen und
lassen dabei immer wieder auch die Position des Herausgebers erkennen. Sie ver-
meiden aber die Geschlossenheit eines systematischen Aufrisses; und in jenen
wenigen Passagen, in denen sich ein systematisierender Zug andeutet — etwa ge-
gen Ende der Sammler-Erzihlung —, werden die Schlussfolgerungen nur sehr
allgemein umrissen und zudem mit unverkennbar ironischer Distanz dargelegt.
So sehr die Propylien auch fiir Positionen eines reflektierten Klassizismus und
einer Autonomiedsthetik pliddieren, tritt Goethe mit seinem Zeitschriftenprojekt
dennoch nicht in einen mit hochstem Ernst verfochtenen Streit der Manifeste
und Programme ein.

Es ist nicht allein die Wahl der Textformen, die an diesem »Klassizismus in
Aktion«’ erstaunen kann, sondern auch das Corpus der Kunstwerke, die als Bei-
spiele angefiihrt werden. Wo es sich angeboten hiitte, einerseits auf unumstrittene
Meisterwerke klassischer Kunst und andererseits auf eindeutig kritikwiirdige
Fehlleistungen der Kunstproduktion zuriickzugreifen, wartet Goethe mit einer
tberraschenden Fille an ginzlich unterschiedlichen Referenzwerken auf. Der
Aufsatz tber die kanonische Laokoon-Statue erweist sich dabei eher als Ausnah-
mefall; denn der Kosmos der in den Propylien beschriebenen, erwihnten oder
evozierten Werke versammelt Beispiele aller Gattungen, Zeiten und Qualitits-
niveaus: von etruskischer Kunst'® iiber Masaccios Fresken in der Brancacci-Ka-

8 Peter Burgard: Idioms of Uncertainty. Goethe and the Essay. University Park: Pennsylvania State
University Press 1992. Zu in mancherlei Hinsicht vergleichbaren Schlissen gelangte — freilich
ohne auf Burgard einzugehen — auch Edith Anna Kunz: »Vorhallen« und »Heiligtum«. Text- und
Kunstkonzept von Goethes »Propyliden«. In: »Ein Unendliches in Bewegung«. Kiinste und Wis-
senschaften im medialen Wechselspiel bei Goethe. Hg. von Barbara Naumann und Margrit Wy-
der. Bielefeld: Aisthesis 2012, S. 35-49.

9 Ich zitiere hier den Titel des vorliegenden Bandes.

10 Vgl. Johann Heinrich Meyer: Ueber Etrurische Monumente. Erster Brief: Reste plastischer Kunst
(PI.1,S. 66-89).
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pelle' und Giulio Romanos Wandbilder im manieristischen Palazzo del Te von
Mantua' bis hin zu Druckgraphiken, die mit der neuen Reproduktionstechnik
des Holzstichs geschaffen wurden.® Offenkundig misstraute Goethe dem nahe-
liegenden Gedanken, den Leser tiber den Verweis auf einschligige Meisterwerke
anzuleiten. Das fithrt nicht zuletzt die Erzidhlung Der Sammler und die Seinigen
vor Augen, wenn in der kunsttheoretischen Debatte zwischen dem Sammler und
seinem Gast zwar klassische Werke wie die Niobiden, der Laokoon oder der Far-
nesische Stier angefiihrt werden,'* diese Beispiele aber nicht zu einer Klirung der
Streitfrage beizutragen vermogen. Ob das Schéne oder das Charakteristische als
letztes Ziel der Kunst zu gelten hat, lisst sich nicht durch den Rickgriff auf ein
einziges Werk entscheiden.

Die Verschiedenheit und Vielfalt der als Beispiele herangezogenen Kunstwerke
verdient aus zwei Griinden Interesse. Zum einen ist mit ihr die Fixierung auf
wenige Meisterwerke tiberwunden, die klassizistischen Theorieentwiirfen sonst
oftmals eigen ist. Zum anderen aber kénnen insbesondere die Gberraschenden,
nicht kanonischen Beispiele darauf aufmerksam machen, dass Goethes kunstthe-
oretische Grundfrage nach dem Verhiltnis von Natur und Kunst eng mit einem
bildtheoretischen Problem verknipft ist. Mit diesen Beispielen wird nicht nur die
Abgrenzung der Kunst von der Natur dringlich, sondern auch die Frage, wie Bil-
der ihren potenziellen Illusionseffekt und das Bildbewusstsein ihrer Betrachter zu-
einander ins Verhiltnis setzen. Zwei exemplarische ungewohnliche Bilder in den
Propyliien seien daher im Folgenden etwas genauer betrachtet, um den bildtheore-
tischen Implikationen von Goethes kunsttheoretischem Programm nachzugehen.

II. GEMALTE ZUSCHAUER

Zu den Werken, die keineswegs als klassisch gelten kénnen und dennoch in den
Propylien anerkennend gewiirdigt werden, zahlt ein Bithnenbild, das den Anlass
zu dem Dialog Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke gibt. Der
Unterhaltung ist eine knappe Beschreibung dieser Kulisse vorangestellt, die so-
gleich jenen Aspekt hervorhebt, an dem sich der Streit zwischen den beiden Ge-
sprichspartnern entziindet:

11 Vgl. Johann Heinrich Meyer: Masaccio (P II1.1, S. 3-52).

12 Vgl. Johann Heinrich Meyer: Mantua im Jahre 1795 (P I11.2, S. 3-66).

13 Vgl. Johann Heinrich Meyer: Uber den Hochschnitt (P 1.2, S. 164-174).

14 Johann Wolfgang Goethe: Der Sammler und die Seinigen (P I1.2, S. 71; vgl. MA 6.2, S. 100-103).
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Auf einem deutschen Theater ward ein ovales, gewissermasen amphitheatralisches Ge-
biude vorgestellt, in dessen Logen viele Zuschauer gemahlt sind, als wenn sie an dem,
was unten vorgeht, Theil ndhmen. Manche wirkliche Zuschauer im Parterre und in den
Logen waren damit unzufrieden, und wollten tibel nehmen, daff man ihnen so etwas

unwahres und unwahrscheinliches aufzubinden gedéchte.ls

Aus Goethes Briefen von seiner Reise in die Schweiz im Jahre 1797 lisst sich
erschlieffen, welcher Theaterbesuch ihm den Anstof8 zu dem kurzen Dialog gege-
ben hatte. In einem Brief an Schiller vom 14. August 1797 berichtet Goethe von
einer Opernauftithrung in Frankfurt am Main, der er am Vorabend beigewohnt
habe. Wihrend die Oper selbst, Antonio Salieris »Dramma eroicomico« Pa/mira.
Regina di Persia (1795), kaum Erwihnung findet, schildert Goethe ausfihrlich
die Gestaltung der Biithnenbilder durch den Mailinder Theatermaler Giorgio Fu-
entes.'® An den sechs verschiedenen Kulissen, die Goethe im Verlauf der Oper
gesehen haben will, lobt er vor allem, wie Fuentes im Wissen um die besonderen
Rahmenbedingungen der Biihne in einigen Fillen gezielt vom architektonischen
Formenkanon abgewichen sei, den der Maler aber offenkundig ausnahmslos be-
herrsche. Man sehe den Biithnenbildern an, »dafl der Meister alle Moiens der
ernsthaften Baukunst kennt, selbst da, wo er baut wie man nicht bauen soll und
wiirde, behilt doch alles den Schein der Moglichkeit bei und alle seine Kon-
struktionen griinden sich auf den Begrift dessen was im wirklichen gefordert wird
[...].<!” Fuentes erweise sich aber nicht nur als geschickter Bihnenarchitekt, son-
dern zugleich als meisterlicher Maler, der die Regeln seines Faches — etwa die
perspektivische Verkiirzung und die sogenannte »Haltunge, d. h. die malerischen
Mittel zur rdumlichen und plastischen Darstellung — zu beherzigen wisse. Nur
kurz erwihnt Goethe die »gemalte[n] Zuschauer«,'® die schliefilich am Beginn
des spiteren Dialogs Ueber Wahrheit und Wabrscheinlichkeit stehen sollten. Von
den sechs Bihnenbildern hat er allein einem eine ausfiihrlichere Beschreibung
gewidmet, die zusammen mit dem Brief an Schiller in den Bericht Aus einer Reise

15 Johann Wolfgang Goethe: Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke (P 1.1, S. 55;
vgl. MA 4.2, S. 89f).

16 Zu Fuentes vgl. Marialuisa Angiolillo: >Fuentes, Giorgio«. In: Allgemeines Kiinstlerlexikon. Die
Bildenden Kiinstler aller Zeiten und Vélker. Miinchen: de Gruyter 2005, Bd. 46, S. 119; zu sei-
nem Wirken in Frankfurt vgl. Wilhelm Pfeiffer-Belli: Giorgio Fuentes. Ein Frankfurter Theater-
maler des 18. Jahrhunderts. In: Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 1926, S. 328-337.

17 Goethe an Schiller, 14.8.1797 (MA 8.1, S. 389f.); vgl. Johann Wolfgang Goethe: Aus einer Reise
in die Schweiz (MA 4.2, S. 622).

18 MA 8.1, S. 390.
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in die Schweiz Eingang gefunden hat.” Aus einer spiteren Reproduktionsgraphik
von Anton Radl (Abb. 13) ist uns eine weitere Szenerie bekannt.”® Die unge-
wohnliche Kulisse mit den Zuschauern im Bild ldsst sich hingegen weder aus
Goethes Berichten noch aus bildlichen Zeugnissen rekonstruieren, so dass in den
Kommentaren der Werkausgaben zuletzt vermutet wurde, dass Goethe »das Bild-
beispiel frei erfunden«*! habe.

Doch sieht schon das Libretto von Giovanni De Gamerra fiir den zehnten
Auftritt der Oper ein Bithnenbild vor, in das auch Zuschauer integriert sind. In
den Regieanweisungen heifit es:

Ein prichtiger Salon im Erdgeschof} von ovaler Figur. Im Hintergrunde ein Triumph-
bogen, welcher die Aussicht auf einen groflen Platz frey 1iflt, auf welchen [sic] viel Volk
stehet. In der Hohe des Salons eine Gallerie voll Zuschauer, von der bunte Tapeten her-
abhingen. Die Wélbung des Salons ist Azur mit goldnen Sternen tibersiet, welches die
Konstellationen und Planeten vorstellt. Rechts ein Thron.?*

Die Ubereinstimmungen zwischen diesen Bithnenanweisungen und Goethes
knappen Bemerkungen zu Beginn seines Dialogs lassen keinen Zweifel daran,
dass er bei seinem Frankfurter Aufenthalt tatsichlich das ungewohnliche Biih-
nenbild hatte sehen kénnen. Die mit malerischen Mitteln fingierten Zuschauer
auf der Galerie, die in den Anweisungen zum Bithnenbild lediglich beildufig
erwihnt werden, hatten in Frankfurt Goethes Interesse geweckt. Dass ausge-
rechnet dieses Detail den Ausgangspunkt zu einem Gesprich tiber Wahrheit
und Wahrscheinlichkeit, tiber Fingieren und Fiktionalitit, bieten konnte, dringt
sich jedoch keineswegs auf. Die Zuschauer, die dem Geschehen im kénigli-

19 Vgl. Goethe: Aus einer Reise in die Schweiz (MA 4.2, S. 621-625). Ein weiteres Bithnenbild
zu einer Gartenszene erwihnt Goethe mit wenigen Worten in einem Brief an den Herzog Carl
August vom 15. August 1797 (WA 1V, 12, S. 235).

20 Vgl. Anton Radl (1774-1852). Maler und Kupferstecher. Ausstellungskatalog, Museum Giersch,
Frankfurt am Main. Hg. von Alexander Bastek. Petersberg: Imhof 2008, S. 133, Nr. 59; sowie
Claudia-Alexandra Schwaighofer: Anton Radl — Arbeitsbedingungen und Aufgabenfelder eines
Kupferstechers in Frankfurt am Main um 1800. In: Ebd., S. 87-101, bes. S. 96.

21 Vgl. zum Beispiel die Kommentare von Klaus H. Kiefer (MA 4.2, S. 990) und Harald Steinhagen
(Johann Wolfgang Goethe: Schriften zur Kunst und Literatur. Hg. von Harald Steinhagen. Stutt-
gart: Reclam 1999, S. 358).

22 [Giovanni De Gamerra und Antonio Salieri]: Palmira, Regina Di Persia. Dramma Eroicomico, da
rapresentarsi nel Teatro Elettorale di Sassonia/Palmira, Kénigin von Persien. Ein heroisch komi-
sches Drama fiir das Kurfiirstliche Theater. Dresden: [0.V.] 1797, S. 61.
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chen Saal von den Galerien aus folgen sollen, fiigen sich durchaus sinnvoll in
die Bithnenhandlung ein, vermehren sie doch die Zahl des kéniglichen Gefol-
ges, das den Schwiiren der Prinzen Alderan, Orontes und Alzindor beiwohnt.
Warum die Darstellung dieses Teils des Gefolges als »etwas unwahres und
unwahrscheinliches«®® gelten soll, erschliefit sich nicht ohne weiteres.

Wenn die malerisch fingierten Zuschauer problematisch anmuten, so nicht,
weil es unplausibel wire, sich die Szene mit einem umfangreichen Hofstaat
vorzustellen. Vielmehr muss der Kern des Problems in der allzu grofien Ver-
wandtschaft von gemalten und realen Zuschauern liegen. Die auf den Galerien
dargestellten Beobachter der Szene scheinen zunichst jene Verschmelzung von
Bithne und Zuschauern zu beférdern, die auch dadurch angestrebt wird, dass das
Bihnenbild perspektivisch auf den wirklichen Zuschauer ausgerichtet ist. Wenn
auf der Bihne Zuschauer in Logen erscheinen, kann sich das wirkliche Publi-
kum eingeladen fithlen, sich als Teil der hofischen Gesellschaft zu verstehen. Und
dennoch scheint die Wiederholung der Zuschauer im Bithnenbild Unbehagen
statt Identifikation ausgelost zu haben. Mit den Beobachtern auf der Galerie be-
gegnete der Zuschauer im Theater gleichsam einem Spiegelbild, das ihm seinen
eigenen Status als distanzierter Betrachter ins Bewusstsein rief. Die Illusion einer
unmittelbaren Teilhabe am Geschehen, die zunichst teils durch die Inszenierung
auf der Bihne, teils durch das Begehren des Zuschauers herbeigefihrt werden
konnte, wird damit unvermeidlich durchbrochen. Der zuvor unbeobachtete
Zuschauer wird selbst zum potentiellen Objekt der Beobachtung, und die Bih-
nenhandlung durchbricht zumindest durch Gegenblicke die svierte Wand« zum
Zuschauerraum, statt in selbstvergessener Absorption (Michael Fried)** zu ver-
harren. Die im Bild fingierten Zuschauer markieren daher jenes Detail, das die
Vergegenwirtigung des Bihnengeschehens in eine Reflexion tiber das Verhiltnis
von Bihnenhandlung und Zuschauer umschlagen lisst, wird doch das dramati-
sche Geschehen ostentativ als gezeigtes vorgezeigt.

Mit diesem reflexiven Moment diirfte zugleich der Aspekt erfasst sein, den
Goethe fiir besonders bedenkenswert hielt. Mit den Zuschauern auf der Galerie
hatte keineswegs ein unwahrscheinliches oder gar widernatirliches Motiv Ein-
gang in das Bithnenbild gefunden. Die gemalten Beobachter gaben dem Theater-

besucher vielmehr einen Anstof, sich aus seiner Versenkung in die Gegenwart

23 Goethe: Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke (P 1.1, S. 55; vgl. MA 4.2,
S. 90).

24 Vgl. Michael Fried: Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot.
Chicago: University of Chicago Press 1980, S. 7-70.
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der Dramenhandlung zu 16sen und deren Darbietung auf der Biihne zu reflektie-
ren. Die Oper konnte auf diese Weise in ihrer Differenz zur Wirklichkeit erfah-
ren werden, mithin als »eine kleine Welt fiir sich [...], in der alles nach gewissen
Gesetzen vorgeht, die nach ihren eignen Gesetzen beurtheilt, nach ihren eignen
Eigenschafften gefiihlt seyn will«,”> wie es im Dialog Ueber Wahrheit und Wahr-
scheinlichkeir heifdt. Die Kritik am klassischen Topos von den Trauben des Zeuxis,
die der sogenannte Anwalt im weiteren Verlauf des Gesprichs vorbringt, spitzt
diesen Gedanken weiter zu und bezieht ihn nochmals explizit auf eine bildliche
Darstellung: Eine vollkommene Tiuschung, die den dargestellten Gegenstand
als die Sache selbst erscheinen ldsst, verfehlt die eigentliche Bestimmung des
Kunstwerks. Sie richtet sich nur an »ungebildete Liebhaber, die — einem Affen
gleich — »verlangen, daf} ein Kunstwerk natiirlich sey, um es nur auch auf eine na-
tiirliche, oft rohe und gemeine Weise geniesen«®® zu kénnen. Gegen die bildlich
vermittelte Illusion, die den Betrachter vergessen lisst, dass er vor einem Bild
steht, setzt Goethe mit dem Beispiel der gemalten Zuschauer eine Reflexion, die
das Bildbewusstsein des Betrachters zu wecken und zu stirken vermag.

II1. Ein BirpnNis ALs TROMPE-L’@&IL

In seine Erzahlung Der Sammler und die Seinigen tigte Goethe die Beschreibung
eines Bildes ein, das ebenfalls auf die skizzierte Spannung zwischen Illusionswir-
kung und Bildbewusstsein aufmerksam machen kann.?” Auch dieses Bild lisst
sich nicht am Regelwerk des Klassizismus messen. Und wie im Fall der gemalten
Zuschauer im Biithnenbild von Fuentes liegt auch hier zunichst die Vermutung
nahe, dass das geschilderte Bild allein der Phantasie des Erzihlers entsprungen
ist:

In dem obern Zimmer, wo die besten Portraite hingen und welches eigentlich das letzte

in der Reihe der Zimmer ist, haben Sie vielleicht eine Thiire bemerkt, die noch weiter

25 Goethe: Ueber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke (P 1.1, S. 60; vgl. MA 4.2,
S.92).

26 P1.1,S. 63;vgl. MA 4.2, 8. 94.

27 Das Folgende kniipft an Uberlegungen an, die ich bei anderer Gelegenheit kurz skizziert habe;
vgl. Johannes Grave: Erstarrung im Bild oder verlebendigende »Erinnerungs-Erbauung«? Goe-
the und das Bild im Interieur. In: Die Sachen der Aufklirung. Beitrige zur DGE]-Jahrestagung
2010 in Halle a. d. Saale. Hg. von Frauke Berndt und Daniel Fulda. Hamburg: Meiner 2012,
S. 402-412, bes. S. 404f.
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zu fithren scheint, allein sie ist blind, und wenn man sie sonst eréftnete, zeigte sich ein
mehr tiberraschender als erfreulicher Gegenstand. Mein Vater trat mit meiner Mutter
am Arme gleichsam heraus und erschreckte durch die Wirklichkeit, welche theils durch
die Umstinde, theils durch die Kunst hervorgebracht war; Er war abgebildet, wie er, ge-
wohnlich gekleidet, von einem Gastmahl, aus einer Gesellschaft, nach Hause kam. Das
Bild ward an dem Orte, zu dem Orte, mit aller Sorgfalt gemabhlt, die Figuren aus ei-
nem gewissen Standpuncte genau perspectivisch gehalten und die Kleidungen, mit der
grofiten Sorgfalt, zum entschiedensten Effecte gebracht. Damit das Licht von der Seite
gehorig einfiele, ward ein Fenster verriickt und alles so gestellt, dafl die Tauschung voll-
kommen werden mufte.?®

Zweifelsohne sollte das ungewohnliche Bild einen Héhepunkt der Kunstsamm-
lung bilden, deren Anfinge auf den Grofivater des Erzihlers zuriickgehen. Die
Giste des Hauses sollten offenbar zunichst eine Reihe hochwertiger Gemilde
und Kunstwerke sehen, bevor sie dann, hinter der Tiir einen weiteren Saal vermu-
tend, durch die perfekte Illusionsmalerei Giberrascht wurden.

Ein vergleichbares Bild hatte im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts im
deutschsprachigen Raum fiir einiges Aufsehen gesorgt.”” Der Kasseler Hofmaler
Johann Heinrich Tischbein d. A. hatte 1774 ein grofiformatiges Gemilde ge-
schaffen, das ihn selbst mit seinen beiden Tochtern im Interieur seiner Wohnung
zeigte. Das Gemilde mit seinen lebensgrofen Figuren fand in Tischbeins Haus
selbst Platz und lud daher zu einem direkten Vergleich mit der realen Situation
ein. Das groffformatige Original gilt seit langem als verschollen,* doch befindet
sich im Niedersichsischen Landesmuseum Hannover eine verkleinerte Version
des Bildes (Abb. 14).*' Was zunichst wie ein gewdhnliches Selbstbildnis anmutet,

28 Goethe: Der Sammler und die Seinigen (P 1.1, S. 38f,; vgl. MA 6.2, S. 83).

29 Den Hinweis auf dieses mégliche Vorbild fiir Goethes Bildbeschreibung entnehme ich Carrie
Asmans Kommentar zu ihrer Ausgabe der Sammler-Erzihlung (Johann Wolfgang Goethe: Der
Sammler und die Seinigen. Hg. von Carrie Asman. Dresden: Verlag der Kunst 1997, S. 182). As-
man hat ihre beiliufig geduflerte Idee selbst nicht weiterverfolgt.

30 Vgl. Johann Heinrich Tischbein d. A.1722-1789. Ausstellungskatalog. Hg. von Marianne Heinz
und Erich Herzog. Kassel: Staatl. Kunstsammlungen 1989, S. 164; und Anna-Charlotte Flohr:
Johann Heinrich Tischbein d. A. (1722-1789) als Portritmaler, mit einem kritischen Werkver-
zeichnis. Miinchen: tuduv 1997, S. 116 und S. 246.

31 Vgl. Angelica Diilberg: Die deutschen, franzosischen und englischen Gemilde des 17. und 18.
Jahrhunderts sowie die spanischen und dinischen Bilder. Kritischer Katalog mit Abbildungen
aller Werke. Hannover: Niedersichsisches Landesmuseum 1990, S. 91f.; Heinz/Herzog: Johann
Heinrich Tischbein d. A. (Anm. 30), bes. S. 115 und S. 164£; Flohr: Johann Heinrich Tischbein
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das den Kinstler in seinem familidren, hduslichen Umfeld zeigt, erweist sich bei
genauerem Hinsehen als kunstvoll arrangierte Darstellung. Die Wahl des Raum-
ausschnitts sichert dem Bild mit dem grofen Fenster eine natiirliche Lichtquelle,
die es erlaubt, den Kiinstler und seine beiden Tochter durch die Beleuchtung her-
vortreten zu lassen. Die Riickwand des atelierartigen Raumes bietet indes Gele-
genheit, mit zwei Kopfen aus der Laokoon-Gruppe kiinstlerische Reminiszenzen
aufzurufen und mit Bildnissen der beiden verstorbenen Frauen Tischbeins das
familidre Gedenken in das Bild zu integrieren. Der Kiinstler selbst steht an sei-
ner Staffelei vor einer Leinwand, die aufler einer Grundierung noch keine Spu-
ren von Malerei zeigt. Der Schluss liegt nahe, dass er eine jener Kompositionen
zu malen beabsichtigt, deren Entwiirfe die dltere Tochter in ihren Hinden hilt.
Wihrend das Hannoveraner Gemilde an dieser Stelle eine Portritzeichnung
aufweist, soll das grofdformatige Originalbild zeitgenéssischen Berichten zufolge
genau jene Familienszene gezeigt haben, die auf dem Gemilde selbst dargestellt
ist: Die Tochter, so heifdt es in der von Joseph-Friedrich Engelschall verfassten
Tischbein-Biographie von 1797, halte »in der linken auf dem Tische ruhenden
Hand eine Zeichnung mit Réthel, und in der rechten eine andere, welche in
schwarzer Kreide auf blauem Papier die Skizze dieses Familiengemildes darstellt,
und folgende Unterschrift hat: Erster Entwurf meines Familiengemaldes, und
von mir ausgefiihret 1774.«** Tischbein hat auf diese Weise in das lebensgrofle
Familienbildnis, das eine Verdopplung des realen Interieurs bot, gleichsam eine
mise-en-abyme-Figur eingefligt, indem das gesamte Bild — zumindest in Form
einer Vorzeichnung — nochmals in einem kleinen Detailmotiv wiederholt wird.
Setzte das Gemilde in seiner Gesamtwirkung auf einen tberraschenden Tdu-
schungseftekt, so konnte dieses Detail eine Reflexion tber das Verhiltnis von
Kunst und Wirklichkeit anstofen, die den Illusionseffekt ausbalancierte.

Doch die zeitgen6ssischen Betrachter blieben ganz im Bann der tiuschenden
Wirkung. In der Neuen Bibliothek der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste er-

d. A. (Anm. 30), S. 116-118 und S. 246; sowie Wolfgang Kemp: »La famille Tischbein«. In: 3 x
Tischbein und die europiische Malerei um 1800. Ausstellungskatalog. Hg. von Marianne Heinz.
Miinchen: Hirmer 2005, S. 10-19, bes. S. 14-16. — Ebenfalls fiir sein Kasseler Wohnhaus schuf
Tischbein in den 1780er Jahren ein weiteres groffformatiges illusionistisches Familienportrit, das
zu den Kriegsverlusten der Berliner Nationalgalerie zihlt; vgl. dazu Heinz/Herzog: Johann Hein-
rich Tischbein d. A. (Anm. 30), S. 115f,, und Flohr: Johann Heinrich Tischbein d. A. (Anm. 30),
bes. S. 131-135 u. S. 266f.

32 Josef Friedrich Engelschall: Johann Heinrich Tischbein d. A., ehemaliger Fiirstlich-Hessischer
Rath und Hofmaler, als Mensch und Kiinstler dargestellt. Nirnberg: Raspesche Buch- und
Kunsthandlung 1797, S. 122.
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schien im Jahr 1778 ein Bericht, der allein dem Familienbildnis gewidmet war
und es auf wahrhaft erschépfende Weise in allen Details zu beschreiben versuch-
te.*® Spitestens mit diesem Aufsatz war dem Gemilde auch weit tiber Kassel
hinaus die Aufmerksamkeit der Kunstliebhaber sicher. Der anonyme Korrespon-
dent lsst seine Ausfiihrungen in ein Lob der einzigartigen Illusionswirkung des
Bildes minden und verwendet dabei Begriffe, die auch in der Bildbeschreibung
von Goethes Sammler-Erzahlung nochmals wichtig werden sollten:

Die Auswahl der charakteristischen Umstinde, mit welchen die Figuren aufgestellet sind,
die sich alle auf das wirkliche hiusliche Leben beziehen, wiirden [sic] schon an und fiir
sich Wahrheit in hohem Grade hervor bringen; aber so ist alles angewendet, was ge-
naue Beobachtung der Perspectiv mit Licht und Schatten, die sorgfiltigste Auswahl der
Farben, deren eine der andern hilft, und die beste Anordnung zur Tauschung beytragen
kann. Die Tauschung geht aber auch bis zum Zaubern. Jemand, der ohne voraus unter-
richtet zu seyn, eingefiihrt wird, wird glauben, ein wirklich Zimmer vor sich zu sehen,
wird sich dem Herrn Rath nihern und mit ihm sprechen wollen. Die Gruppe des Vaters
mit den beyden T6chtern wird durch das seitwirts gemalte Fenster herrlich erleuchtet.
Man glaubt alles wirklich vor sich zu sehen; einen wirklichen Mahagonyschrank und
Tisch, von welchen man den Tisch angreifen und wegriicken will; ein wirkliches Fenster;
denn man wird so gar Blasen im Glase gewahr, und an den duflern Fensterpfeilern einen
behauenen Stein. Insonderheit tauscht der Stuhl, der den Vorgrund macht, wenig vom

Fenster erleuchtet wird, und ganz im Schatten stehet.>*

Tischbeins Biograph Engelschall griff 1797 auf den Aufsatz in der Neuen Bi-
bliothek der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste zurick, als er das Bild fiir
seinen Werkkatalog ausfiihrlich beschreiben wollte. Engelschall redigierte die
ihm vorliegende Schilderung und fiigte an einigen Stellen erlduternde Bemer-
kungen hinzu. Das zitierte Lob der malerischen Tduschung erginzte er um eine
Parenthese, die bezeichnenderweise nochmals an den Topos von den Trauben des

Zeuxis ankniipft:

[...] alle diese Umstinde vereinigen sich, eine Wirkung hervorzubringen, die an die ge-

malten Trauben des Zeuxis erinnert; nur mit dem Unterschiede, daf} es hier nicht Vogel,

33 [Anonym]: Nachricht von einem Familiengemilde vom Herrn Tischbein in Cassel. Schreiben
an einen Freund. In: Neue Bibliothek der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste 22 (1778),
S. 166-171.

34 [Anonym]: Nachricht von einem Familiengemilde (Anm. 33), S. 170f.
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sondern Menschen, selbst gebildete Menschen, sind, welche durch den unvermutheten
Anblik dieses Gemaldes irre geflihrt werden kénnten.>

Das Familienbildnis des Kasseler Hofmalers erschien den Zeitgenossen mithin
als Meisterwerk der Illusionsmalerei. Es waren nicht mehr nur Tiere oder unge-
bildete Betrachter, die durch das Gemilde getiuscht werden konnten, sondern
selbst kultivierte und getibte Kunstliebhaber erlagen dessen suggestiver Wirkung.
Goethe diirfte das ungewohnliche Bild Tischbeins am ehesten aus einer der zi-
tierten Beschreibungen gekannt haben. Ob er bei seinen Aufenthalten in Kassel
(1779, 1783 und 1792) die Moglichkeit suchte, das Bild vor Ort im Original zu
sehen, ist nicht bekannt. Generell zeigte Goethe nur wenig Interesse an Johann
Heinrich Tischbein d. A., dessen Kunst noch stark einem héfischen, an Frankreich
geschulten Geschmack verpflichtet war.*® Doch schon die prominente Rolle, die ei-
nem seitlichen Fenster sowohl in Tischbeins Gemilde als auch in der Bildbeschrei-
bung der Sammler-Erzihlung zukommt, lisst vermuten, dass Goethe an den Kas-
seler Hofmaler gedacht hat, als er iber die Idee schrieb, ein Bildnis als lebensgrofRes
Trompe-l'eeil-Gemailde auszufithren. Auch der Gedanke, ein solches, aufiergewohn-
lich aufwendiges und grofies Bild in ein biirgerliches Interieur zu integrieren, konnte
durch Tischbeins Werk angeregt worden sein. Ganz in diesem Sinne weist die Be-
schreibung des Bildes in Goethes Sammler signifikante Parallelen zur Bildrezension
in der Neuen Bibliothek der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste auf: In beiden
Fillen wird u.a. die peinlich genaue Beachtung perspektivischer Regeln erwihnt. Wo
der anonyme Rezensent davon spricht, das gemalte Interieur mute wie »ein wirk-
lich Zimmer« an, betont Goethes Text die erschreckende »Wirklichkeit«. Und beide
Bildbeschreibungen heben nachdriicklich die vollkommene » Tduschung« hervor.
Wie Goethe tiber einen derartig forcierten Illusionismus dachte, zeigt sich im
Fortgang des Berichts, der in der Erzahlung Der Sammler und die Seinigen ge-
geben wird. Das Bild, das die Zeitlichkeit und Sterblichkeit der Dargestellten

35 Engelschall: Johann Heinrich Tischbein d. A. (Anm. 32), S. 123f.

36 Das Desinteresse der Weimarer am Kasseler Tischbein artikuliert sich bereits in einem Brief Jo-
hann Heinrich Mercks an Anna Amalia von Sachsen Weimar-Eisenach vom 15. Mirz 1782 (Jo-
hann Heinrich Merck: Briefe. Hg. von Herbert Kraft. Frankfurt am Main: Insel 1968, S. 334);
vgl. auch die knappe Erwihnung im Aufsatz Neu deutsche religios-patriotische Kunst (MA 11.2,
S. 320); ferner Helmut Bérsch-Supan: Goethes Kenntnis von der Kunst der Goethezeit. In: Goe-
the und die Kunst. Ausstellungskatalog. Hg. von Sabine Schulze. Ostfildern: Hatje Cantz 1994,
S. 269-277, bes. S. 271; sowie Hermann Mildenberger: [Art.] Tischbein, Johann Heinrich d. A.
In: Goethe-Handbuch. Supplemente, Bd. 3: Kunst. Hg. von Andreas Beyer und Ernst Osterkamp.
Stuttgart: Metzler 2011, S. 590-593.
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aufzuheben schien, wird selbst von einer Verginglichkeit anderer Art erfasst. Was
auf der Ebene des Dargestellten zunichst gegliickt war, scheitert schliefllich an
den Darstellungsmitteln:

Leider hat aber ein Kunstwerk, das sich der Wirklichkeit méglichst naherte, auch gar
bald die Schicksale des Wirklichen erfahren. Der Blendrahm mit der Leinwand war in
die Thiirbekleidung befestigt und so den Einfliissen einer feuchten Mauer ausgesetzt, die
um so heftiger wirkten als die verschlofine Thiire alle Luft abhielt, und so fand man nach
einem strengen Winter, in welchem das Zimmer nicht eréffnet worden war, Vater und
Mutter vollig zerstort, wortiber wir uns um so mehr betriibten, als wir sie schon vorher

durch den Tod verloren hatten.3”

Ungeachtet des Verfalls, den das Bild erleidet, wirkt dessen tiuschende Wirkung
dennoch weiterhin nach, wie sich nicht zuletzt an vermeintlich marginalen sprach-
lichen Details zeigt. Denn der Sammler, der hier Einblicke in die Geschichte sei-
ner Familie gibt, spricht nicht von einem verdorbenen Gemilde, sondern berichtet,
»Vater und Mutter« seien »vollig zerstort« aufgefunden worden. Noch immer wird
also das Dargestellte fiir die Sache selbst gehalten und fehlt es an Bildbewusstsein.
Doch hat mit dem Schimmel, der sich von der feuchten Mauer offenkundig auf die
Leinwand tbertragen hat, letztlich die lange verdringte Materialitit des Darstel-
lungsmittels eine gewaltsame Authebung der Illusion zu Folge.

Wenn sich mit dieser Wendung eine implizite Kritik an illusionistischen Bild-
nissen andeutet, so diirfte sich Goethe vor allem an der damit einhergehenden
Grenzverwischung zwischen Bild und Wirklichkeit gestort haben. Hatten im
Bithnenbild von Giorgio Fuentes die gemalten Zuschauer einen Anstof’ gegeben,
um die Illusionswirkung der Kulisse zu durchbrechen und das Verhiltnis von
Betrachter und Dramenhandlung zu reflektieren, so fehlt in diesem Fall jeglicher
Anlass, sich die Artifizialitit und Bildlichkeit dessen, was dem Betrachter vor
Augen steht, bewusst zu machen.

IV. GOETHES KRITISCHER BLICK AUF DIE TRAUBEN DES ZEUXIS
Wihrend Johann Friedrich Engelschall 1797 sein Lob von Tischbeins aufler-
gewohnlichem Familienbildnis noch darin hatte gipfeln lassen, dass er in dem

Gemilde das alte Kinstlerlob von den Trauben des Zeuxis iberboten sah, gilt

37 Goethe: Der Sammler und die Seinigen (P 1.1, S. 39; vgl. MA 6.2, S. 83).
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Goethe ein solcher Illusionismus als zutiefst fragwiirdig. Seines Erachtens ver-
kehrt sich die vermeintliche Leistung des Malers in eine Niederlage der Kunst,
da sie dazu beitrigt, »Natur und Kunst zu confundiren, Natur und Kunst v6l-
lig zu amalgamiren«.*® Wenn Goethe in den vergleichsweise wenigen theoreti-
schen Auﬂerungen, die er in seine Beitrige fiir die Propylien eingeflochten hat,
auf der Differenz zwischen Natur und Kunst beharrt, so ist immer auch eine
zweite, verwandte Differenz, der Unterschied zwischen bildlich Dargestelltem
und auflerbildlicher Wirklichkeit mitgedacht. Uber die beiden hier vorgestellten
Beispiele hinaus ldsst sich verfolgen, wie Goethe in den spiten 179oer Jahren
seine Abgrenzung von Natur und Kunst vor allem an Gemilden, Skulpturen und
Bihnendekorationen, mithin an Bildern, entwickelt. Angesichts bildlicher Re-
prisentationen war ihm eine Kritik aller blof suggestiven und tiuschenden Dar-
stellungsformen, die die Differenz zur Sache selbst verschleierten, zunehmend
dringlich erschienen.

Indem Goethe die problematischen Implikationen eines bildlichen Illusionis-
mus zum Anlass nimmt, um die Differenz zwischen Kunst und Natur zu schirfen
und deren grundlegende Bedeutung herauszustellen, gewinnt er ein wichtiges
Argument im dsthetischen Diskurs, verengt aber zugleich das bildtheoretische
Problem. Dass ein Verkennen der bildlichen Vermittlung nicht nur den Eigen-
gesetzlichkeiten der Kunst zuwiderlduft, sondern auch auf die Wahrnehmung
und Gestaltung der Wirklichkeit ausgreifen kann, deutet sich nur verhalten in
der Sammler-Erzihlung an — wenn eigens ein Fenster versetzt wird, um die
tiuschende Wirkung eines Bildes zu erhohen —, ohne in allen Konsequenzen
entfaltet zu werden. Erst die Wahlverwandtschaften werden unter ganz anderen
Voraussetzungen eine Gelegenheit bieten, um aufzuzeigen, wie die tiuschende
Lebendigkeit von Bildern zu einer Erstarrung und Mortifikation des Lebens fiih-
ren kann.*

38 Goethe: Diderots Versuch tiber die Mahlerey (P 1.2, S. 10; vgl. MA 7, S. 523).

39 Vgl. David E. Wellbery: Die Wahlverwandtschaften (1809). Desorganisation symbolischer Ord-
nungen. In: Goethes Erzahlwerk. Interpretationen. Hg. von Paul Michael Litzeler und James
E. McLeod. Stuttgart: Reclam 1985, S. 291-318; Fritz Breithaupt: Jenseits der Bilder. Goethes
Politik der Wahrnehmung. Freiburg/Br.: Rombach 2000; Claudia Ohlschliger: »Kunstgriffe« oder
Poiesis der Mortifikation. Zur Aporie des erfiillten Augenblicks in Goethes »Wahlverwandtschaf-
ten«. In: Erzihlen und Wissen. Paradigmen und Aporien ihrer Inszenierung in Goethes »Wahl-
verwandtschaften«. Hg. von Gabriele Brandstetter. Freiburg/Br.: Rombach 2003, S. 187-203;
Barbara Naumann: Bilderdimmerung. Bildkritik im Roman. Basel: Schwabe 2012.
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Vielstimmigkeit im Kontext

GoETHES >KLEINER KUNSTROMAN« Der Sammler und die Seinigen
IN ENTSTEHUNGSGESCHICHTLICHER UND GATTUNGSTHEORETISCHER
PERSPEKTIVE

Gegen Ende seiner ganz auf die klassische Kunst ausgerichteten Einleitung in
die Propylien thematisiert Goethe auch die eigene Schreibgegenwart: Im Jahr
1798, einer »Zeit der Zerstreuung und des Verlustes«, beschwort er elegisch »eine
grosse Verinderunge, »welche fiir die Kunst, im Ganzen sowohl, als im Beson-
deren, wichtige Folgen haben wird.«* Worauf er damit anspielt, geht aus der
anschliefenden Erlduterung hervor: »Man hat vielleicht jetzo mehr Ursache als
jemals, Italien als einen grossen Kunstkdrper zu betrachten, wie er vor kurzem
noch bestand. Ist es moglich davon eine Ubersicht zu geben, so wird sich alsdann
erst zeigen, was die Welt in diesem Augenblicke verliehrt, da so viele Theile von
diesem grossen und alten Ganzen abgerissen werden.«* Den historischen Hin-
tergrund dieser Auﬁerung bilden die Koalitionskriege und der daran anschlie-
fende systematische >Kunstraub« mit dem Ziel einer integralen Aufstellung aller
gestohlenen Werke im Sinne eines »neuen Kunstkérpers«® im Pariser Louvre.*
In seiner Anzeige (1799) der Propylien aus Cottas Allgemeiner Zeitung bestitigt

PI.1,S. XXXVII; vgl. MA 6.2, S. 26.
P1.1,S XXXVIf; vgl. MA 6.2, S. 26.
PI1.1,S XXXVII; vgl. MA 6.2, S. 26.
Vgl. dazu u.a. Werner Telesko: Napoleon Bonaparte. Der »moderne Held« und die bildende Kunst
1799-1815. Wien, Kéln, Weimar: Bohlau 1998, S. 17-23; Bénédicte Savoy: Patrimoine annexé.
Les biens culturels saisis par la France en Allemagne autour de 1800. 2 Bde. Paris: Ed. de la Mai-
son des Sciences de 'Homme 2003 ; dt. Ubersetzung des 2. Bandes unter dem Titel: Kunstraub.

E N S

Napoleons Konfiszierungen in Deutschland und die europiischen Folgen. Mit einem Katalog der
Kunstwerke aus deutschen Sammlungen im Musée Napoléon. Wien, K6ln, Weimar: Béhlau 2011,
S. 197ft,; UEmpire des muses. Napoléon, les arts et les lettres. Hg. von Jean-Claude Bonnet. Paris:
Belin 2004; Les antiques du Musée Napoléon. Ed. illustr. et comm. des vol. V et VI de 'inventaire
du Louvre de 1810. Hg. von Jean Luc Martinez. Paris: Ed. de la Réunion des Musées Nationaux
2004; Die Konsequenzen fiir die deutschsprachige dsthetische Diskussion beleuchtet Ingrid Oes-
terle: Der »neue Kunstkorper« in Paris und der »Untergang Italiens«. Goethe und seine deutschen
Zeitgenossen bedenken die »grofie Verinderung« fiir die Kunst um 1800 durch den »Kunstraub«.
In: Poesie als Auftrag. Festschrift fiir Alexander von Bormann. Hg. von Dagmar Ottmann und
Markus Symmank. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2001, S. 55-70.
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Goethe, dass seine Zeitschrift »ausser manchen Darstellungen, auch Maximen,
Meinungen und Urtheile enthalten soll«; angesichts der kriegerischen Verwick-
lungen »am Ende des Jahrhunderts«, an dem »der alles bewegende Genius seine
zerstorende Lust besonders auch an Kunst und KunstVerhiltnissen ausgeiibt«
habe® — in einer Variante ist ausdriicklich von der »Umstiirzung Italiens« die
Rede® —, angesichts dieser zerstorerischen Zeitliufte betont er im Sinne einer
konservierenden Asthetik’ mit normativem Anspruch: »Wir wiinschen, daf} die
Theile, die wir gerettet haben, da wir das Ganze aufgeben mufiten, in diesen Zei-
ten der allgemeinen Auflésung wieder bindend fiir Kiinstler und KunstFreunde
werden mogen.«® Aus diesen Worten spricht unter anderem Goethes tiefe Uber-
zeugung von der historischen Notwendigkeit verbindlicher Normen und Richt-
linien in aestheticis. Schon die Einleitung in die Propylien hat ja in diesem Sinne
dekretiert, dass die »Verfasser« der Propylien »im Ganzen [...] immer auf einem
Bekenntnisse halten« werden, »und besonders diejenigen Bedingungen, die ihnen
zu Bildung eines Kiinstlers unerliflich scheinen, oft genug wiederholen.«’

Eine weitere kunstpolitische Herausforderung gegen Ende des 18. Jahrhun-
derts war das in seiner modernen Ausprigung damals ganz neuartige Phinomen
des Dilettantismus, dem Goethe und Schiller im Mai und Juni 1799 gemeinsam
ein ausfiihrliches — allerdings fragmentarisch gebliebenes — Schema Uber den Di-
lettantismus gewidmet haben. In einem Brief an Wilhelm von Humboldt vom
26. Mai 1799 stellt Goethe unmittelbar nach seiner Ankiindigung des vierten
Stiicks der Propylien inklusive des darin enthaltenen Textes Der Sammler und
die Seinigen fir das folgende Heft in Aussicht: »Es ist nun auch eine Abhand-
lung auf dem Wege, tiber den Dilettantismus in allen Kiinsten, versteht sich den
praktischen. Es soll darinn dargestellt werden sein Nutzen und Schaden fiirs
Subject sowohl als fiir die Kunst und fiir das Allgemeine der Gesellschaft. Die
Geschichte desselben, sowohl in Deutschland als im Ausland, wollen wir nicht

5 Allgemeine Literaturzeitung (29.4.1799), S. 512-514, hier S. 512; vgl. MA 6.2, S. 131.

6 WA, 47,8S. 401.

7 Vgl.auch das Ende der Einleitung in die Propylien, wo die »wichtige und schéne Frage« aufgewor-
fen wird, »was andere Nationen, besonders Deutschland und England, thun sollten, um [...] mit
einem wahren, weltbiirgerlichen Sinne, der vielleicht nirgends reiner als bey Kiinsten und Wissen-
schaften statt finden kann, die mannigfaltigen Kunstschitze, die bey ihnen zerstreut niedergelegt
sind, allgemein brauchbar zu machen, und einen idealen Kunstkérper bilden zu helfen, der uns
mit der Zeit, fiir das was uns der gegenwirtige Augenblick zerreifdt, wo nicht einreifdt, vielleicht
gliicklich zu entschidigen verméchte.« (P 1.1, S. XXXVIIE; vgl. MA 6.2, S. 26)

8 Allgemeine Literaturzeitung (29.4.1799), S. 512; vgl. MA 6.2, S. 131.

9 PL1,S.X;vgl. MA 6.2,S. 13.
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tibergehen.«'® Schon einige Monate zuvor hatte Goethe im Sinne seines norma-
tiven Kunstanspruchs unmissverstindlich festgehalten: »Nichts ist dem Dilettan-
tism mehr entgegen als feste Grundsitze und strenge Anwendung derselben.«'*
Mit diesen Worten beginnt ein bereits um die Jahreswende 1798/99 skizzierter
und fiir die Propylien bestimmter, aber erst postum veréftentlichter kleiner Essay-
entwurf, der den einschligigen Titel Uber strenge Urteile trigt. Goethe riumt darin
zwar ein: »Die Geschmackskritik wodurch wir genétigt werden sollen uns etwas
gefallen oder mififallen zu lassenl,] ist selten vollig stringent[,] weil Gefallen und
Miffallen selbst michtiger bleiben als irgend ein Grundsatz.« Doch beharrt er
gleichwohl auf seiner normativen Einstellung: »Grundsitze aber, aus denen man
herleitet was der Kiinstler zu tun habe[,] fiihren schon mehr Gewicht bei sich,
weil alsbald erprobt werden kann[,] in wie fern sie praktisch auslangend sind([,]
obgleich auch bei der Anwendung manches Schwanken vorkommen méchte.«*?
Schon in diesem Zusammenhang legt Goethe freilich eine gewisse >Liberalititc
an den Tag, indem er zwischen unterschiedlichen Adressatenkreisen differenziert:

Mochten daher unsere Leser niemals vergessen dafl wir mit Kiinstlern sprechen[;] dem
Freund, dem Liebhaber der Kiinste[,] besonders dem der sammelt und bezahlt[,] wird es
immer unvorschreiblich frei bleiben zu loben, zu schitzen[,] sich zuzueignen[,] was ihn
personlich am meisten behagt[;] nur verlange er nicht dafl wir einstimmen sollen[,] ja er
ziirne nicht wenn wir ih[m] den Kiinstler manchmal zu rauben und auf andere Wege zu

lenken vorhaben sollten.™

Mehr noch: Im Essayentwurf Uber strenge Urteile, der wie kaum ein anderer Text
aus seiner Feder die eigene autonomieidsthetische Uberzeugung dokumentiert,
sagt Goethe sogar

voraus[,] dafl wir auch manchmal in den Fall kommen werden[,] daf ein Liebling der
Menge nicht gerade auch unser Liebling sei[,] und wollen die deshalb unvermeidlichen
Vorwiirfe gern tiber uns ergehen lassen[;] nur werden wir manchmal erinnern daf} wir

nur mit dem Kiinstler sprechen und diesem Anlafl geben mochten([,] das bestmdégliche

sich selbst und andern zur Freude hervorzubringen.14

10 WA IV 14, S. 98f.
11 MA 6.2, S. 142.
12 Ebd.

13 Ebd.,, S. 142f,

14 Ebd., S. 143.
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Die Difterenzierung zwischen dem »Liebling der Menge« und dem wahren
»Kiinstler« zeigt die auf die kiinstlerische Produktion ausgerichtete kritische
Haltung an, aus der Goethe argumentiert. Selbst hier beweist er zwar eine ge-
wisse >Liberalitit« in der Sache: »Indessen mag sich das Publikum ja an unsere
Urteile nicht kehren[,] lieben und verwerfen, wie es der Tag mit sich bringt«."®
Dennoch beharrt er auf der von den Propylien vertretenen dsthetischen Norma-
tivitit:

[S]cheint doch[,] wenn man theoretische Ausspriche anhéren soll[,] die Uberzeugung
ziemlich allgemein zu sein und bei uns ist sie vollkommen daf} kein neues Kunstwerk][,]
das gegen die Muster der Alten gestellt und nach Grundsitzen, die sich aus diesen ent-
wickeln lassen, beurteilt wiirde[,] v6llig bestehen konne[;] eben so allgemein ist ange-
nommen daf} ein Kiinstler am besten fihrt[,] der sich mit Genie, Geist und Kraft an die

[A]lten fest anzuschliefen und sich nach ihnen zu bilden weif [...].1

Angesichts dieses kritischen Befundes im Geist Winckelmanns und der franzosi-
schen anciens ergibt sich fiir ihn eine gewaltige Spannung zwischen dem Erwar-
tungshorizont des >gemeinen< Publikums und den absoluten Maximen sreiner«
Kunst, an die sich auch der >moderne Kiinstler< zu halten habe:

[Ulnd doch ist keine Frage, dafl die besten Werke der Alten in gliicklicher Ubersetzung
dem lebenden Publiko allgemein nicht so wohl behagen kénnen als Werke gleichzeiti-
ger Kiinstler. [A]us diesem Widerspruch entsteht ein Widerstreit des Praktischen und
Theoretischen[,] in welchem der arbeitende Kinstler hin und wider geworfen wird[;]
ihn in diesem Falle so viel als méglich beizustehen, halten wir fir Beruf und Pflicht und

behaupten vielleicht mit einigem Anschein der Paradoxie daf} gerade dem Kiinstler nicht
gefallen diirfe[,] was dem Publiko gefillt [...].2”

Aus seiner zeitkritischen Diagnose entwickelt Goethe ganz im Sinn von Morit-
zens Aufsatz Versuch einer Vereinigung aller schonen Kiinste und Wissenschaften unter
dem Begriff des >in sich selbst Vollendeten< (1785) das Postulat strengster kiinstleri-
scher Autonomie gegeniiber den heteronomen Geschmackskriterien des moder-
nen Publikums:

15 Ebd.
16 Ebd.
17 Ebd., S. 143f.
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[S]o wenig der Pidagog sich nach den augenblicklichen Einfillen der Kinder, der Arzt

nach der Sehnsucht und den Grillen des Patienten, der Richter sich um die Leidenschaf-
ten der Parteien zu kiimmern hat, eben so wenig sieht der wahre Kunstler das Gefallen

als den Zweck seiner Arbeit an[;] er meint es wie jene genannte Minner so gut er nur
kann mit denen, fiir die er arbeitet[,] aber er meint es noch besser mit sich selbst, mit

einer Idee, die ihm vorschwebt, mit einem fernen Ziele[,] das er sich steckt und zu dem

er andere lieber mit ihrer Unzufriedenheit hinreiflen mag][,] als daf er sich mit ihnen auf
halbem Wege lagerte.18

Wenn »der wahre Kiinstler« auf die hier anempfohlene Weise autonom von allen
kunstfernen Einflisterungen verfihrt, wird er allerdings fast zwangsldufig mit ei-
nem massiven Problem konfrontiert, wie Goethe selber bereits nach seiner Riick-
kehr aus Italien schmerzlich erfahren hat: In dem Mafle, in dem er »sich selbst«
als Kiinstler, seine kiinstlerische »Idee« sowie das >ferne Ziel« der Kunstiibung als
mafigebliches Kriterium seines Schaffens im Auge behilt und gleichzeitig »das
Gefallen als den Zweck seiner Arbeit« verwirft, bleibt ein grofler Teil seines Pu-
blikums auf der Strecke. Diese niederschmetternde Erfahrung bestitigte sich fir
Goethe nicht zuletzt auch bei der Publikation seiner Kunstzeitschrift, die auf-
grund ihres fiir ein Journal ungewoéhnlich hohen Anspruchsniveaus nur eine ge-
ringe Kéufer- bzw. Abonnentenzahl fand. Dorothea Kuhn hat darauf hingewiesen,

dafl den >Propyldenc trotz der gemeinsamen Anstrengung von Autoren und Verleger,
trotz sorgfiltiger Ausstattung und weitreichender Werbung, kein Verkaufserfolg beschie-
den war. Cotta hatte das erste Heft in einer Auflage von 1500 Exemplaren herstellen
lassen, das sechste und letzte kam nur noch mit 750 aus der Druckerpresse; verkaufen
konnte er aber noch weniger, er spricht von 450 und von einem Verlust seines Geschifts,
der 2500 Gulden betrage. Goethe bekam fiir jedes Heft 660 Gulden Honorar, und da er
Cotta anheimstellte, die letzten Honorare wegen des Verlagsdefizites zurtiickzubehalten

oder zu kiirzen, hat der Verleger zuletzt wenigstens die halbe Summe ausgezahlt.19

Bevor die Propylien jedoch endgiiltig eingestellt wurden, versuchte der Herausge-
ber ihr Scheitern durch gewisse Konzessionen an das zeitgendssische Publikum
doch noch zu verhindern. Er wollte dem seit seiner >klassischen< Wende drin-

18 Ebd,, S. 144.

19 Dorothea Kuhn: Goethe und Cotta. Autor und Handelsmann. In: D. K.: Typus und Metamor-
phose. Goethe-Studien. Hg. von Renate Grumach. Marbach/N.: Deutsche Schillergesellschaft
1988 (= Marbacher Schriften, Bd. 30), S. 146—158, hier: S. 149f.
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genden und jetzt noch verstirkten Problem des rapiden Publikumsverlustes unter
anderem mit literarisch gefilligeren Formen entgegenwirken, wie im Folgenden
gezeigt werden soll.

In der oben zitierten Werbeanzeige der Propylien, die er Anfang April 1799 ver-
fasst hat®® und die schon Ende des Monats in Cottas Allgemeiner Zeitung er-
schien, kiindigt Goethe die Publikation eines Erzahltextes namens Der Sammler
und die Seinigen Sffentlich an:

Uibrigens [sic] werden wir bei so ernsten und nicht immer allgemein interessirenden
Gegenstinden die billige Forderung des Lesers, gelegenheitlich auch auf eine bequeme
Weise unterhalten zu werden, so viel an uns liegt, zu befriedigen suchen, indem wir in der
Form unsers Vortrags abwechseln. Daher wird man in dem vierten Stik wahrscheinlich
einen kleinen KunstRoman in Briefen vorlegen, der einen Sammler mit seiner Familie
darstellt; wobei denn die verschiedensten Lie[b]habereien und Neigungen zur Sprache

kommen, und von den verschiedensten Seiten dargestellt erscheinen.!

Der Sammler und die Seinigen stellt demnach eine Antwort auf das in den Pro-
pylien unbefriedigt bleibende Unterhaltungsbediirfnis der Leserinnen und Leser
dar. Goethe bezeichnet das »kleine[ ] Familiengemihlde in Briefen«** hier und
andernorts ausdricklich als 'Roman«< und eben nicht als >Novelle¢, was wohl mit
Bedacht geschieht, aber von der Forschung noch nicht hinreichend gewurdigt
worden ist.”®> Er versucht durch diese >populire« Gattungszuschreibung, die von
den Zeitgenossen ganz selbstverstindlich tibernommen wird,** offenbar eine

20 Vgl. WA IIIL, 2, S. 240f.

21 Allgemeine Literaturzeitung (29.4.1799), S. 514; vgl. MA 6.2, S. 139.

22 So im Brief an Johann Heinrich Meyer, 27.11.1798 (WA 1V, 13, S. 320).

23 Vgl. dazu die Uberlegungen in Eberhard Wilhelm Schulz: Die Wahrheit der Kunstwerke und das
Kunsturteil. Anmerkungen zu Goethes Schrift >Der Sammler und die Seinigenc. In: Vielfalt der
Perspektiven. Wissenschaft und Kunst in der Auseinandersetzung mit Goethes Werk. Dokumen-
tation des Goethe-Symposions an der Universitit Passau vom 17. bis 19.11.1982. Hg. von Hans-
Werner Eroms und Hartmut Laufhiitte. Passau: Passavia Universititsverlag 1984 (= Schriften der
Universitit Passau. Reihe Geisteswissenschaften, Bd. 5), S. 17-38, hier S. 22f., die allerdings selbst
unentschieden bleiben.

24 Vgl. folgende briefliche Formulierungen: Goethe an Wilhelm von Humboldt, 26.5.1799: »eine
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groflere Zuginglichkeit und Gefilligkeit des Textes zu suggerieren, weshalb die
Gattungsfrage auch eine stirkere Aufmerksamkeit als bisher verdient. Goethes
Worten zufolge wird darin aber nicht der Inhalt, sondern allein die »Form« des
»Vortrags« gegentiber den anderen Texten der Zeitschrift variiert. Aus der histori-
schen und situativen Distanz stellt sich indes die Frage, ob das tatsichlich zutrifft
oder ob sich die narrative Anlage nicht auf den Gehalt des Dargestellten auswirkt.
In diesem Zusammenhang scheint zunichst einmal schon die spezifische Ar-
beitsweise an dem zwischen Ende November 1798 und Mitte Mai 1799 entstan-
denen Text bezeichnend, die man durchaus als >kollektiv« bezeichnen kann: So
berichtet Goethe im Brief an Johann Heinrich Meyer vom 27. November 1798:
»Heute vor 8 Tagen kam mit Schillern etwas zur Sprache, das wir in einigen
Abenden durcharbeiteten und zu einer kleinen Composition schematisirten. Ich
fing gleich an, auszufithren und bringe es wahrscheinlich diese Woche zu stande.
Es gibt einen tiichtigen Beytrag zu den Propylien. Es heifit: Der Kunstsammler«>
Das gemeinsam entworfene »Schema tiber die verschiednen Kunstfertigkeitenc,
das unterschiedliche Typen von Kinstlern, Liebhabern und Sammlern rubrizierte,
war wihrend eines abendlichen Besuchs Goethes bei Schiller in Jena am 20. No-
vember 1798 entstanden.?® Es ist in Schillers Handschrift mit Erginzungen
Goethes tiberliefert.”” Bereits am 24. November 1798 schrieb Goethe dann an
Schiller Gber den Fortschritt an der Arbeit: »Mein Familiengemihlde der Kunst-
freunde und Sammler geht recht gut vorwirts. Dienstag Abend haben wir den
Grund dazu gelegt[,] und es wire wirklich lustig genug[,] wenn ich nichsten
Dienstag damit aufwarten konnte.«*® Tatsichlich vermeldet Goethes Tagebuch
Zum 14.,25., 26. und 27. November 1798 die Niederschrift des Dritten bis Sieb-
ten Briefs.? Schiller begleitete die Manuskriptentstehung »als Gegenleser und
im Gesprich«, »ohne Koautor im engeren Sinne zu seing, da er zur selben Zeit
am Wallenstein arbeitete.*® Trotz der dann eher schleppenden Fertigstellung des

Art von kleinem Roman in Briefen« (WA 1V, 14, S. 98); Schiller an Goethe, 20.6.1799: »der
kleine Roman« (MA 8.1, S. 708); Schiller an Cotta, 5.7.1799: »einen kleinen, auf Kunst sich
bezichenden Roman« (SNA 30, S. 66, Nr. 74); Aloys Hirt an Goethe, 22.8.1799: »der kleine
Kunstroman« (Briefe an Goethe. Hamburger Ausgabe. Bd. 1: 1764-1808. Hg. von Karl Robert
Mandelkow. Miinchen: Beck 31988, S. 340).

25 WA 1V, 13, S. 320.

26 WAIII, 2, S. 224.

27 Vgl. WA 1,47, S. 338f.

28 WA 1V, 13,S. 317.

29 WAIIL, 2, S. 224f.

30 Lothar Miller: [Art.] Der Sammler und die Seinigen. In: Goethe-Handbuch. Supplemente,
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Textes bis zum 14. Mai 1799°" allein durch Goethe kann man in konzeptionel-
ler Hinsicht doch von einer Gemeinschaftsarbeit sprechen, wenn man die vielen
Diskussionen auch mit Meyer beriicksichtigt, die darin eingeflossen sind.*> Goe-
the selbst berichtet dem in Paris weilenden Wilhelm von Humboldt am 26. Mai
1799 Uber das gemeinsame Vorgehen bei der Arbeit an den Propylien:

Wir drey [Goethe, Schiller und Meyer, N.C.W.] haben uns nun so zusammen und in
einander gesprochen, dafl bey den verschiedensten Richtungen unserer Naturen keine
Discrepanz mehr méglich ist, sondern eine gemeinschaftliche Arbeit nur um desto man-
nigfaltiger werden kann. Wir haben seit einiger Zeit angefangen[,] Plane und Entwiirfe
zusammen zu machen, welches den groflen Vortheil gewihrt, dafl nicht etwa, bey einem
vollendeten Werk, Erinnerungen vorkommen, die man entweder nur mit beschwerlichen
Abinderungen nutzen kann, oder die man wohl gar wider seinen Willen ungenutzt lie-

gen lassen muR.>

Als erste Frucht dieser kollektiven Arbeitsweise kiindigt Goethe nun den besag-
ten »kleinen KunstRoman« an: »Wenn das vierte Stiick der Propylden Sie noch
in Paris antrifft, so wird eine Art von kleinem Roman in Briefen, unter dem Titel
der Sammler und die Seinigen, der auf diese Weise entstanden ist, Thnen gewif3
einiges Vergniigen machen, um so mehr, da Sie die Individuen kennen, von de-
nen sich dieses wunderliche Werkchen herschreibt.«** Die zuletzt zitierten Worte
legen nahe, dass sich im fraglichen Text direkte Reflexe der unterschiedlichen
sIndividualititen« seiner Verfasser niederschlagen, wenngleich diese ja durch die
gemeinschaftliche Anstrengung ausgeglichen sein sollten.

Bd. 3: Kunst. Hg. von Andreas Beyer und Ernst Osterkamp. Stuttgart, Weimar: Metzler 2011,
S. 357-368, hier S. 357.

31 Vgl. die einschligigen Tagebucheintrige (WA III, 2, S. 228,238,240, 241, 242, 244, 245, 246, 247
u. 248) sowie den Brief Goethes an Meyer, 14.5.1799: »Heute, als dem heiligen Pfingstfeste, habe
ich endlich den Sammler vollendet. Dieser Spafl erforderte am Ende, da doch alles zusammen tref-
fen und das Ritsel wenigstens hypothetisch gelost werden sollte, noch manche Uberlegung. Ich
hitte gewiinscht[,] tiber einiges mit Ihnen noch zu conferiren, doch man muf} abschliefien kénnen,
und am Ende kam es nur darauf an[,] die wichtigsten Puncte anzuspielen, auf die man denn doch
wieder zuriickkommen mufs.« (WA 1V, 14, S. 91)

32 Vgl. etwa den Tagebucheintrag zum 1.1.1799: »Abends [...] Mit Meyer. Idee zur Geschichte
der Meynungen tber Kunst.« (WA III, 2, S. 228) Und zum 14.1.1799: »Abends. Geschichte der
Meynungen in der Kunst.« (ebd., S. 229)

33 WA 1V, 14, S. 98.

34 Ebd.
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Im unmittelbaren Anschluss an diese erstaunliche konzeptionelle Revitalisie-
rung des alten klassizistischen Postulats von >Einheit in der Mannigfaltigkeit< im
Rahmen eines Journals findet auch das mit Schiller skizzierte Schema Uber den
Dilettantismus Erwihnung:

Sie [Wilhelm von Humboldt, N.C.W.] sehen wohl, daf} dieses auch nur eine Skizze
werden kann, die Sie dereinst mit auszufiihren eingeladen sind. Haben Sie doch die Giite,
mir etwas von dem praktischen Dilettantism in Spanien, von welcher Kunst es auch sey,
zu melden. Vielleicht schreiben Sie mir bald etwas tUber die Franzosen und wohin sich

bey diesen die Neigung und Thitigkeit der Liebhaber richtet.*®

Die Idee der Vergréfierung des Verfasserkreises der Propylien um Wilhelm von
Humboldt fithrt Goethe zu einer grundsitzlichen Erwidgung: »Uberhaupt war
ich schon in Versuchung[,] von einigen Threr Briefe in den Propylien Gebrauch
zu machen, sowohl derer an mich als an Schillern; indem so manche Ubersicht
und Schilderung sich darinn befindet, die man dem gréflern Cirkel mittheilen
mochte.«** Goethe unterbreitet Humboldt sogar folgenden erstaunlichen Vor-
schlag: »Vielleicht haben Sie kinftig die Giite[,] die Stellen, von denen es Ih-
nen nicht unangenehm wire[,] wenn man sie abdrucken lief8e, vorn herunter mit
einem Strich zu bezeichnen.«*” Dass es wenige Monate spiter tatsichlich zum
fast integralen Abdruck eines Humboldt-Briefs in den Propylien gekommen ist,*®
zeugt — wie schon Goethes Vorschlag selbst — von einem qualitativ neuartigen
Autorschafts- und Werkverstindnis, auf das noch zuriickzukommen sein wird.
Die gemeinschaftliche Arbeitsweise schligt sich denn auch nieder in der
Textstruktur, die in mehrerer Hinsicht auf den >Polylog« des beriihmten Schle-
gel'schen Gespriichs iiber die Poesie® vorausweist: So prisentiert sich Der Sammler
und die Seinigen als Reihe von (fingierten) Briefen an die stets im Plural ange-

35 Ebd,, S. 90.

36 Ebd.

37 Ebd.

38 Vgl. P IIL.1, S. 66-109, sowie den Brief Wilhelm von Humboldts an Goethe, 18.8.1799. In:
Goethe’s Briefwechsel mit den Gebriidern von Humboldt. (1795-1832.) Im Auftrage der von
Goethe’schen Familie herausgegeben von F.'Th. Bratranek. Leipzig: F. A. Brockhaus 1876, S. 83—
115; die in den Propylien abgedruckte Passage entspricht hier S. 87-115. Dazu den Beitrag von
Ernst Osterkamp im vorliegenden Band.

39 Das Gespriich iiber die Poesie erschien erst 1800 im 3. Band/1. Stiick der frithromantischen Konkur-
renzzeitschrift Azhenaeum und gilt als Friedrich Schlegels bedeutendster poetologischer Text; vgl.
Athenaeum. Eine Zeitschrift 3. Bd. (1800), 1. St., S. 58-128; 3. Bd. (1800), 2. St., S. 169-187.
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sprochenen Herausgeber der Propylien, die der Fiktion zufolge ihrerseits — im
Text allerdings nicht wiedergegebene — Antwortbriefe senden. Rekurrent begeg-
nen sogar direkte Adressierungen der Herausgeber,*® wodurch der ganz prin-
zipiell dialogische Charakter des Textes grammatisch unterstrichen wird. Bei
genauerem Hinsehen erweist er sich sogar trotz des Fehlens der Repliken als
polylogisch, denn die einzelnen Briefe haben unterschiedliche fiktionale Verfasser,
die fiir konkurrierende dsthetische und anthropologische Perspektiven einstehen:
So zeichnet den Ersten Brief mit dem Oheim das Familienoberhaupt selbst, von
ihm stammt aber nur die erste Hilfte des Zweiten Briefs, dessen zweite Hilfte
von seiner Nichte Julie verantwortet wird. Der Dritte, Vierte und Funfte Brief
stammt der Fiktion zufolge wiederum vom Oheim, der im Vierten Brief aller-
dings als Vertreter seiner gesamten Familie mit all ihren unterschiedlichen Ge-
sichtspunkten auftritt und in den Fiinften Brief auch gleichsam dramatische Ge-
sprachspassagen zwischen sich selbst und einem kunsthistorisch gebildeten Gast
integriert. Den Sechsten Brief nun schreibt im Auftrag des Oheims ein Philo-
soph, von dem noch zu sprechen sein wird. Er gibt darin aber ebenfalls direkte
Wortwechsel zwischen sich, dem Oheim und dem Gast ganz im Stil einer Sti-
chomythie wieder und lisst diesen Schlagabtausch nach dem plétzlichen Abgang
des Gastes in einen liebevollen Dialog zwischen sich und Julie miinden. Den
Siebten Brief verantwortet wiederum Julie, die darin neben dem Bericht tiber
verschiedene andere Besucher der Sammlung auch ein nicht sonderlich heiteres
Gesprich einer duflerst sittenstrengen Dame mit ihr selbst protokolliert, wih-
rend sie im Achten Brief schliefflich in das gemeinsam erarbeitete, ausfihrliche
Schema unterschiedlicher Kiinstler- und Liebhabertypen einfithrt und es auch
abschlieflend erértert. Das gesamte Konvolut der Briefe fuhrt eine in Hinsicht
der tiblichen Erzahlkonvention eher spirliche Handlung vor Augen, deren dsthe-
tischen Gehalt Lothar Miller folgendermafien umrissen hat:

In acht Briefen berichtet der Text von den Kunstgesprichen im Hause des Sammlers,
eines dlteren praktischen Arztes, und erzihlt die Geschichte einer Sammlung. [...] In
den ersten drei Briefen steht die Geschichte der Sammlung im Vordergrund. Sie lduft
auf ihre aktuellen Hiiter, den Oheim und seine Nichten, zu, die sich im vierten Brief
in einer noch ungefihren, nicht als Schema gegliederten Typologie der Kunstbetrach-
tung spiegeln. Der fiinfte und der sechste Brief rekapitulieren eine Grundsatzdebatte

zum Verhiltnis des >Schonen< und >Charakteristischen« in der Kunst der Antike, ehe im

40 Vgl. P11.2,S. 27-30,30-32, 36, 38, 41-44, 47f,, 52, 54, 56-61, 65£., 75f., 91-94, 96, 106f., 109, 112,
115, 117,122;vgl. MA 6.2, 78,92, 115 u.6.
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siebten und achten Brief der typologische Reigen von Figuren der Kunstbetrachtung
vervollstindigt und eine systematische, sorgfiltig ausformulierte Endfassung des Rubri-

kenschemas erstellt wird.**

Wihrend mehrere kunstgeschichtliche Arbeiten der vergangenen Jahre insbe-
sondere auf die hier erstmals so eingehend behandelte, historisch signifikante
Thematik des >Sammelns< abhoben,*? hat sich die dsthetikgeschichtliche For-
schung vor allem auf die im Text kontrovers diskutierten Leitbegriffe und Oppo-
sitionen*® sowie auf seine wahrnehmungstheoretischen, epistemologischen und
anthropologischen Implikationen* konzentriert. Einen zentralen Gegenstand
des Interesses bildete dabei nicht zuletzt das am Textende erstellte begriffliche
Schema, zu dessen relativer »Starrheit« unter anderem »die kolloquiale Form in
kalkulierter Spannung« steht, wie Lothar Miiller im Voriibergehen bemerkt hat.**
Dies soll im Folgenden genauer beleuchtet werden.

Die vorliegenden Deutungen des Textes hatten nicht nur damit oft Schwie-
rigkeiten, sondern auch mit Goethes Gattungsbezeichnung als >kleiner
KunstRomanc. Seit den 1930er Jahren ist in der einschligigen Forschungslite-
ratur hiufig von >Novelle« oder >Kunstnovelle« die Rede.* Das gilt auch noch

41 Miiller: [Art.] Der Sammler und die Seinigen (Anm. 30), S. 358.

42 Vgl. ebd., S. 358-361, sowie v.a. Carrie Asman: Kunstkammer als Kommunikationsspiel. Goethe
inszeniert eine Sammlung. In: Johann Wolfgang Goethe: Der Sammler und die Seinigen. Hg.
von C. A. Amsterdam, Dresden: Verlag der Kunst 1997 (= Fundus-Biicher, Bd. 148), S. 119-177;
Johannes Grave: Der »ideale Kunstkérper«. Johann Wolfgang Goethe als Sammler von Druckgra-
phiken und Zeichnungen. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2006 (= Asthetik um 1800, Bd.
4),8S.355-362.

43 Vgl. [Art.] Miller: Der Sammler und die Seinigen (Anm. 30), S. 362-365; Asman: Kunstkammer
als Kommunikationsspiel (Anm. 42), S. 156161, sowie — unter dem in seiner Untersuchung lei-
tenden Gesichtspunkt »der kiinstlerischen Nachahmung des >Gewaltsamen« — Martin Dénike:
Pathos, Ausdruck und Bewegung. Zur Asthetik des Weimarer Klassizismus 1796-1806. Berlin,
New York: de Gruyter 2005 (= Quellen und Forschungen zur Literatur- und Kulturgeschichte, Bd.
34),S.211-236, Zit. S. 212.

44 Vgl. Denise Blondeau: Le Collectioneur et les siens. In: Johann Wolfgang Goethe. L'un, I'autre et le
tout. Année Goethe Paris 1999. Hg. von Jean-Marie Valentin. Paris: Klincksieck 2000, S. 697-712.

45 Miiller: Der Sammler und die Seinigen (Anm. 30), S. 357; vgl. ebd., S. 365-368.

46 Vgl. etwa Ferdinand Denk: Ein Streit um Gehalt und Gestalt des Kunstwerks in der deutschen
Klassik. In: Germanisch-Romanische Monatsschrift 18 (1930), S. 427-442, hier S. 434f.; Wanda
Kampmann: Goethes »Propylien« in ihrer theoretischen und didaktischen Grundlage. In: Zeit-
schrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 25 (1931), S. 31-48, hier S. 41; Herbert
von Einem: Uberblickskommentar zu: Der Sammler und die Seinigen [Auszug]. In: Johann
Wolfgang von Goethe: Werke. Hamburger Ausgabe. Bd. 12: Schriften zur Kunst. Schriften zur
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fiir jingste Publikationen: So verwendet Johannes Grave wie selbstverstindlich
diese retrospektive Zuschreibung,*” und Lothar Miiller handelt von den »no-
vellistischen Ziige[n] des Textes«,*® wihrend bereits Matthijs Jolles zuriickhal-
tender von »kleine[r] Erzihlung«, »Erzidhlung« oder »Erzdhlung in Briefen« ge-
sprochen hat,* was Dominik Miiller nun in seiner Rede von der »essayistischen
Erzihlung« aufnimmt.>® Ernst Beutler schwankte noch zwischen >Aufsatz« und
»Schrift¢,’* und auch Eberhard Wilhelm Schulz bezeichnete den Text, dem »gat-

tungskritisch schwer beizukommenc« sei, im Titel seines Artikels unentschieden

als »Schrift«, spiter dann kursorisch aber als »eine Art von Bildungsroman«.*?

Ginzlich beliebig erscheint die rezentere Angabe »une sorte de nouvelle ou de
petit roman« von Denise Blondeau.”® Die Frage der Gattung ist aber insofern
von zentraler Bedeutung, als die Bezeichnung >Novelle« wohl nicht erst aus heu-
tiger Perspektive® eine viel einlinigere, >monolinearerec Handlungsfiihrung als

Literatur. Maximen und Reflexionen. Hg. von Erich Trunz, Herbert von Einem und Hans Joa-
chim Schrimpf. Miinchen: Beck 71981, S. 603£.

47 Vgl. Johannes Grave: Der »ideale Kunstkérper« (Anm. 42), S. 356, 358f. u. 361.

48 Miller: [Art.] Der Sammler und die Seinigen (Anm. 30), S. 360.

49 Vgl. Matthijs Jolles: Goethes Kunstanschauung. Bern: Francke 1957, S. 9-11 und passim. Aller-
dings wird ebd., S. 10, der »erzihlende Teil« des Textes auch als dessen »novellistische Einklei-
dung« bezeichnet.

50 Dominik Miiller: Erzihlte Systematik. Der Sammlier und die Seinigen vor dem Hintergrund von
Goethes Zusammenarbeit mit Friedrich Schiller und Johann Heinrich Meyer. In: »Ein Unendli-
ches in Bewegung«. Kiinste und Wissenschaften im medialen Wechselspiel bei Goethe. Hg. von
Barbara Naumann und Margrit Wyder. Bielefeld: Aisthesis 2012, S. 51-68, hier S. 51.

51 So Ernst Beutler im Uberblickskommentar zu: Der Sammler und die Seinigen. In: Johann Wolf-
gang Goethe: Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespriche. Hg. von Ernst Beutler. Bd. 13:
Schriften zur Kunst. Ziirich: Artemis 1954, S. 1138-1141.

52 Schulz: Die Wahrheit der Kunstwerke und das Kunsturteil (Anm. 23), S. 23,17 u. 19.

53 Blondeau: Le Collectioneur et les siens (Anm. 44), S. 700; vgl. auch die uneinheitlichen Bezeich-
nungen ebd., S. 702 (»nouvelle«), S. 707 (»roman par lettres«) und S. 712 (»nouvelle«).

54 Vgl. dazu etwa Horst Thomé, Winfried Wehle: Novelle. In: Reallexikon der deutschen Literatur-
wissenschaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte. Bd. II: H-O.
Gemeinsam mit Georg Braungart, Klaus Grubmiiller, Jan-Dirk Miiller u.a. hg. von Harald Fricke.
Berlin, New York: de Gruyter 2000, S. 725-731, hier S. 725f., wo die Gattung folgendermaflen
definiert wird: »Zyklisch angelegte Kurzform offenen Erzihlens mit betontem Geschehnismo-
ment. [...] Fir die frithe Novelle ist distinktiv [...] die Zuspitzung auf ein markantes Mittel-
punktereignis, das menschliches Verhalten als Kasus aufwirft. Dieses engere [...] Typus wird in der
deutschen Klassik und Romantik aufgegriffen: Die Novelle erzihlt eine >unerhérte Begebenheit«
(Goethe, Gespriche mit Eckermann, 29. Januar 1827) aus der wirklichen Welt in konfliktreicher
Zuspitzung und meist mit einer Gberraschenden Wendung.« Dagegen jetzt die heterodoxe Gat-
tungsbestimmung von Florentine Biere: Das andere Erzihlen. Zur Poetik der Novelle 1800/1900.
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ein Roman suggeriert, wie nun zu zeigen sein wird. Wirklich ernst nimmt die
Gattungsfrage nur Peter Burgard; er tut dies allerdings unter weitgehender Ab-
straktion vom zeitgenossischen Entstehungs-, Gattungs- und Wirkungskontext
und gelangt zum anregenden, doch historisch kaum aussagekriftigen Ergebnis,
Der Sammler und die Seinigen entspreche generisch einem metatextuellen »genre
of genres« und betreibe in seiner rhetorischen Strategie allererst eine »self-decon-
struction« des eigenen propositionalen Gehalts.” Es trigt nur bedingt zur Erhel-
lung der von Burgard zu Recht diagnostizierten antisystematischen Tendenz des
Textes bei, dass er darin allein eine gleichsam intentionale, allumfassende Ironie
des Autors am Werk sieht,”® die zeitgenossische Kommunikationssituation und
Diskurslage aber weitgehend ausblendet. Der abschliefende Teil der vorliegen-
den Ausfiihrungen soll die von der dekonstruktivistischen Lektiire ausgehende
Anregung aufnehmen, die Fragestellung aber unter Berlicksichtigung der lite-
raturpolitischen Konstellationen und mit besonderem Blick auf die Gattungs-
bezeichnung durch Goethe sowie die allgemeine Gattungsdynamik konsequent
historisieren (II1.). Dafiir bedarf es zunichst eines kleinen gattungshistorischen
Exkurses (I1.).

II.

Im ausgehenden 18.und beginnenden 19. Jahrhundert befand sich das Gattungs-
geflige der Epik in einer duflert dynamischen Phase: Wihrend Schiller in sei-
ner Abhandlung Ueber naive und sentimentalische Dichtung (1795/96) dem >Ro-
man< noch ganz generell »den Nahmen eines schonen Werks« verweigert,’” da
er »schlechterdings nicht poetisch« sei, wie er zwei Jahre spiter formuliert,*® und

Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2012 (= Philologie der Kultur, Bd. 6), S. 19-21; zur durch-
aus eigenwilligen gattungshistorischen Argumentation von Biere vgl. die Rezension von Werner
Michler. In: Musil-Forum 33 (2013/2014), S. 333-336, besonders S. 335.

55 Peter ]. Burgard: Idioms of Uncertainty. Goethe and the Essay. University Park, Pennsylvania: The
Pennsylvania State Univ. Press 1992, S. 105 und 101.

56 Vgl. die anregende Textanalyse des Sammler--Romans< ebd., S. 38-77, die mit der »implied ironic
attitude toward the system« (S. 54) nicht weniger als »the writer’s fundamental way of thinking«
(S. 45) offenzulegen beansprucht.

57 Friedrich Schiller: Die sentimentalischen Dichter. In: Die Horen 1. Jg. (1795), 12. St., S. 1-55,
hier S. 39; in der Folge verwendet Schiller seine berithmte Formulierung, dass der »Romanschrei-
ber« auch nur ein »Halbbruder« des Dichters, jenes »keusche[n] Jiinger[s] der Muse, sei.

58 Schiller an Goethe, 20.10.1797 (MA 8.1, S. 439-441, hier S. 439).
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auch die vor der Jahrhundertwende einschligigen Lexika und Woérterbiicher
kaum eine brauchbare Auskunft iber den >Roman« und noch gar keine iber die
>Novelle« erteilen,” begegnen im ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts bereits
mehr oder weniger informative Artikel zu der nach wie vor schlecht beleumun-
deten Gattung (aber immer noch keine zur >Novelle<?). Dort finden sich auch
schon in formaler Hinsicht weiterfithrende Hinweise: »Ebenso unumschrinkt,
als in der Wahl seiner Gegenstinde, ist der Roman in seiner Form: Erzihlung
(fortlaufend, oder in Abschnitte — Kapitel — getheilt), Brief, Dialog; fast jede
Darstellungsweise eignet er sich zu, und oft alle zugleich.«*' Bezeichnend fiir den
gegenwirtigen Zusammenhang ist dabei die Betonung der konstitutiven >Offen-
heit< des Romans sowie die Erwihnung der Brief- und Dialogform als durchaus
gingige »Darstellungsweise«.

Die Tendenz einer generischen Konsekration setzt sich dann im zweiten
Jahrzehnt fort, indem sich in allgemeinen Nachschlagewerken die »vollige Um-
wertung« des Romans »von der verachteten zur hochgeschitzten Gattung«®?
allmihlich abzeichnet; so heifit es im sehr ausfiihrlichen Artikel »Roman« aus
der Neuauflage des Brockhaus von 1817 gleich einleitend: »Wir bemerken vor

59 Wihrend Johann Georg Sulzers vierbindige Allgemeine Theorie der schonen Kiinste (1771-1774, 2.
Aufl.: 1792-1794) weder einen Eintrag zu >Novelle< noch einen zu >Romanc aufweist (wohl aber
zu »Romanhaft« und »Romanze«), fehlt im Adelung ebenfalls ein Lemma >Novelle(, wohingegen
es im knappen Artikel iber den »Romanc relativ unspezifisch heifdt: »im weitesten Verstande, eine
jede erdichtete, wunderbare Geschichte, da denn auch erdichtete wunderbare Reisebeschreibun-
gen u.s. f. diesen Nahmen fiihren. [...] Im engeren Verstande ist der Roman, eine wunderbare,
oder mit Verwirrungen durchwebte Liebesgeschichte«: Grammatisch-kritisches Worterbuch der
Hochdeutschen Mundart, mit bestindiger Vergleichung der tibrigen Mundarten, besonders aber
der Oberdeutschen, von Johann Christoph Adelung. Churfirstl Sichs. Hofrathe und Ober-Bib-
liothekar. Dritter Theil, von M—Scr. Mit Rém. Kais. auch K. K. u. Erzh. Osterr. gniidigsten Privile-
gio tiber gesammte Erblande. Zweyte vermehrte und verbesserte Ausgabe. Leipzig, bey Breitkopf
und Hirtel. 1798, Sp. 1154.

60 Zur schwierigen Gattungsgeschichte der >Novelle« vgl. jetzt das Kapitel »Nobilitierung. Novellen-
poetik und die Hierarchien der Gattung« in Werner Michler: Kulturen der Gattung. Poetik im
Kontext, 1750-1950. Goéttingen: Wallstein 2015, S. 347-411.

61 Vgl. [Anonym:] Art. Roman. In: Conversations-Lexikon oder kurzgefasstes Handwérterbuch fiir
die in der gesellschaftlichen Unterhaltung aus den Wissenschaften und Kiinsten vorkommenden
Gegenstinde mit bestindiger Riicksicht auf die Ereignisse der dlteren und neueren Zeit. 6 Bde. u.
2 Supplementbde. Amsterdam: Brockhaus 1809-1811, Bd. 4 [1809], S. 322-326, hier S. 322.

62 So Hartmut Steinecke: Romantheorien der Restaurationsepoche. In: Romane und Erzihlungen
zwischen Romantik und Realismus. Neue Interpretationen. Hg. von Paul Michael Liitzeler. Stutt-
gart: Reclam 1983, S. 11-37, hier S. 15.
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allen Dingen, dafl wir den Roman durchaus dem Gebiete der Poesie vindiciren«.*®
Thematisch ist fiir den gegenwirtigen Zusammenhang etwa folgende Bemerkung
des anonymen Verfassers einschligig: »Wir kennen keine Gegend der Dichtung,
die so vielfaltig angebaut, so hochst verschiedne Frichte getragen hitte; und eine
Charakteristik davon [...] kann hochstens nur in einer Generalkarte bestehn,
in welcher des grofen Umfangs wegen manches Einzelne ibergangen werden
muss.«** Ein Hauptaugenmerk der Darstellung gilt dementsprechend auch hier
der gattungskonstitutiven Offenheit und formalen Heterogenitit.

Bereits eine halbe Generation spiter begegnen dann in den Fachlexika aus-
fithrliche, neutrale oder sogar anerkennende Eintrige — etwa der Artikel »Ro-
manc aus Ignaz Jeitteles’ Aesthetischem Lexikon (1835—1837), der als Gattungsbe-
stimmung festhalt:

Zur epischen Form der Poesie gehorend, begreift man jetzt darunter die ausfiihrliche
Erzihlung interessanter Begebenheiten, verkniipft in dem abgeschlossenen Lebensgan-
zen eines mit der Convenienz und dem burgerlichen Leben ringenden Individuums. Bei
dem Umstande, da} der Roman in unserer Zeit eine Hauptrolle in der Literatur spielt,
und unter allen Dichtungsformen die gelesenste, populirste und wirksamste ist, unter
diesem Rahmen sogar alle Elemente des Lebens, der Kunst und Wissenschaft, die Bilder
der Zeit und Vergangenheit, Lebensweisheit, ja sogar eine gewisse Weltansicht darin
abgespiegelt erscheint; bei der eigentlichen Tendenz des Romans, in der Darstellung der
Erlebnisse einer einfachen Menschennatur die Menschheit zu charakterisieren, ist er al-
lerdings von grofer Wichtigkeit, und bildet beinahe, besonders wenn er auf historischer

Grundlage beruht, das Epos unserer Zeit.%

Nicht von ungefihr hebt Jeitteles auf die formale Offenheit und integrative Po-
tenz der Romanform ab, die den Roman von den konstitutiven formalen Be-

63 [Anonym]: Art. Roman. In: Conversations-Lexicon oder enzyclopidisches Handwérterbuch fiir
die gebildeten Stinde. 4. Aufl. 10 Bde. Leipzig, Altenburg: Brockhaus 1817-1819, Bd. 8: R bis
Seerechte [1817], S. 395-408, hier S. 395; vgl. auch ebd., S. 396: »Daf der Roman dem Gebiete
der Poesie angehére, ist nicht blof§ von uns, sondern sehr oft gesagt worden, und wird auch wohl
von jedem zugegeben.«

64 Ebd., S. 395.

65 Ig.[naz] Jeitteles: Aesthetisches Lexikon. Ein alphabetisches Handbuch zur Theorie der Philo-
sophie des Schonen und der schonen Kiinste. Nebst Erklirung der Kunstausdriicke aller dstheti-
schen Zweige, als: Poesie, Poetik, Rhetorik, Musik, Plastik, Graphik, Architektur, Malerei, Theater
etc. Bd. 1: A bis K. Wien: Gerold 1835; Bd. 2: L bis Z. Wien: Gerold 1837 (Nachdruck d. Ausg.
Wien 1839: Hildesheim, New York u.a.: Olms 1978), Bd. 2, S. 263-269, hier S. 263f.
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grenzungen fast aller anderen Gattungen der Erzihlkunst unterscheidet: »So wie
[...] in ihm Alles aus der geheimsten Tiefe des Menschen ausflieft, die ihr un-
endliches freies Leben in tausend Lichtgestalten und Farben offenbaren kann, so
kann auch der Roman alle Formen der Poesie in sich aufnehmen.«*® Anregend
fiir eine gattungstheoretisch und gattungsgeschichtlich interessierte Lektiire von
Goethes skleinem KunstRoman in Briefen« erscheint vor allem folgende beildu-
fige Bestimmung: »Das Leben darzustellen, ist die Aufgabe des Romandichters,
das Leben, die menschlichen Leidenschaften mit allen Nuancirungen, das Le-
ben mit allen Farben des Klimas und der Zeit, und des Dichters bildender Geist
muf} ordnend schweben tber dieses Chaos, und das Lebensprincip erfassen: die
Liebe.«*” Darauf wird noch zuriickzukommen sein. Besonders einschligig fiir die
Formproblematik, um die es gegenwirtig geht, ist aber eine genauere Bemerkung
Jeitteles’ iber das formale Integrationsprinzip: »Was die Einheit, die Episoden,
die Charakteristik des Romans betrifft, gelten die fiir das Epos aufgestellten Be-
stimmungen. Form und Einkleidung desselben sind gewdhnlich die erzihlende,
auch zur leichtern Charakteristik zuweilen die Briefform«.®® Genau dieser epi-
stolarischen Gestaltungsweise bedient sich Goethe nicht nur in Die Leiden des
Jungen Werthers (1774/1786), sondern auch in Der Sammler und die Seinigen.

Dass die Kennzeichen formaler Offenheit und formintegrativer Potenz damals
aber keineswegs der >Novelle« zugeschrieben wurden, belegt ein Blick in den —
merklich kiirzeren — einschligigen Artikel desselben Lexikons; zwar sei man »in
der Festsetzung der Unterschiede zwischen Roman, Novelle und Erzihlung [...]
noch nicht ganz einig, doch bemerkt Jeitteles in kritischer Auseinandersetzung
mit einer Gattungsdefinition durch Carl Friedrich von Rumohr:

In der Novelle kniipft sich nicht etwa der geistreiche Inhalt an die Begebenheit, diese
vielmehr an die Idee, welche dem Ganzen zum Grunde liegt, und darin hindurchgehal-
ten und gehandhabt wird. Eine Novelle ist daher mehr die Hervorbringung des Tief-
sinns als der Imagination; Gefiihl, Anschaulichkeit, Handlung, sogar jedes freiere Auf-

sprudeln des Geistes ist eigentlich von der Novelle ganz ausgeschlossen.®’

In Anlehnung an Ludwig Tieck betont Jeitteles sodann die Bedeutung des
»Wendepunct[es]« fir die Abgrenzung der Novelle von den anderen Erzihlfor-

66 Ebd., S. 264.
67 Ebd., S. 265.
68 Ebd., S. 266.
69 Ebd., S. 132-134, hier S. 132.
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men; entscheidend sei die »Wendung der Geschichte«, der »Punct, von welchem
aus sie sich unerwartet vollig umkehrt und doch natiirlich vom Charakter und
den Umstinden angemessen die Folge entwickelt«.” Fiir einen solchen Punkt
bedarf es freilich einer monolinearen, geschlossenen Handlungsfiihrung; in Der
Sammler und die Seinigen kann davon keine Rede sein. Ubereinstimmend mit die-
sem Distinktionskriterium fasst Jeitteles die Definitionsvorschlige von August
Wilhelm Schlegel, Rumohr und Tieck folgendermafen zusammen: »Aus allen
Untersuchungen resultiert, daf} die Hauptsache in der Novelle darin bestehe, ei-
nen interessanten Gedanken dichterisch aufzufassen und zu halten, durch anzie-
hende Gestalten wie im Drama vorzufiihren und ohne tbertriebene Verwicklung
heiter und tragisch zu 16sen«’* — im Unterschied zum polylinearen und potenziell
mehrstimmigen Roman. Deutlich findet sich in diesen terminologischen Syn-
theseversuchen die Annahme einer besonderen gattungskonstitutiven Offenheit
der Romanform gegentiber der erzihlerisch konzentrierteren, geschlossenen No-
vellenform historisch bestitigt.

Auch Wilhelm Hebenstreits nur weniger Jahre spiter publizierte Encyklopi-
die der Aesthetik bestimmt im ausfiihrlichen Lemma »Roman« dessen Funktion
zwar »im Allgemeinen« als »Charakter- oder Situationsgemilde, ein Bild des Ge-
wordenen mit den Ursachen seiner Entwicklung, im engeren Sinn die poetische
Verschaulichung [sic] eines individuellen Lebens, in der Form einer geschicht-
lichen Erscheinung, nicht blof} gehorig gezeichnet, sondern auch dem eigenen
Ziel zugefiihrt.«’”> Doch selbst diese in ihrer Orientierung am Entwicklungsgang
einer »Hauptperson« offensichtlich von Hegels 1835-1838 postum publizierten
Vorlesungen diber Asthetik inspirierte und damit typisch >deutsche« Gattungsbe-
stimmung verzeichnet trotz der ihr innewohnenden teleologischen Vorstellung
eine formkonstitutive Offenheit fiir Heterogenes:

Die ausfiihrliche Individualisierung der Personlichkeit mufl daher mit der Anschaulich-
keit der Verhiltnisse verkniipft seyn, weshalb der Roman auch die Einmischung von
Episoden [...] gestattet, und zugleich den Charakter einer bestimmten Zeitperiode u.
dgl. zeichnen kann. Dadurch nimmt er einen grofleren Umfang und eine gréflere Ruhe

in Anspruch, denn in ihm, der das Gewordene darstellt, nicht wie das Drama das Wer-

70 Ebd., S. 132f.

71 Ebd,, S. 133.

72 Wilhelm Hebenstreit: Encyklopidie der Aesthetik. Ein etymologisch-kritisches Worterbuch
der dsthetischen Kunstsprache. Wien: Gerold 1843 (= Nachdruck Hildesheim, New York: Olms
1978), S. 631-634, hier S. 631.
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dende, tiberragt der Verstand die Phantasie. Eben so wenig, als mit dem Werdenden, be-
schiftigt der Roman sich mit der Erzdhlung einzelner Vorfille des menschlichen Lebens,
wie die Novelle [...], welche sogar gleichsam als Episode von ihm aufgenommen werden
kann, in so fern sie vermoge ihrer Einfachheit ein genau bezeichnetes Bild der Verhilt-

nisse zu geben vermag.”

Fir den gegenwirtigen Kontext einschligig ist Hebenstreits Betonung, dass
»selbst der einwirkende Zufall [...] gleichsam nur scheinbar eintreten« miisse,
weil »das Ganze aus dem Standpunkt der bestimmten Handlung selbst, objektiv,
auszufiihren ist, die Motivierung aber mehr subjektiv und innerlich, d. i. mehr
von Personen und ihrem Thun abhingen muf.«’* Die hier hervorgehobene >Ob-
jektivitit« der Darstellung erlaubt zumindest latent eine plurilineare, multiper-
spektivische Handlungsfithrung und gattungskonstitutive Vielstimmigkeit.

Das etwas knappere Lemma »Novelle« hingegen definiert seinen Gegenstand
»in der Dichtkunst« als »eine lebendig und einfach dargestellte Begebenheit, oder
ein Gemilde interessanter moglicher Situationen und deren Verkniipfung«.” In
ausdriicklicher Abhebung von der sich damals erst allméhlich als kunstfihig eman-
zipierenden, offenen Grofigattung moderner Erzihlkunst heift es: »Die Novelle
entwickelt nicht Charaktere, wie der Roman, sondern stellt sie dar, und wenn in ihr
eine Entwickelung sichtbar wird, so will sie doch nur, wie schon anderweit bemerkt
ist, das Erscheinungsleben vorfithren, sey es auch in Meinungen, in Gedanken und
in der Welt des Geistes.«’® Sie beschiftige »sich mit der Erzihlung einze/ner Vor-
falle, Situationen und Ereignisse des menschlichen Lebens« und dringe »deren
Entwicklung auf Einen Punkt zusammen, so dafl sie auch als eine ausfihrliche
Charakterisirung besonderer Verhiltnisse des menschlichen Lebens durch einen
bestimmten Fall erklirt werden kann. Die Novelle duldet keine Episodenc, aber sei
durch einen »sonderbaren auffallenden Wendepunkt« charakterisiert,”” und selbst

73 Ebd.

74 Ebd.

75 Ebd., S. 509f, hier S. 509.

76 Ebd. Die Tieck'sche Novelle, »welche die in bestimmter Situation befindlichen Personen weniger
durch Handlungen, als durch ihre Ansichten und Meinungen sich darstellen lifit«, ist laut Heben-
streit allerdings »wohl ein /einer Roman, aber mit besonderer Eigenthiimlichkeit, zu nennen« (ebd.).

77 Vgl. folgendes Fazit: »Das Eigenthiimliche der Novelle besteht mithin darin, daf sie einen (gro-
fen oder kleinen) Vorfall in das hellste Licht stellen soll, dieser Vorfall zugleich aber auch unge-
wohnlich, oder rithselhaft und als hochst selten erscheinen muf, so leicht er sich tibrigens ereig-
nen kann. Durch einen solchen sonderbaren auffallenden Wendepunkt unterscheidet die Novelle
sich von allen anderen Gattungen der Erzihlung.« (ebd.)
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wenn mehrere Exemplare der Gattung »zu selbststindigen Gliedern der Verhalt-
nisse in einem Novellenkranz« zusammengefiihrt erscheinen, sei es erforderlich,
dass »die Dichtung in der Einheit abgeschlossen wird.«”®

In diesen Versuchen einer Gattungsbestimmung entlang der Leitdifferenz >of-
ten/geschlossen< dokumentiert sich jene intensive Reflexion, die um und seit 1800
stattgefunden und dabei insbesondere auf das integrative Vermogen als charak-
teristisches Potenzial der Romanform abgehoben hat. Die Lexikondefinitionen
gehen der kinstlerischen Produktion nicht voraus, sondern reagieren vielmehr
auf diese, also auch auf Texte wie Goethes >kleinen KunstRoman«. Anders die
avancierte, kritische Poetologie; so hatte Herder im Neunundneunzigsten seiner
Briefe zu Beforderung der Humanitit (Achte Sammlung) bereits 1796 mit Blick
auf die damals fiihrenden englischen Vertreter der Gattung >Roman« betont:

So verschieden ihre Manier ist, so wenig schlieflen sie andre gliickliche Formen aus [...].
Keine Gattung der Poesie ist von weiterem Umfange, als der Roman; unter allen ist er
auch der verschiedensten Bearbeitung fihig: denn er enthilt oder kann enthalten nicht
etwa nur Geschichte und Geographie, Philosophie und die Theorie fast aller Kiinste,
sondern auch die Poesie aller Gattungen und Arten — in Prose. [...] Die groflesten Dis-

paraten iRt diese Dichtungsart zu: denn sie ist Poesie in Prose.”

Die frihromantische Poetik, insbesondere jene Friedrich Schlegels, hat Herders
Konzept im Sinne der »Vermischung und Verflechtung sehr heterogener Be-
standteile« als »nothwendige Aufgabe des Romans« dann weiterentwickelt und
durch eigene Hervorbringungen mit performativer Kraft wirkungsmichtig be-
glaubigt: »Das Wesentliche des Romans ist die chaotische Form«,*® was von der
>Novelle« niemand behaupten wollte.

Entsprechendes wurde von der literaturwissenschaftlichen Theoriebildung des
20. Jahrhunderts bestitigt und terminologisch weiter differenziert. Als Gewihrs-
mann einer auch historisch-narratologischen Diagnose der in Goethes >kleinem
KunstRoman in Briefen« textuell wirksamen allgemeinen Gattungsdynamik sei
in diesem kleinen Exkurs abschliefend der bekannteste Theoretiker fiir literari-

78 Ebd.

79 Vgl. Johann Gottfried Herder: Werke in zehn Bianden. Hg. von Martin Bollacher u.a. Bd. 7:
Briefe zu Beférderung der Humanitit. Frankfurt/M.: Deutscher Klassiker Verlag 1991, S. 547f.

80 Vgl. Friedrich Schlegel: Fragmente zur Poesie und Literatur II und Ideen zu Gedichten. In:
Friedrich Schlegel: Literary Notebooks 1797-1801. Hg. von Hans Eichner. London: Athlone
Press 1957, S. 159 u. 180 (Nr. 1565 und 1804).
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sche Vielstimmigkeit in Erzdhltexten konsultiert: Der russische Literaturwissen-
schaftler Michail Bachtin hat »den Blick auf die Gattung« des Romans mit der
Frage nach »ihren spezifischen Forderungen an die Sprache und ihren besonde-
ren Méglichkeiten« verbunden, »die sie der Sprache erdffnet.«*! Besonders inte-
ressiert Bachtin sich fir Bilder »einer fremden Sprache« innerhalb des Roman-
textes, also fiir die einzelnen Sprachen (paroles) von Figuren, die »hier keineswegs
als primdre Darstellungsmittel« erscheinen, sondern selbst »zum Gegenstand der
kiinstlerischen Darstellung« werden, »insbesondere der parodistisch-stilisierenden
Darstellung.«*> Mit anderen Worten: »Der Autor stellt diese Sprache[n] dar,
fuhrt ein Gesprich mit ih[nen], dieses Gespriach wird in das Innere des Bildes
der Sprache[n] integriert, dialogisiert dieses Bild von innen her. Von dieser Art
sind auch alle wesentlichen Romanbilder, es sind von innen her dialogisierte Bil-
der fremder Sprachen, Stile und Weltanschauungen«.®® Der >Novelle< hat man
diese >innere Dialogizitit« hingegen keineswegs zugeschrieben.

II1.

Betrachtet man Goethes epistolarischen Text nun unter dieser Optik »einer dia-
logischen Beziehung«®* zwischen Autor- und Figurenrede als Gattungsmerkmal,
dann erhilt seine Bezeichnung der fiktionalen Briefsammlung als >kleiner Ro-
man< neben der Betonung ihrer gefilligen Gestalt retrospektiv noch einen wei-
teren Sinn: Die Romanform hat laut Bachtin ganz bestimmte Konsequenzen fiir
die in ihr getitigten Einzelduferungen und mithin auch fiir die gesamte Erschei-
nungsform des Textes, dessen fundamentale Dialogizitit als gattungskonstitutiv
erscheint und gleichzeitig die eigene Moglichkeitsbedingung textuell reflektiert.
Es fillt nicht schwer, Goethes »kleinen KunstRoman in Briefen« unter diesem
Gesichtspunkt zu lesen, zumal der Text selbst eine regelrechte Poetik des geselli-
gen, womoglich heiteren Gesprichs entwirft. So schreibt der fiktionale Oheim an
die Herausgeber der Propylien:

81 Michail Bachtin: Das Wort im Roman. In: Textsemiotik als Ideologickritik. Hg. von Peter V.
Zima. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1977, S. 183-193, hier S. 183; vgl. Michail M. Bachtin: Aus der
Vorgeschichte des Romanwortes. [russ. 1940] In: M. M. B.: Die Asthetik des Wortes. Hg.und
eingeleitet von Rainer Griibel. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1979, S. 301-337, hier S. 302.

82 Bachtin: Das Wort im Roman (Anm. 81), S. 185.

83 Ebd., S. 187.

84 Ebd.
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Ich habe mich unsers Gesprichs wieder erinnert, ich habe die dhnlichen Gesinnungen
in Thren Papieren wieder angetroffen und mich jetzt, wie damals gefreut, dafl wir in so
vielen Fillen als Kunstbeurtheiler zusammen treften. / Diese Entdeckung ist mir doppelt
schitzbar, indem ich Thre Meynung, so wie die meinige, tiglich priifen kann, ich darf nur
ein Fach meiner Sammlung, welches ich will, vornehmen, darf es durchgehen und mit
unsern theoretischen und praktischen Aphorismen zusammenhalten. Da geht es denn
oft recht gut und heiter, manchmal stofRe ich an, manchmal kann ich weder mit Thnen

noch mit mir selbst einig werden.®®

Diese Worte erinnern fiir sich schon an jene Uberlegungcn, welche Goethe genau
zur selben Zeit unter der Uberschrift »Gestindnif des Uebersetzers« an den Be-
ginn seines dialogischen »Totengesprichs« Diderots Versuch siber die Mablerey (1799)
gestellt hat,*® ohne ihnen dann in der kommentierten Ubersetzung konsequent
zu entsprechen.?” Ausdriicklicher noch als der Oheim konstatiert dann dessen
Nichte Julie an sich selbst einen regelrechten »Geist des Widerspruchse, der sie
etwa »antreibte, ihrerseits den Herausgebern »zu schreiben«,® um ihre vom Oheim
abweichende Meinung — etwa iiber andere Familienmitglieder — scherzhaft kund
zu tun; sie begriindet das wie folgt: »Nun sieht es aus als ob ich mich Gber meine
Schwester authalte! denn das ist ja wohl das kligste was man thun kann um sich
Ruhe zu verschaffen, dafl man gegen die andern ein wenig unvertriglich ist.«*
Doch selbst der Oheim bekennt hinsichtlich seines Verhiltnisses insbesondere zur
ilteren Generation: »Auf diese Weise blieb ich mit Vater, Schwager und Oheim
bestindig im Widerspruch, der sich um so mehr verlingerte und befestigte, als
keiner die Art, sich mir oder mich ihm zu nihern verstand.«*® Von einer vollkom-
men monolithischen Asthetik kann hier also bereits in der Selbstwahrnehmung der
Familienmitglieder keine Rede sein’® — ein Eindruck, der sich noch vertieft, wenn

85 PII1.2,S. 26-27; vgl. MA 6.2, S. 76. Vgl. aber auch die unmittelbare Fortsetzung dieser Passage:
»Indessen bewihrt sich doch, daff man schon viel gewonnen hat, wenn man in Hauptsachen mit
einander Ubereintrifft, wenn das Kunsturtheil, das zwar wie eine Wage immer hin und wieder
schwankt, doch an einem tiichtigen Kloben befestigt ist und nicht, wenn ich im Gleichnif} verhar-
ren darf, Wage und Wagschalen zugleich hin und wieder geworfen werden.« (P 11.2, S. 27)

86 Vgl.P1.2,5.1-5;vgl. MA 7,S. 519-521.

87 Vgl. dazu den Beitrag von Elisabeth Décultot im vorliegenden Band.

88 PI1.2,S.106;vgl. MA 6.2,S. 121.

89 P11.2,S. 45;vgl. MA 6.2,S. 87.

90 PI1.2,S.50; vgl. MA 6.2, S. 89.

91 Vgl. auch den Bericht tiber die »Recapitulation boshafter Bemerkungen« (P IL.2, S. 105; vgl. MA
6.2,S.120f.).
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man deren ebenfalls nicht widerspruchsfreies Verhiltnis zu den Herausgebern der
Propylien bertucksichtigt. Am Ende des Vierten Briefes fordert der Oheim diese
sogar explizit auf zum scherzhaften Widerspruch:

[FJiir diesmal [...] schliefe ich mit dem Wunsche dafy das Ende meines Briefs, wenn es
Thnen Gelegenheit giebt sich tiber meine Anmaflung lustig zu machen, Sie mit dem An-
fange desselben verschnen mége, wo ich mich vermaf einige liebenswiirdige Schwach-
heiten geschitzter Freunde zu belicheln. Geben Sie mir das Gleiche zuriick, wenn Thnen
mein Unterfangen nicht widerwirtig scheint, schelten Sie mich, zeigen Sie mir auch
meine Eigenheiten im Spiegel [...].”2

Vorausgegangen ist dieser Aufforderung eine explizite satirische Blofistellung der
gestrengen Propylien-Herausgeber durch den Oheim: »[A]Juch Sie, meine Herren,
dafl ich es nur gestehe, haben meiner stillen Schadenfreude einige Nahrung gege-
ben, ohne dafl meine Verehrung, meine Liebe fiir Sie dadurch gelitten hitte.« Der
Oheim némlich brachte den wiirdigen Herren aus Weimar seine jungen Nichten
»aus dem Gesicht«, was die Herren offenbar mit verstohlenen Blicken quittierten:

[V]erzeihen Sie ich mufite heimlich licheln wenn Sie von dem Antikenschrank, von den
Bronzen, die wir eben durchsahen, immer nach der Thiire schielten, die aber nicht wieder
aufgehen wollte. Die Kinder waren verschwunden und hatten den Frihstiickswein mit
den Zwiebacken stehen lassen, mein Wink hatte sie entfernt, denn ich wollte meinen

Alterthiimern eine ungetheilte Aufmerksamkeit verschaffen.”®

Das scherzhafte Spiel mit personlichen Neigungen und Schwichen der Heraus-
geber hat dem Einvernehmen jedenfalls keinen Abbruch getan, wie folgende Be-
merkung des Oheims am Anfang des Funften Briefs bestitigt: »Die Heiterkeit
Threr Antwort biirgt mir daf Sie mein Brief in der besten Stimmung angetroffen
und Thnen diese herrliche Gabe des Himmels nicht verkimmert hat; auch mir wa-
ren Thre Blitter ein angenehmes Geschenk in einem angenehmen Augenblick.«’*

92 PI1.2,S. 65; vgl. MA 6.2, S. 98.

93 PI1.2,S. 58; vgl. MA 6.2, S. 94. Der Sammler und Oheim fihrt fort: »Verzeihen Sie dieses Be-
kinntnifl und erinnern Sie sich dafl ich Sie des andern Morgens moglichst entschidigte, indem
ich Thnen im Gartenhause nicht allein die gemahlten, sondern auch die lebendigen Familienbilder
vorstellte und Thnen, bey einer reizenden Aussicht auf die Gegend, das Vergniigen einer frohli-
chen Unterhaltung verschaffte [...].« (ebd.)

94 PI1.2,S. 65; vgl. MA 6.2, S. 98.
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Auf heitere Weise betreibt Goethe hier eine Selbstironisierung jenes normativen
Rigorismus, dessen die Propylien von manchen Zeitgenossen verdichtigt wurden.
Zugleich lisst er seinen Oheim tber die Antwort der Herausgeber auf den Versuch
einer Typologie der Kunstliebhaber durch die Sammler-Familie voller Hochach-
tung berichten: »[...] Ihre Anmerkungen zu meinen wunderlichen Classificatio-
nen hitten nicht leicht geschwinder Frucht gebracht, als eben in dem Augenblick
da sie, wie ein schon keimender Saame, in ein fruchtbares Erdreich fielen.«*> Auch
hier nihrt sich die wachsende Erkenntnis vom kolloquialen Austausch.

Das teilnehmende Gesprich vermag schliefllich sogar die Kluft zu tberbri-
cken, die zwischen dem Oheim und dem jungen Philosophen, einem entfern-
ten Verwandten, durch dessen — dem Sammler als neumodischer Unfug erschei-
nende — transzendentalphilosophische Leidenschaft entstanden ist. Zunichst
hatte sich der Oheim bitter dartiber beklagt,

wie sehr er sich in seiner Abwesenheit verdndert hat. Als er auf Academien zog, ver-
sprach er viel. Er trat aus der Schule, stark im Griechischen und Lateinischen, mit sché-
nen Kenntnissen beyder Litteraturen, bewandert in der alten und neuen Geschichte,
nicht ungeiibt in der Mathematik und was noch alles erfordert wird, um dereinst ein
tiichtiger Schulmann zu werden, und nun kommt er zu unserer grofiten Betriibnif} als
Philosoph zurtick. Der Philosophie hat er sich vorziglich, ja ausschliefllich gewidmet
und unsere kleine Societit, mich eingeschlossen, die wir denn freylich keine sonderlichen
philosophischen Anlagen zu haben scheinen, ist simmtlich um Unterhaltung mit ihm
verlegen; was wir verstehen, interessirt ihn nicht und was ihn interessirt, verstehen wir

nicht. Er redet eine neue Sprache und wir sind zu alt, sie ihm abzulernen.”®

Die tberlieferte klassische Bildung wird hier der als ungesellig-monologisch dis-
kreditierten Transzendentalphilosophie Kants und Fichtes entgegengesetzt. Der
Oheim bedient sich dabei der damals topischen popularphilosophischen Einwénde
gegen die weithin als unverstindlich geltende idealistische Philosophie, die er ge-
nauso harsch ablehnt wie der spiter hinzukommende altertumskundige Gast.”’

95 PI1.2,S. 65f; vgl. MA 6.2, S. 98.

96 PII1.2,S. 30f; vgl. MA 6.2, S. 78f.

97 So beklagt auch der Gast an der neuen Philosophie: »[E]s ist die Art der neuen Herren Philo-
sophen alle Dinge auf ihren eignen Grund und Boden zu spielen, und bequemer ist es freylich
die Welt nach der Idee zu modeln, als seine Vorstellungen den Dingen zu unterwerfen.« (P I1.2,
S.79;vgl. MA 6.2, S. 106) Er nimmt damit die berithmte, Hegel zugeschriebene Sentenz vorweg:
»Wenn die Tatsachen nicht mit der Theorie tibereinstimmen — umso schlimmer fiir die Tatsachenc,

wendet sie aber ins Kritische.
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Besonders stof3t er sich an der ihr unterstellten anschauungsfernen Spekulation:

Was ist das mit der Philosophie und besonders mit der neuen fiir eine wunderliche Sa-
che! In sich selbst hineinzugehen, seinen eignen Geist tiber seinen Operationen zu er-
tappen, sich ganz in sich zu verschlieffen, um die Gegenstinde desto besser kennen zu
lernen! Ist das wohl der rechte Weg? Der Hypochondrist, sieht der die Sachen besser an,
weil er immer in sich gribt und sich untergribt? Gewif} diese Philosophie scheint mir
eine Art von Hypochondrie zu seyn, eine falsche Art von Neigung, der man einen prich-

tigen Nahmen gegeben hat. Verzeihen Sie einem Alten, verzeihen Sie einem practischen
Arzte %

Indem der Oheim die Auswiichse solipsistischer Reflexion als letzte Konsequenz
der monologischen Denkform spezialisierter Universititsphilosophie geifielt, er-
weist er sich nicht nur als >praktischers, sondern durchaus zeittypisch auch als
smoralischer Arzt« — man denke nur an das von Karl Philipp Moritz gegriindete
Magazin zur Erfabrungsseelenkunde (1783—-1793) sowie an dessen >psychologi-
schen Roman« Anton Reiser (1785—1786). Als solcher sieht er den jungen Phi-
losophen gleichsam subjektivistisch in die >Tasso-Falle« tappen® und setzt dage-

gen — nach dem Muster der Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten (1795) — auf

einen dialogischen bzw. polylogischen Austausch in aestheticis.'*

Gegen die Kritik des Oheims am Philosophen muss freilich wiederum Julie
Einspruch erheben. Sie kritisiert an ihrem Onkel, »daf} er unsern guten Philo-

98 PI1.2,S.31;vgl. MA 6.2,S. 79.

99 Vgl. Johann Wolfgang Goethe: Torquato Tasso. Ein Schauspiel, V. 2117-2139 (MA 3.1, S. 483f.).
Diagnostiziert wird hier die Gefahr, »ins Abstruse, in den Abgrund des Subjects« zu versinken
(MA 17,778), um es mit den spiteren Worten aus den Maximen und Reflexionen (Hecker-Nr.
338) zu formulieren. Dieses »Versinken in sich selbst« bezeichnet in der Semantik des ausge-
henden 18. Jahrhunderts ein ganz spezifisches psychopathologisches Syndrom, nimlich die sei-
nerzeit so genannte >Melancholie« oder >Hypochondrie« des Kiinstlers (beide Begriffe wurden
damals oft synonym gebraucht). So formulierte Goethe angeblich noch 1814 in einem Tischge-
sprich mit Friedrich Wilhelm Riemer: »Hypochondrisch sein heifit nichts anders, als ins Subjekt
versinken.« (Goethes Gespriche. Eine Sammlung zeitgendssischer Berichte aus seinem Um-
gang. 5 Bde. in 6 Teilbdn. Auf Grund der Ausgabe und de