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Matthias Vogel

Ausdruck der Emotionen als Resultat

kiinstlerischen Kalkiils

Rezeptionsisthetische Reflexionen im Werk von Johann Heinrich Fiissli

Ein umfassend gebildeter Kiinstler wie Johann Heinrich Fiissli hat
bei der Suche nach dem packenden Ausdruck seiner Werke weni-
ger die eigene psychische Befindlichkeit spontan nach aussen ge-
kehrt, als vielmehr sein Wissen iiber Emotionen kalkuliert einge-
setzt.! Um die skeptischen Betrachter — vor allem die mehr oder
weniger professionellen Kunstkritiker — von seinen Werken zu
iiberzeugen, brachte er seine gesamten kunsttheoretischen und
wissenschaftlichen Kenntnisse (etwa auf den Gebieten Rhetorik,
Psychologie oder Physiognomie) in den kiinstlerischen Arbeitspro-
zess ein, um dem Dargestellten eine méglichst grosse Uberzeu-
gungskraft zu geben. Das Bild an sich sollte schon iiberraschend,
aussergewohnlich oder gar unvorstellbar sein und dadurch den Be-
trachter emotionalisieren. Pathos, das der Ziircher Protestant wo
immer moglich absichtsvoll einsetzte,? meint in diesem Zusammen-
hang nichts anderes, als das Publikum zur leidenschaftlichen Teil-
nahme zu bewegen. Fiir Fiissli ist diese Qualitat nie im Werk allein
angelegt, sondern eine Folge des Schaffens- und Présentations-
vorgangs als Ganzes sowie der affektiven Annaherung von Seiten
des Adressaten. Produktionsésthetische Uberlegungen und Ent-
scheide paaren sich bei Fiissli immer mit rezeptionsasthetischen;
sie greifen so stark ineinander, dass sie kaum noch voneinander zu
trennen sind.

Strategien im Konkurrenzkampf

Die Konkurrenz im Kampf um die Gunst der Kritiker und des
breiten Publikums war von 1770 bis 1790 nicht nur unter den

Portrétisten und Portratistinnen — die quantitativ und qualitativ
stiarkste Gruppe unter den Kiinstlern Grossbritanniens — uner-
bittlich, sondern auch unter der kleinen Zahl der englischen Hi-
storienmaler, zumal es sehr wenig Auftrage fir sie gab. Es galt
sich ins Gespréch zu bringen, koste es, was es wolle. Eine mogli-
che Strategie, die Aufmerksamkeit auf sich und sein Werk zu rich-
ten, bestand darin, das Motiv eines Erfolgsbildes nochmals auf-
zugreifen und zu variieren. Benjamin Wests Werk von 1770, das
den sterbenden General Wolfe darstellt, war eine Sensation und
fand Nachfolger, wie es seinerseits Vorganger von der Hand Ge-
orge Romneys (1763) und Edward Pennys (1764) hatte,’ James
Barry stellte ihm 1776 eine streng klassizistische Version gegenii-
ber. Die Rechnung ging auf: Obwohl das Gemalde des sterbenden
Helden dem Zeitgeschmack nicht entsprach, wurde es im Gegen-
satz zu unzdhligen anderen in den Zeitungen behandelt und
gegen das bekannte vorangegangene Werk abgewogen, dann
allerdings als zu leicht befunden.?

Die Kritiker der Tagespresse, meistens mit der akademi-
schen Kunsttheorie vertraut, liebten es, dusserlich Vergleichba-
res miteinander in Beziehung zu setzen. Aufgrund von Roger de
Piles’ beriichtigter Schrift »La balance des peintres« (1708) ver-
gaben sie Punkte fir jede Kunstkategorie von der Zeichnung
(»dessin«) iiber die Farbgebung (>colorit<) und die Komposition
(>composition«) bis hin zum ‘Ausdruck der Leidenschaften (»ex-
pression«). Wie Kiinstler bei dieser Notenverteilung abschnitten,
war sekundar, wichtig war, dass sie iiberhaupt beurteilt wurden
und sich so Publizitat verschafften. Eine vernichtende Erwihnung
war besser als gar keine. Im Zeitalter der Empfindsamkeit und des
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Abb. I: Johann Heinrich Fussli, »Samuel erscheint Saul bei der Hexe von Endor«, 1777,
Feder, laviert, 25,8 x 37,2 cm, London, Victoria-und-Albert-Museum
(Foto: Schweizerisches Institut fir Kunstwissenschaft, Ziirich).

wachsenden Geniekults war sentimentale Anwandlung in Kiinst-
lerkreisen nicht angebracht. Besass ein Kiinstler schwache Ner-
ven oder ein unterentwickeltes Selbstbewusstsein, konnte ihn
der Stress des Konkurrenzkampfes leicht — wie der Fall George
Romneys zeigt — in Depression und Wahnsinn treiben. Es gab
einen Trost: Wahnsinn wurde als Zeichen des Genies verbramt.
James Barry war eines der bekanntesten Opfer der harten Markt-
praktiken. Sein unfreiwilliges Ausscheiden als Professor der
Kunstakademie im Jahre 1799 bedeutete fiir ihn eine personliche
Katastrophe, fir Fiissli jedoch den Aufstieg zu einer gesicherten
Position innerhalb der Kunstschule.
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Fussli, 1741 in Ziirich geboren, war fast sechzig Jahre alt,
als er in seiner Wahlheimat England endlich ein gesichertes
Einkommen als Kiinstler und Lehrer fand. Sein Ansehen als einer
der fiihrenden Historienmaler Londons hatte er allerdings
schon zwanzig Jahre frither mit Bildern wie »The Death of Dido«
(1781), »The Nightmare« (1782) oder der schlafwandelnden »Lady
Macheth« (1784) begriindet;” Werke, die an der Jahresausstellung
der Royal Academy fiir Aufsehen sorgten. Ist dieser fiir einen
Maler im 18. Jahrhundert spate Erfolg erklarbar? Sicher zum Teil
dadurch, dass Fussli auf Druck seines Vaters Johann Caspar, der
selbst Maler und Kunstschriftsteller war, sich zunédchst zum
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Abb. 2: Johann Heinrich Fiissli, »Samuel erscheint Saul bei der Hexe von Endor<, um 1777,
Bleistift, aquarelliert, 30,2 x 40, 2 cm, Ziirich, Kunsthaus, Leihgabe der Eidgenéssischen
Gottfried-Keller-Stiftung (Foto: Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, Zirich).

Pfarrer aushilden liess. Ab 1764, nach seiner Ankunft in London,
war er zunachst einige Jahre als Publizist und Hauslehrer tatig
gewesen. Nur nebenbei verfasste er Dichtungen und zeichnete
viel.

Die verspétete Karriere des Kiinstlers diirfte zu einem guten
Teil auch auf ein bewusstes Zogern zuriickzufithren sein, die
Kampfbahn des britischen Kunstbetriebs zu betreten. Seit 1770 in
Rom anséssig und dank eines Stipendiums des Bankiers Thomas
Coutts dann ausschliesslich kiinstlerisch tatig, war Fussli schon
bald das Oberhaupt eines skandinavisch britischen Kiinstlerkrei-
ses.® Gegeniiber der Gemeinschaft der englischen Connoisseurs
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und Sammler, die seinen Namen in das Mutterland tragen und ihn
dort bekannt machen konnten, hielt er sich jedoch zuriick. Da er
selbst ein Kunstpublizist war, wusste er, dass ein falsches Auf-
treten gleich zu Beginn der 6ffentlichen Laufbahn unabsehbare
Folgen fiir den ganzen spateren Werdegang haben konnte. Ein
Verriss war noch das kleinste Ubel, schlimmer war es, falsch
eingeordnet und etikettiert zu werden. Einem Genremaler oder
einem Kiinstler, der sich auf die Wiedergabe von markanten
Augenblicken einer Theaterauffiihrung (-theatrical pieces«) spe-
zialisierte, wurde der Aufstieg ins hochste Fach, die reine His-
torienmalerei, kaum noch zugetraut.

113



Abb. 3: Salvator Rosa, »Samuel erscheint Saul bei der Hexe von Endor«, Kupferstich von
Heinrich Guttemberg, 48,2 x 34,2 cm, Ziirich, Graphische Sammlung der ETH.

114 Matthias Vogel



Abb. 4: Benjamin West, »Saul and the Witch of Endor«, 1777, Ol auf Leinwand,
52,0 x 68,5 cm, Hartford, Wadsworth Atheneum, Bequest of Mrs. Clara Hinton Gould.
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So nahm Fiissli von Rom aus, wo er sich acht Jahre aufhielt,
nur zwei Mal sowohl an der Londoner Akademieausstellung wie
an der Ausstellung der Society of Artists teil.” Obwohl er wusste,
dass sich die Ausstellungskritik ganz auf die Gemélde konzent-
rierte und Spezialitaten — grafische Arbeiten, Aquarelle oder Mi-
niaturen — kaum beachtete, schickte Fiissli bei seinem ersten Auf-
tritt an der Themse 1774 eine Zeichnung mit dem Motiv »The
Death of Cardinal Beaufort« ein.? Das ausbleibende Echo konnte
ihn nicht tiberraschen. Fiissli wollte seinen Ruf ganz offensicht-
lich zunachst unter Kiinstlerkollegen festigen.

Erst 1781 wagte er mit dem Bild »The Death of Dido<’ die di-
rekte Konfrontation mit dem Akademiedirektor und der Leitfigur
der englischen Malerschule — Joshua Reynolds. Im Atelier seines
fritheren Mentors hatte Fiissli gesehen, dass dieser ein Gemalde
mit dem Themenkomplex Freitod der liebenden und verlassenen
Frau, beweint von der Schwester, begleitet von der gottlichen
Botin Iris, fiir die Jahresausstellung der Royal Academy vorberei-
tete. In kiirzester Zeit fertigte er ein Gemalde mit demselben
Motiv an. Der konventionellen horizontalen Figurendisposition
von Reynolds stellte er eine kiihne vertikale gegentiber, die
zudem dem Text Vergils eher entsprach. Die Rechnung ging auf,
das Bild des unbekannten Newcomers wurde von den meisten
Kritikern jenem des etablierten Akademiedirektors als gleichwer-
tig an die Seite gestellt, von einigen gar héher bewertet.”

»Die Hexe von Endor«, ein Beweisstiick fiir Fiisslis Erfin-
dungskraft

Die Dichter und Sujets, denen sich Fiissli in Rom zwecks kiinst-
lerischer Inspiration zuwandte, sind ein weiteres Indiz daftr, dass
der Kiinstler wéhrend dieser Zeit sein Schaffen abseits des gros-
sen Rummels vorantreiben wollte. Durch exklusive Motivwahl
innerhalb der Shakespearedramen und der Hinwendung zu Dan-
tes »Inferno«, bis dahin als literarische Quelle kaum angezapft,
vermochte er sich dem direkten Vergleich mit anderen englischen
und internationalen Kiinstlern weitgehend zu entziehen. Nur ein-
mal scheint er die kiinstlerische Auseinandersetzung zumindest
ansatzweise gesucht zu haben, 1777, als er das biblische Motiv »Sa-
muel erscheint Saul bei der Hexe von Endor« in zwei Varianten,
einer skizzenhaften und einer sorgféltig ausgefiihrten Zeichnung,
gestaltete (Abb. 1, 2).” Diese Szene einer Geisterbeschworung,
wéhrend der ein gottesferner Konig von seiner bevorstehenden
Niederlage und dem persénlichen Untergang erféhrt und an der
Erscheinung sowie ihrer Prophezeiung seelisch und kérperlich
zerbricht, entsprach ganz der Beschreibung des Sublimen von Ed-
mund Burke in der einflussreichen Schrift von 1757.”

Dass Salvator Rosa, auf dessen Werk sich viele englische
Kiinstler mit Affinitdt zum Erhabenen besonders in den 1770er
und 1780er Jahren bezogen,” eine bekannte Version desselben
Motivs geschaffen hatte, machte es fiir einen bestimmten Kreis
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zusatzlich anziehend (Abb. 3).” John Hamilton Mortimer bezog
sich wohl als erster englischer Maler auf dieses Gemalde. Sein
heute verschollenes Werk entstand zu Beginn der 70er Jahre.”
Mortimer galt damals schon als ein Kiinstler der dunkeln Seite
der menschlichen Natur, der die Stimmungen des literarischen
Gothic Revival kongenial in die bildende Kunst umsetzte. Ein an-
derer Kiinstler, der am Anfang seiner Laufbahn in den 1760er Jah-
ren als Vertreter des reinen Klassizismus und somit des Schénen
galt, begann in den 70er Jahren sein Tatigkeitsfeld auf zeitge-
schichtliche Themen und das Sublime auszudehnen: Benjamin
West. 1772 schuf er eine schauerliche Szene aus Draydens Dich-
tung »The Cave of Despair«, welche die Adepten Winckelmanns in
England mit Entsetzen aufnahmen.’

1777, als Fissli sich demselben Motiv zuwandte, malte West
sein kleines, aber prétentioses Bild »Saul and the Witch of Endor«
(Abb. 4).” Da es nie ausgestellt, dagegen spéter von drei ver-
schiedenen Stechern reproduziert wurde, ist es unwahrschein-
lich, dass Fiissli direkt auf Wests Werk Bezug nahm.”® Aber er
wusste, dass das von West gewéahlte Motiv im Zuge der Zeit lag,”
und er ahnte, dass das Vorbild Salvator Rosas zu dominant war,
als dass ein Konkurrent es wagen wiirde, davon stark abzuwei-
chen. Das waren gute Voraussetzungen, um anhand dieses Sujets
die eigene Erfindungskraft zu beweisen. Fiissli wusste, dass er die
Kritiker vor allem auf dem Gebiet der Invention von seiner kiinst-
lerischen Potenz (iberzeugen konnte. Eine ausserordentliche Fa-
higkeit in diesem Bereich galt als conditio sine qua non fiir die
Laufbahn eines Historienmalers. So verliess Fiissli in einigen we-
sentlichen Punkten die gestalterische Formel, die Rosa fiir die
entsprechende Bibelstelle gefunden hatte.? Dazu musste er sich
von der Textvorlage entfernen, was aber ohnehin nahe lag.
Schliesslich wollte er beweisen, dass es nicht ndtig war, einer li-
terarischen Vorlage sklavisch zu folgen, um deren tieferen Gehalt
in ein Bildmedium zu tibertragen.

In der Bibel neigt Saul angesichts der Erscheinung Samuels
zundchst sein »Angesicht ehrfurchtsvoll zur Erde« und féllt nach
der todlichen Weissagung aus Furcht und korperlicher Entkraf-
tung der Lange nach zu Boden.? Salvator Rosa und spéter eben-
falls die englischen Kiinstler ausser Fiissli versuchten die beiden
zeitlichen Momente zu verschmelzen, indem sie Saul zu Fiissen der
starren Geistergestalt Samuels in einer Mischung aus Ehrfurcht,
Angst und Entsetzen mehr zusammengekauert als hingestreckt
darstellten. Die Hellseherin auf diesem Bild ist eine Schwester der
Furien, ein schauerlich rasendes Weib, das seine Aufmerksamkeit
auf die Beschworung des Geistes konzentriert und den Konig zu
seinen Fiissen wenig beachtet. Die beiden Begleiter Sauls, die in
der Bibel erwahnt werden, dienen dem Betrachter zur Identifika-
tion — sie wissen nicht, ob sie sich mehr iiber die Geisterschei-
nung oder die heftige Reaktion ihres Herren dngstigen sollen.

Fiissli verlegt das Geschehen hingegen von dem der Tradi-
tion entsprechenden dunkeln, nur von einem Feuer oder der Er-
scheinung Samuels punktuell beleuchteten Héhlenraum in einen

Matthias Vogel



Abb. 5: Johann Heinrich Fiissli, »Samuel erscheint Saul bei der Hexe von Endor«, 1792,
gestochen von Thomas Holloway, 8,2 x 14,1 cm, Ziirich, Zentralbibliothek.
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architektonisch klar gegliederten, eng bemessenen Kultraum.
Hier hélt sich der Zeichner an die biblischen Vorgaben, in denen
weder von einer Hexe noch von einer Hohle die Rede ist. Die Be-
leuchtung der Szene ist ebenso eindeutig wie der Raum abgezir-
kelt; sie hat ihre Ursache im Feuer auf dem Altar und nicht in der
Gestalt des Geistes dahinter. Trotz der lichthaltigen Figur Sa-
muels bleibt die hintere Wand bis auf einen Spalt — den Ort ihres
Eindringens — dunkel, fast schwarz. So soll angedeutet werden,
dass die transparente und transzendente Erscheinung nur fiir
Auserwdahlte mit grosser Einbildungskraft, die Seherin und Saul,
sichtbar ist. Auch in diesem Punkt riickte der Kiinstler von der
ikonografischen Tradition ab.?

In der zweiten Fassung heben sich die Figuren — zumindest
der grell beleuchtete Saul — reliefartig vom flachen, dunkeln
Hintergrund ab. Im Ubrigen konzentriert sich der Zeichner ganz
auf den Hohepunkt des Geschehens, den Zusammenbruch Sauls.
Dieser fallt jedoch nicht vorniiber zu Boden, sondern erstarrt —
wie vom Blitz getroffen — und droht im nachsten Moment mit dem
Hinterkopf auf den Steinboden des Heiligtums zu schlagen, wenn
er nicht vom einzigen Begleiter — auch dies eine Freiheit gegen-
tiber dem Text — gerade noch an Arm und Schultern aufgefangen
wiirde. Der Korperausdruck der nackten Figur ist zwiespaltig.
Wiéhrend Beine und muskuléser Rumpf erstarrt sind, hiangt der
Kopf schlaff nach hinten. Selbst die Arme und Hande wirken dort,
wo sie nicht vom Helfer gestiitzt werden, weich und kraftlos.

In der Zeichnung, die man als die giiltigere ansehen mochte,
da Fssli sie in die franzosische und englische Ausgabe von Lava-
ters »Physiognomischen Fragmenten« aufnehmen liess (Abb. 5),
fallt die Figur der »Hexe« von Endor auf, die vor der riickwéartigen
Wand in wallenden Kleidern auf einem Stuhl hockt.” Sie wendet,
entgegen dem Topos, nicht ihre ganze Energie auf die Beschwo-
rung und Befragung des Konigs aus dem Geisterreich, sondern
zeigt sich bestiirzt iiber die Prophezeiung und die heftige Reak-
tion darauf. Die sowohl gegen Samuel als auch gegen Saul be-
schwichtigend und abwehrend ausgebreiteten Arme wirken im
Vergleich zum gedrungenen Kérper wie riesige Fliigel. Als Me-
dium vermittelt sie zwischen den Reprasentanten des diesseiti-
gen und des jenseitigen Reichs und trennt gleichzeitig die un-
gleichen Kontrahenten. Es ist eine doppeldeutige Geste, die nur
entfernt mit jener der »Siinde« vergleichbar ist, die auf einer
Zeichnung von 1776 die kampfbereiten Blutsverwandten, Satan
und Tod, auseinander halt.?

Weshalb hat Fiissli im Streben nach dem Sublimen die iko-
nografische Tradition verlassen und ist eigene Wege gegangen?
Bislang wurde dies mit der Produktionsweise des Kiinstlers er-
klart, die darin bestand, einzelne Figuren von antiken Kunst-
werken und aus dem CEuvre der Alten Meister zu borgen und in
neuem Kontext zusammenzufiihren.” Fiissli sah die Méglichkeit,
eine antike Figur mit der Potenz einer Pathosformel in dieser
Szene zu verwenden. Deshalb griff er auf die so genannte »Bac-
chante Morente« auf dem gleichnamigen Marmorrelief in den
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Uffizien zuriick, die in Wahrheit eine ohnmachtige Ekstatikerin
darstellt.?s Dort, wo Fiissli von vorgegebenen Schemata abwich,
wollte er durch seine Erfindungskraft das Publikum verbliffen und
durch die Neuheit der Darstellungsweise in Erstaunen versetzen.

Wie aber war der skeptische Betrachter des 18. Jahrhun-
derts von der Wahrscheinlichkeit des Wiedergegebenen, das an
die Grenzen der mentalen Fassungskraft eines jeden Menschen
stosst, zu iiberzeugen? Fiissli versuchte, wie in der Folge gezeigt
werden soll, allfdlligen Vorbehalten entgegen zu wirken, indem
er nicht nur sein kunsttheoretisches Wissen in die Waagschale
warf, sondern auch seine Kenntnis iiber die menschliche Psyche
fruchtbar in sein Schaffen einbrachte. Dabei verband er rhetori-
sche Regeln mit Einsichten der »Erfahrungsseelenkunde«. In den
Augen einiger seiner Zeitgenossen sind so tiberzeugende Cha-
rakterstudien und Psychogramme entstanden. Lavater lobte etwa
die Fahigkeit seines Freundes, den Ohnmachtsanfall Sauls so dar-
zustellen, dass die Figur nichts von ihrer Heldenhaftigkeit verlo-
ren habe. In der Haltung der Seherin komme ihr zwiespaltiges
Wesen zum Ausdruck, eine Mischung aus Grossartigkeit und
Kleinmut, origindrer Kraft und Outriertheit (~a mixture of great-
ness and littelness, of originality and caricature«).?”’ Eine solche
Kombination von verschiedenen Anlagen und emotionalen Be-
findlichkeiten in der Darstellung einer Person galt im 18. Jahr-
hundert als schwierigste Aufgabe in der Kategorie Ausdruck
(»expression«).

Mit Pathos gegen die Skepsis der Betrachter

Fissli wollte mit seiner Kunst das mentale Klima seiner Zeit be-
einflussen. Hieraus erklért sich sein Bediirfnis, fiir die Offentlich-
keit und nicht fiir die private Sphare zu arbeiten und wiederholt
tiber den Zustand des geistigen Lebens in England zu klagen.?® Er
wusste, dass Rhetorik und Ausdruckstheorie einem gemeinsamen
Ziel dienen: Sie sollen beim Publikum Affekte erregen oder damp-
fen, damit Menschen geldutert und verandert werden kénnen.
Die moralische Dimension eines Kunstwerks, das keine emotio-
nale Wirkung erzielt, verstimmt durch die Offensichtlichkeit. Nur
der Ausdruck moralischer Verantwortlichkeit, der Eindruck
macht, ist vollstdndig und erfiillt sich selbst. Das Erscheinungs-
hafte eines Objekts verschwindet als unsichtbare Spur im Innern
der Betrachter, wird von deren Sinnesorganen aufgesogen, um —
an einem ganz anderen Ort — an der Kérperoberflache und in
ihrem Handeln wieder aufzutauchen. Kunstwerke sollen von Zeit
zu Zeit und immer wieder fiir das Leben relevant werden. Dabei
ist die Intention ihrer Schopfer weit weniger wichtig als die Re-
aktionen jener, die sie wahrnehmen. Die hier angesprochene
Kunst ist nicht ein in sich ruhendes System. Der ethische An-
spruch, der an sie gestellt wird, kann erst durch einen Betrachter,
der sich bewegen lasst, eingelost werden. Im 17. und 18. Jahrhun-
dert hatten die Kiinste auf der Grundlage der aristotelischen
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Poetik diesem Ideal zu entsprechen, indem sie paradigmatisch die
Wirkungen der Emotionen, aber auch Mittel und Wege zu ihrer
Beherrschung und Kontrolle vorfiihren sollten. Pathos und Ethos
lauten die Kategorien, worauf sich Kiinstler bezogen, um Zuhérer
oder Betrachter zu ergreifen.

In der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts wurde Pathos
wiederholt mit Ausdruck (>expression«) gleichgesetzt. Auch der
Begriff des Erhabenen — in der zweiten Hélfte desselben Jahrhun-
derts besonders wichtig — war damit eng verwandt. Die beiden
Begriffe sollten jene Kréfte in sich fassen, die im Stand sind, das
Publikum innerlich aufzuwiihlen. Die Richtung, in der die Gefiihle
gehen sollten, um eine nachhaltige Wirkung zu zeitigen, war fiir
Fissli vorgegeben. Nicht sanfte und angenehme Regungen, nur
Leidenschaften, vor allem Angst und Schrecken, sind seiner Mei-
nung nach in der Lage, in die Psyche des Betrachters einzudrin-
gen. Der Schock stand fiir Fissli immer am Anfang des Erlebnis-
ses, nur so konnte der Kunstgenuss, statt ein voriibergehendes
Amiisement zu sein, Seele und Geist nachhaltig erschiittern.

Fiir die englischen Moralphilosophen dieser Zeit sollte der
Rezeptionsprozess in einer dhnlichen Richtung erfolgen. lhrer
Auffassung nach sind die mentalen Energien der Individuen im
Umgang mit der Kunst geeignet, um sich den Anforderungen des
gesellschaftlichen Zusammenlebens anzupassen, damit ihre
Summe die geistigen Krafte, d. h. die Zivilisation im Ganzen, vor-
antreibe: »But Pathos, or Expression, is the chief excellence of
music. Without this, it may amuse the ear [...], without engaging
the affectations, it can never yield that permanent, useful, and
heart-felt gratification, which legislators, civil, military, and ec-
clesiastical, have expacted from it.«*’

Plotzlichkeit ist ein Charakteristikum der pathetischen Qua-
litat eines Kunstwerks; der Zuschauer muss unvorbereitet getrof-
fen werden. Pathos hat im Drama oder im Musikstiick auf der
Zeitachse seinen ganz bestimmten Platz — das dahingleitende Ge-
schehen wird jih durch etwas Unerwartetes, Aussergewdhnliches
unterbrochen und in eine ganz andere Richtung gelenkt. Raum-
kiinste, die wie Grafik und Malerei simultan erfasst werden,
scheinen dadurch von vornherein benachteiligt. Der Historien-
maler muss Strategien entwickeln, die es notig machen, sein
Werk in der Zeit zu erfassen; oder er schaltet den Faktor Zeit
weitgehend aus, indem er die einzelnen Handlungsstrédnge an
einem Punkt zusammenrafft. Das Uberraschungsmoment stellt
sich dann beim ersten Blick auf die Komposition ein, was haufig
durch ausgefallene Bildthemen oder die aussergewdhnliche Be-
handlung bekannter Motive erreicht wird.

Kiinstler des 18. Jahrhunderts mussten angesichts der ge-
drangten Fiille an den Wénden der jéhrlichen Kunstakademie-
Ausstellungen die Hangungsstrategie und so auch den mdglichen
Kontext ihrer Werke beriicksichtigen, wollten sie bewirken, dass
sie herausstachen. Manchmal entschlossen sich Maler wie Rey-
nolds, West oder Fiissli, das Erstaunen tiber die Bildinhalte durch
simple gestalterische Mittel zuséatzlich zu stimulieren: heftiges
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Helldunkel, auffallende Farben oder eine besonders einfache
oder komplexe Disposition der Figuren. Die besten Bilder dieser
Kiinstler machten so ihr Handicap im Erzédhlerischen gegeniiber
literarischen Texten durch tiberwéltigende sinnliche Kraft wett.
Nach Meinung des damals einflussreichen Theoretikers John
Beattie wirkt die pathetische Qualitdat eines Bildes dann am
starksten auf die Emotionen, wenn sie die Sinne unter Ausschal-
tung des Geistes trifft.’® Die Gefahr, dass der Geist gefesselt und
danach manipuliert werde, sei dennoch gering. Um die Erschiit-
terung zu verarbeiten, werde der Betroffene seinen Intellekt
frith genug einschalten und so Gefiihl und Verstand gleichermas-
sen aktivieren.

Fuissli wollte auf seiner Zeichnung mit dem Motiv der »Hexe
von Endor« (in der Folge, sofern nichts Anderes erwahnt ist,
immer die zweite Fassung) Pathos auch dadurch erzeugen, dass er
die Zeitstrange der Erzahlung zusammenzog. Das Geschehen lasst
sich zwar als kausale Ereigniskette lesen, doch scheint sich alles
in rasender Eile, gleichsam in einem Augenblick, abzuwickeln. Die
Beschworung, angedeutet durch den ausgestreckten rechten Arm
der zentralen Frauengestalt und das dadurch bewirkte Erscheinen
des Geistes, ist offenbar dem Ohnmachtsanfall des athletischen
nackten Mannes vorausgegangen. Nicht mehr der Geist, sondern
der Mensch nimmt die Aufmerksamkeit der einzigen Nebenfigur,
des geharnischten Begleiters Sauls, in Anspruch. Auch die Seherin
ist von der heftigen Reaktion des Heerfiihrers iiberrascht und be-
stlrzt; sie hat ihm ihren Kopf reflexartig zugewandt. Der Ausdruck
ihres Gesichts ist noch unbestimmt, sie sucht das Geschaute erst
zu erfassen. Die dargestellte Geste — der symmetrisch zum rech-
ten hochgeworfene linke Arm — kann jedoch als Versuch der Be-
schwichtigung gelesen werden. Es scheint, als wolle die Frau den
Mann wieder zur Besinnung bringen. Die Handlung kreist um die
Hellseherin als rdumliches Zentrum, die auch innerhalb der nar-
rativen Struktur am Anfang und am Ende der Ereignisse steht. Auf
der inhaltlichen Ebene bleibt fiir den Betrachter die Beziehung
zwischen den beiden mannlichen Hauptfiguren, Samuel und Saul,
dunkel und deshalb sowohl sublim wie auch pathetisch.’ Wohl
lassen Blickrichtung und Korperhaltung der Figuren ahnen, dass
sie unmittelbar aufeinander reagieren, doch scheint die Wirkung
mit der Ursache nicht tibereinzustimmen. Wie konnte die ephe-
mere, wiirdevolle Geistererscheinung aus der Distanz die hero-
ische Heldengestalt so emotional ergreifen, dass das Leben aus
ihren Gliedern wich? Oder ist nur — wie im bacchantischen Rausch
— die Verbindung zwischen dem Korper und den mentalen Kraf-
ten, dem Willen, des Kriegers unterbrochen? Ist die Erscheinung
des Geists aus dem Jenseits fiir den Agnostiker Saul so pathetisch,
unvermittelt und unfassbar, dass er seine Reaktionen nicht mehr
kontrollieren kann?

Wie immer wir diese Fragen beantworten, das innerbildli-
che Geschehen nimmt das angestrebte Verhalten des Betrachters
vor dem Bild in iibersteigerter Form vorweg. Der Einsatz des Pa-
thos fiihrt, so die iibereinstimmende Meinung vieler Theoretiker,
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voriibergehend zur Passivitdt des Rezipienten, zu einer Art dusse-
ren Lahmung bei hochster innerer Erregung. Die Ausdruckskréfte
eines Kunstwerks schliigen wie ein Blitz ein, iiberwéltigten, konn-
ten zu einem ekstatischen Zustand fiihren. Dies, obwohl die
ersten Passionen, die durch das Erhabene wie das Pathetische
ausgelost werden, nicht Schrecken und Angst, sondern Ver-
wunderung und Erstaunen angesichts etwas ganzlich Unerwarte-
tem seien.

Spatestens seit Nicolas Boileau, der sich seinerseits auf
Aristoteles berief, galt in Poetik und Kunsttheorie die Ansicht,
dass dieser erste Affektschub nicht lange anhalten diirfe, ansons-
ten nachhaltige Schéaden fir Psyche und Intellekt zu befiirchten
seien.”” Um schlimme Folgen des Pathos zu vermeiden, wird
gegen den Zustand des voriibergehenden Ausser-sich-Seins das
Ethos ins Spiel gebracht; es sollen rationale Kréfte aktiviert wer-
den. Nachdem das Publikum vom unmittelbaren Eindruck zu-
ndchst tberrumpelt worden sei, gehe es in einem zweiten Schritt
darum, es zu iiberzeugen. Aus dem schieren Staunen werde nach-
denkliche Verwunderung. Gegenstande aus drei Seins-Sphéren
sind nach Johann Jakob Bodmer geeignet, einen Menschen in die-
sen Zustand »verniinftiger Verwunderung« zu versetzen.” Sie
konnten deshalb als pathetisch oder erhaben gelten: Werke der
Natur, die ihren Gesetzmassigkeiten zu widersprechen scheinen;
Zeichen gottlichen Wirkens sowie Ereignisse und Dinge, die, zwi-
schen Gott und den Menschen angesiedelt (Geister und Feen),
von der Existenz »freyer Wesen« zeugen; Taten und Wirkungen
einzelner, ausserordentlicher Menschen, »welche die Gebrauche,
und die gemeinen Regel« der Menge verlassen.

Zur Wahrscheinlichkeit des Aussergewohnlichen

Schon Boileau betonte, dass erhabene oder pathetische Gegen-
stdnde im Kunstwerk gleichzeitig natiirlich und wahrscheinlich
erscheinen sollten. Kunst sei derart mit der Natur zu verweben,
dass die technische Fingerfertigkeit, die zu ihrer Entstehung
fiihre, verborgen bleibe: »[...] I'Art est jamais dans un plus haut
degré de perfection, que lorsqu'il ressemble si fort a la Nature,
qu'on le prend pour la Nature méme; et au contraire la Nature ne
reussit jamais mieux que quand I'Art est caché.<** Fiir einen
Kunstler wie Fiissli, der immer die Extreme suchte, an die Gren-
zen des darstellerisch Moglichen ging, war neben der Wahr-
scheinlichkeit ein anderer Begriff wichtig: Die von Boileau disku-
tierte Angemessenheit (»convenance«). Fiir den franzésischen
Theoretiker sind die Elemente in einem Werk angemessen und
das gestalterische Problem gelost, wenn ihr Ausdruck nicht zu
gross und nicht zu klein ist.”” Auf die Expression im Historienbild
tibertragen bedeutet dies, dass Haltung und Bewegung der dar-
gestellten Figuren sowohl ihrem Stand, Geschlecht und Alter wie
ihrer gegenwértigen Gemiitsverfassung entsprechen sollten.
Komme der Maler dieser Forderung nach, werde er die Glaub-
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wiirdigkeit und Wahrscheinlichkeit seines szenischen Personals
massgeblich erhohen.

Allerdings gab Gerard de Lairesse zu bedenken, dass gerade
bei der Wiedergabe historischer Begebenheiten die Umstande
und der Charakter der beteiligten Personen von vornherein
genau analysiert werden sollten. So miisse man ihre Herkunft und
Ausbildung kennen, denn die Erziehung beeinflusse die Bewe-
gungen der Menschen mindestens in gleichem Masse wie ihre
Leidenschaften.’® Nur der meisterhafte Maler kénne seine Figu-
ren allein mittels Attitiide und Expression derart charakterisie-
ren, dass Kostiim und Attribute ganz tiberfliissig seien: »If the Fi-
gures be rustical, let Rusticity be visible in them, not only in the
Dress, but in their Behaviour, Colour and Motions; and if therein
some Agreeableness appear, let it still favour of Rusticity.« Dass
Fiissli seine Helden, in unserem Fall Saul, nackt darstellt, ist
gleichzeitig eine Referenz gegeniiber der antiken Kunst und ein
Beweis seiner Meisterschaft. Der Kiinstler will zeigen, dass er
nicht nur Charakter und emotionale Verfassung seiner Gestalten,
sondern auch ihre gesellschaftliche Stellung allein durch Haltung
und Korperform lesbar machen kann. Der athletische Korper des
Konigs ist selbst in der Extremsituation, in der er sich befindet,
eleganter und zu einem differenzierteren Ausdruck fahig als jener
seines robusten Waffengefahrten, der zweifellos einem niederen
Stand angehort.

Auch fiir Jean-Baptiste Du Bos waren Angemessenheit und
Wahrscheinlichkeit verwandte Begriffe. lhm zufolge muss ein
Kunstwerk sowohl der Forderung nach mechanischer wie nach
poetischer Wahrscheinlichkeit entsprechen. Kiinstler sollten vor
allem die physikalischen Gesetzméssigkeiten (Statik, Optik usw.),
somit die mechanische Wahrscheinlichkeit beriicksichtigen. Die
poetische Wahrscheinlichkeit sei erreicht, sobald sie den Figuren
Passionen und Charakter gegeben hétten, die ihrem Stand, Alter
und Geschlecht entsprédchen: »La vrai-semblance poétique consi-
ste a donner a ses Personnages les passions qui leur conviennent
suivant leur age, leur dignité, suivant le temperament qu'on leur
préte, & I'interét qu'on leur fait prendre dans l'action.«<” Die »ex-
pression des passions« habe sich der dargestellten Situation an-
zupassen und miisse gleichzeitig stark sein, damit sie wahr-
scheinlich wirke.

Johann Jakob Bodmer, der geistige Lehrer Fiisslis, forderte
seinerseits, dass das Geschehen im Kunstwerk in kraftigen Farben
dargestellt und zugleich wahrscheinlich sein miisse, um sich auf
Dauer in die Seele des Rezipienten einzuprdgen. Sofern das, was
die Kunst reprasentiert, die Sinne nicht stark genug gefangen
nimmt, komme es zum schadlichen Vergleich zwischen Lebens-
welt und Kunstwelt und zur gleichzeitigen Distanznahme des Be-
trachters. Seien die Reize jedoch gross genug und die Darstel-
lungsweise sowie der dargestellte Gegenstand ansprechend,
verfalle das betrachtende Subjekt in den Zustand des In-sich-ge-
kehrt-Seins, der fiir das Erfassen des Geschauten giinstig sei. Alle
Zweifel an der Existenz dessen, was eine derartige Faszination
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ausiibe, wiirden in den Wind geschlagen.” Englische Theoretiker
entwickelten im 18. Jahrhundert &hnliche Vorstellungen. Fiir
George Campbell beispielsweise war Wahrscheinlichkeit (>proba-
bility«) erste und wichtigste Voraussetzung dafiir, dass die Lei-
denschaften des Betrachters aktiviert werden. Erst wenn an die
Méglichkeit der dargestellten oder geschilderten Objekte und
Situationen geglaubt werde, kénnten Passionen entstehen.”

Nach Auffassung der meisten Theoretiker des 18. Jahrhun-
derts bleibt es Geheimnis der Poeten und Maler, wie sie die Vor-
stellungen und Ideen, die sich mit einer bestimmten Situation
und ihren emotionalen Implikationen verbinden, mit der kiinstle-
rischen Wiedergabe einer Szene in Ubereinstimmung bringen.
Dennoch gaben sie den Kunstschaffenden immer wieder Regeln
zur Hand, damit die historischen oder mythologischen Motive
wahrscheinlich und natiirlich erschienen. Die einfachste Methode
bestand darin, mégliche Fehlerquellen aufzuzeigen. So sollten die
Schopfer und Interpreten nicht nach dem Ausgefallenen und Mo-
dischen suchen, denn Kennzeichen einer natiirlich erscheinenden
kiinstlerischen Ausserung sei ihre zeitlose Schonheit — ihr Aus-
druck liege zwischen den Extremen. Wenn die Gesten und Bewe-
gungen einerseits zu forciert, andererseits zu entspannt sind,
dann liegt fiir den Theatertheoretiker Frangois Ricoboni schon
ein Gesetzesverstoss vor.?’ Solche Uberlegungen beruhten auf
dem begrifflichen Gegensatzpaar »Simulatio« und »Dissimula-
tio«.” Die rhetorische Lehre besagte, dass das wichtigste Instru-
ment zur Vervollkommnung der »Simulatio« der Korper sei — hier
wiederum die sichtbaren Zeichen der Leidenschaften. Nur die
richtige Zeichenkombination und die wohldosierte Stdrke ihres
Ausdrucks konnten den vorgetduschten Empfindungen Wahr-
scheinlichkeit verleihen. Schliesslich wurde der Korper im 18.
Jahrhundert, betrachtet man die zeitliche Abfolge, vor dem Geist
abgerichtet und mechanisiert.”

Eine weitere Anweisung fiir Schauspieler und Redner, die in
der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts auch im angelsachsischen
Raum vertreten wurde, hat sich Fissli fiir seine Kunst — und darin
unterscheidet er sich von den meisten Vertretern des Klassi-
zismus — zu eigen gemacht. Heftige mimische Verdnderungen
oder Gesten infolge von Gefiihlsaufwallungen, so die Meinung,
schwingen im ganzen Korper der betroffenen Person nach, sind
keine isolierten Zeichen.?” Betrachten wir die Figur der Seherin
von Endor auf den beiden Zeichnungen des Kiinstlers aus der ro-
mischen Schaffenszeit, so scheint diese Regel im ersten, skizzen-
haften Werk besser eingehalten zu sein: Arme und Korper des
Mediums sind noch der Geistererscheinung Samuels zugewandt,
wihrend der Kopf (der nach verbreiteter wissenschaftlicher und
kunsttheoretischer Auffassung des 18. Jahrhunderts am schnell-
sten auf innere und dussere Verdnderungen reagiert) mit dem
Ausdruck des Schreckens Saul zugekehrt ist. Die Drehungen und
Schraubungen im Korper scheinen den widerstrebenden menta-
len Energien im Inneren der Frauengestalt zu entsprechen. Die
zweite Fassung baut starker auf Kontraste: Die weit ausgebreite-
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ten Arme bilden einen Gegensatz zum blockhaft starren Rumpf.
Wabhrscheinlich wird diese Haltung dadurch, dass Gefiihle, die in
verschiedene Richtungen zerren, die schweren Korperteile l14h-
men, wie im 18. Jahrhundert von Wissenschaftern und Kunstthe-
oretikern oft gedussert wurde.*

Eine Frage stellte man sich im Zeitalter der Aufkldrung oft:
Wie ldsst sich unser Verstand zuséatzlich so beeinflussen, damit er
die Gebilde der Phantasie, die ihm die Kunst vorstellt, nicht ab-
lehnt? Johann Jakob Breitinger, wahrend der ersten Hélfte des 18.
Jahrhunderts der Mitstreiter Bodmers bei der Erneuerung der Po-
etik im deutschen Sprachraum, war tiberzeugt, dass zu diesem
Zweck der Verstand geschockt werden miisse.” Nicht das Selbst-
verstédndliche und Alltagliche solle im Bild wahrscheinlich darge-
stellt werden, sondern das Neue und Wunderbare. Mit dieser
Theorie wandte er sich gegen die in Frankreich verbreitete Dokt-
rin des Klassizismus, von Gottsched in Deutschland vertreten,
nach der die vorrangige Forderung nach Wahrscheinlichkeit
einer Darstellung nicht mit der Wiedergabe von Wunderbarem
vereinbar sei. Die Konfrontation mit dem Erhabenen ist nach Auf-
fassung Breitingers nicht unbedingt notwendig, um jemanden in
den fiir die &sthetische Erfahrung entscheidenden emotionalen
Zustand der Verwunderung zu versetzen. Auch das Neue oder
Wunderbare konne diese Seelenbewegung im Betrachter verursa-
chen. Je mehr Dinge und Ereignisse sich von dem entfernten, was
wir tdglich erfahren, desto mehr erhielten sie den Anstrich der
Neuheit. Sobald diese Situationen dem ordentlichen Lauf der
Dinge und unserer Erfahrung widersprechen, nennt Breitinger sie
nicht mehr neu, sondern wunderbar. Das Wunderbare durchbre-
che die Grenzen dessen, was unser Verstand noch als wahr und
moglich erachte. Es verlore den Schein der Wahrheit und ndhme
den Schein des Falschen an. Da nun aber der Mensch auch nach
Breitinger nur von dem bewegt wird, was glaubhaft ist, besteht
die Gefahr, dass ihn das Wunderbare ungeriihrt lasst. Hier ist der
Ort, wo nach Meinung dieses Gelehrten das Prinzip der Wahr-
scheinlichkeit in Funktion treten muss. Es werde dafiir sorgen,
dass das Dargestellte sich nicht selbst und den Gesetzen der
Logik widerspreche. Unter anderem diirfe es nicht zugleich sein
und nicht sein oder zugleich etwas und etwas anderes sein. Auch
misse das wiedergegebene Geschehen, der Ausdruck der Men-
schen und ihre Handlungsweise, durch Ursachen zureichend mo-
tiviert sein. Einzig ein Kunstwerk, in dem das »Wunderbare mit
der Farbe der Wahrheit« angestrichen und »das Wahrscheinliche
in die Farbe des Wunderbaren« eingekleidet sei, werde den Be-
trachter nicht nur fiir Augenblicke in Erstaunen setzen, sondern
ihn auch innerlich bewegen und so seine Aufmerksamkeit fiir
lange Zeit gefangen halten. In dieser »Verbindung des Wunder-
baren mit dem Wahrscheinlichen« sah Breitinger die »vornehmste
Schonheit« %

Breitinger war jedoch ein geniigend iiberzeugter Vertreter
der Aufklarung, um in der sinnlich und geistigen Absorbtion, die
eintritt, sofern das Wunderbare als wahrscheinlich akzeptiert
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wird, eine Form der Verfiihrung zu sehen; es sei denn, es bestehe
am Schluss des Rezeptionsprozesses Hoffnung auf eine Bereiche-
rung der Erkenntnis. So postulierte er, dass das Wunderbare im
Kunstwerk nur dem Schein nach der Wahrheit widersprechen
diirfe.#” In Tat und Wahrheit sei hingegen im Wunderbaren Wahr-
heit verborgen, die zu entdecken Teil des asthetischen Vergnii-
gens sei: »Sobald ein Ding, dass das Zeugnis der Wahrheit oder
Moglichkeit hat, mit unseren gewohnlichen Begriffen zu streiten
scheint, so kann es uns nicht bloss als neu und ungewohnt vor-
kommen, sondern es wird das Gemiithe in eine angenehme und
verwundernsvolle Verwirrung hinreissen, welche daher entsprin-
get, weil wir mit unserem Verstand durch den reizenden Schein
der Falschheit durchgedrungen, und in dem vermeinten Wider-
spruch ein geschicktes Bild der Wahrheit und eine ergezende
Ubereinstimmung gefunden haben.«*® Breitinger schwécht diese
Aussage etwas spater in einem Traktat allerdings ab, wenn er im
Wunderbaren nur noch ein »vermummtes Wahrscheinliches«
sieht, nicht jedoch eine versteckte Wahrheit. Das Wahrscheinli-
che namlich habe nur vor der Einbildung als wahr zu scheinen,
nicht jedoch vor dem Verstand. Nur um dieses »Wahre der Einbil-
dung« zu erzielen, diirfe sich der Poet oder Kiinstler von der
Wahrheit — im emphatischen Sinn — entfernen.

Vieles spricht dafiir, dass Breitingers Ideen Fiissli bei der
wiederholten Darstellung von Feen- und Geisterwesen geleitet
haben. Die von ihm geschaffenen Szenen mégen noch so phantas-
tisch und wunderlich sein, sie verlassen nie den Rahmen des
Wahrscheinlichen. Mehr noch, der Kiinstler strebte danach, dass
die Dinge, die er darstellte — und seien sie noch so seltsam ein-
gekleidet —, Wahrheit und Erkenntnis transportieren. Geister
werden — wie in unserem Fall — als Ausgeburten der Imagination
dargestellt, die nur auf die psychische, nicht jedoch auf die phy-
sische Welt Einfluss nehmen. Oft werden sie als reine Gebilde der
Phantasie und des Traums dadurch gekennzeichnet, dass einzelne
innerbildliche Figuren, die sich in einem Zustand der Bewusstlo-
sigkeit befinden (Schlaf, Ohnmacht), mit auffallenden kérper-
lichen Zeichen (Mimik, Spasmus, Rotungen) auf sie reagieren.

Der Kiinstler konnte davon ausgehen, dass im 18. Jahrhun-
dert die Theater- und Kunstsalon-Besucher, die er ansprechen
wollte, am rhetorischen und kunsttheoretischen Diskurs teilnah-
men. Wo es um den hohen Stil in der Tragddie oder im Historien-
bild ging, lasen sie die Zeichen der Leidenschaft nicht vor dem
Hintergrund ihrer alltdglichen Erfahrung. In einem solchen Re-
zeptionszusammenhang waren weniger die Sinne und das Ge-
déchtnis (Empirie) als der Verstand und die Imagination (Urteils-
kraft) die vorrangigen Erkenntnisinstrumente. Sobald der Begriff
oder die Idee der Dinge mit der Darstellungsform tibereinstimm-
ten, wurde diese als zweckmassig und natiirlich erachtet.*”

Bei der heutigen Interpretation dieser Werke gilt es zu be-
riicksichtigen, dass der Vergleich zwischen Urbild und Abbild im
18. Jahrhundert nicht bloss Sache der Sinne war, die &dussere
Merkmale miteinander in Beziehung setzten. Es war auch ein re-
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flexiver Vorgang, bei dem versucht wurde, das ideale innere Bild
von historischen und mythologischen Personen und Handlungen
mit dem im Kunstwerk vorgestellten zur Deckung zu bringen.

Ausdruck der Leidenschaften versus Korperdisziplin

Im folgenden Kapitel soll aufgezeigt werden, wie wéhrend des 18.
Jahrhunderts der rhetorische und psychologische Diskurs in der
Kunst fruchtbar gemacht wurde. Fiir manche Kunsttheoretiker
war die Macht, die der Ausdruck der Leidenschaften iiber den
Schein der Wahrheit in einem Bild besitzt, gefahrlich. So meinte
ein unbekannter Autor, je grosser die Virtuositat sei, die ein
Maler in der »expression des passions« besitze, desto grosser
werde seine Versuchung, sich iiber die Natur zu erheben und so
nicht nur gegen die Wahrheit im strengen Sinn, sondern auch
gegen die Wahrscheinlichkeit zu verstossen.” Kein Geringerer als
Horace Walpole, einer der Begriinder des Schauerromans,
machte Fiissli den Vorwurf, seine Gebilde seien Ausgeburten
einer iiberspannten Phantasie, die sich iiber die Natur, das Er-
fahrbare, erhebe.*” Beruhigen konnte hier nur die oft wiederholte
Feststellung, dass die wahrscheinlichsten und mitreissendsten
Handlungen und psychischen Reaktionen im Kunstwerk nicht die
sind, die im Alltag am hé&ufigsten beobachtet werden, sondern
die, fiir die der Kiinstler einen besonderen Ausdruck findet. Die
Bewegungen in der Kunst sind einerseits grésser oder andrer-
seits kleiner, als der Empiriker zunachst erwartet. Der Theater-
theoretiker Remond de Saint Albine fiihrte als Beleg fiir den
Wahrheitsgehalt dieser Aussage eine Szene aus der »Iphigenie«
des Euripides an. Der Schauspieler des Agamemnon diirfe im Au-
genblick, da ihn Iphigenie frage, ob sie an der Opferhandlung,
die er vorbereite, teilnehmen konne, keineswegs pathetisch oder
schmerzvoll reagieren (obgleich dies das natiirliche Verhalten in
der Lebenswelt sei), vielmehr miisse er alles machen, um den
Schmerz zu verbergen. In den seltensten Féllen sei die spontane
Reaktion, die dem Schauspieler durch Einfiihlung in die vorge-
stellte Situation einfalle, auf dem Theater wirkungsvoll und
glaubhaft: »Ces exemples prouvent combien l'action vraie est
quelquefois éloignée de celles qui se présente la premiere a
I'esprit des Acteurs.«”

Auch die englischen Rhetoriker riickten im 18. Jahrhundert
von der empathetischen Methode Ciceros und Quintilians ab.**
Gleichzeitig mit der neuartigen Ausrichtung der Redekunst und
unabhéngig von antiken Vorbildern emanzipierte sich innerhalb
des »Elocutionary Movement« der gestisch mimische Aspekt der
Rhetorik (nun eng verbunden mit der Schauspielkunst) von der
Stimmbildung und -filhrung. Man war {iberzeugt, Kérperbewe-
gungen — visuelle Zeichen schlechthin — besdssen mehr Macht
tiber die Empfindungen der Zuschauer als stimmliche Ausdrucks-
mittel. Sie erfiillten dartiber hinaus eher die Forderung nach
Wabhrscheinlichkeit, selbst dann, wenn Kiinstler und Schauspieler

Matthias Vogel



im Ausdruck das Mass nicht einhalten und unter- oder iibertrei-
ben.”® Schon kleine Kérperbewegungen der Figuren auf der
Bithne oder im Historienbild kénnten — so die Feststellung —
grosse Wirkungen auf das Gemiit anderer erzielen. Da erkannt
wurde, dass solche pathognomische Phdnomene ausserhalb des
Kunstkontexts das Individuum entlarven kénnen, wurde im Um-
feld des »Elocutionary Movement« der Ruf nach Selbstbeherr-
schung und umfassender koérperlicher Kontrolle des redenden
Subjekts laut; ein Indiz fiir die allgemeine Tendenz zur Selbstver-
leugnung, die sich in der konstituierenden biirgerlichen Gesell-
schaft abzeichnete. Fiissli, in seiner Jugend der Bewegung des
»Sturm und Drang« nahe stehend, beobachtete diese Entwicklung
als Mensch und Kinstler skeptisch; nicht zuletzt deshalb neigte er
zu extremen korperlichen Ausdrucksformen. Die Ausnahmeer-
scheinung, der seine Sympathie galt und die er wenn immer mog-
lich zur Darstellung brachte, kastriert sich nach seiner Uberzeu-
gung nicht selbst. So gesehen, kann die heftige Reaktion Sauls in
der »Hexe von Endor« gerade als Zeichen einer ausserordent-
lichen Personlichkeit gelesen werden: Er ist ein Einzelganger, der
sich innerhalb der Gesellschaft, die ihn integrieren will, nicht
unterordnen kann und deshalb grossen Erschiitterungen ausge-
setzt ist.

Die Konfrontation zwischen den Forderungen der mensch-
lichen Gemeinschaft und géttlicher Machte (in unserem Fall re-
prasentiert durch den Geist Samuels) einerseits und den Wiin-
schen des bedeutenden Individuums andrerseits, das sich seine
Ziele selbst steckt (Saul), ist eines der wiederkehrenden Themen
Fisslis. Er lebte in einer Zeit, in der sich die reflektierenden Sub-
jekte innerhalb des bestehenden politischen Systems zum Pro-
blem wurden. In der immer deutlichere Formen annehmenden
merkantilen Gesellschaft wurde die Zahl der Unbekannten, mit
denen man sich tdglich auseinandersetzen musste, grésser als
etwa in der agrarischen. Man sah sich téglich Dingen und Men-
schen gegeniiber, die als ganz anders, als fremd empfunden wur-
den. Als fremdartig galt alles, was sich nicht den Normen und an-
erkannten Vorstellungen anpasste. Dessen ungeachtet erhohte
sich die Méglichkeit, in zunehmend komplexeren Organisations-
strukturen auf unerwartete Situationen und Verhaltensweisen zu
stossen. Der Schrecken, der durch eine solche Begegnung im
»normalen« Menschen verursacht wird, ist in der vorliegenden
Zeichnung in das Gesicht des Begleiters und Kriegsknechts von
Saul eingeschrieben. Aber auch das Nachste — so der eigene Kor-
per und seine unwillkiirlichen Reaktionen — konnte einem sus-
pekt und zweifelhaft vorkommen. In der Mitte des 18. Jahrhun-
derts — in einer Atmosphidre der sozialen und mentalen
Verunsicherung — verbreitete sich deshalb die Uberzeugung, dass
Seele und Geist leichter zu verstehen und zu domestizieren seien
als der Korper, der sich mit seinen reflexartigen Mechanismen
dem rationalen Zugriff zum Teil entziehe.

Trotzdem versuchte man gerade iiber die sichtbaren Zei-
chen des Kérpers zur unsichtbaren Seele vorzudringen. Wenn ge-
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fordert wurde, dass bei aller Dunkelheit des natiirlichen Kérper-
ausdrucks eine klare Sprache im nonverbalen Umgang der Men-
schen untereinander gefunden werden sollte, dann erinnert dies
an Postulate, die innerhalb der Ausdruckstheorie der bildenden
Kunst laut wurden. Da vieles an dieser Sprache undurchsichtig
bleiben musste, konnte man sie nicht mit dem Verstand alleine
entziffern, sondern nur mit Hilfe der Empfindung und Intuition.
Der Begriff des Scheins erhielt in diesem Zusammenhang einen
fast magischen Klang, als das plotzliche Aufscheinen einer auf
anderen Wegen verborgenen Wahrheit. Die in der Nachfolge von
Leibniz in Deutschland entwickelte Phanomenologie war jenes
Teilgebiet der Philosophie, in dem der Begriff des Scheins aus der
Optik entlehnt und auf alle Gebiete des geistigen Lebens tiber-
tragen wurde. Auf diesem Weg fand er in die Asthetik Einlass.

Im »Neuen Organon« Johann Heinrich Lamberts, in dem der
Mathematiker und Naturwissenschafter nach dem hochsten Grad
der Wahrscheinlichkeit suchte, wird der Begriff ausfiihrlich ab-
gehandelt. Mittels den Bewegungen der Korper, so der Autor,
liessen sich komplexe Begriffsverhéltnisse durch anschauliche
Bilder ersetzen. Der sinnliche Schein, auf den man beim Lesen
von Bildern angewiesen ist, wird nicht mehr wie bei der kartesi-
anischen Philosophie als Trug und somit als Gegensatz zur ratio-
nalen Erkenntnis angesehen. Nach Lambert entsteht die Tau-
schung nicht schon bei der Wahrnehmung, sondern erst spéter,
wenn man Schliisse daraus zieht, die auf Vorurteilen basieren.
Allerdings leiteten die sinnliche Wahrnehmung und der mit ihr
verbundene Schein nicht unmittelbar zur Wahrheit iiber, aber
jeder »Schein« enthalte eine Madglichkeit zur Entdeckung der
Wahrheit: »Wir haben namlich nicht schlechthin das Wahre dem
Falschen entgegen zu setzen, sondern es findet sich in unserer
Erkenntnis zwischen diesen noch ein Mittelding, welches wir den
Schein nennen.«*®

Angesichts der Gefahr von Zirkelschliissen zwischen Korper
und Psyche ist das Vertrauen in die eigene Person, in ihre Werte
und Handlungsvorgaben notwendig. Die personliche Katastrophe
beginnt dort, wo man wie Saul in der dargestellten Situation sich
selbst entgleitet. Indem dieser Mensch seine Zukunft sieht, wird
ihm auch die Gegenwart offenbar. Er betrachtet sich fiir einmal in
einem Spiegel, der nichts ausblendet. Bisherige Erklarungsmuster
lassen sich nicht mehr auf sein bewusstes Ich anwenden — das Ei-
gene ist einem weder vertraut noch fremd, es ist lediglich anders
und wird als ein Anderer wahrgenommen. Dieser Andere, der
sonst hinter der Persona verborgen ist, sucht einen in Zeiten der
Krise heim.*”

Etwas von dem Schauer der Begegnung mit seinem Doppel-
génger wollte Fiissli auch in der Gegeniiberstellung von Samuel
und Saul darstellen.”® Der Kollaps Sauls folgt auf die Einsicht,
dass der einzelne Mensch fiir sich allein nicht Mensch werden
kann. Isoliertes Selbstsein, in Distanz zu Gott und den Menschen,
fiihrt zur dumpfen Verschlossenheit, bevor es sich in verschie-
dene Identitaten aufsplittert oder ins Nichts versinkt. Deshalb
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sind die Hauptfigur und die ihr beigeordnete Nebenfigur in Fiiss-
lis Werk nicht nur Pathosformeln, in die kunstgeschichtliches
und rhetorisches Wissen eingebracht wurde, sondern auch Bei-
spiel dafiir, dass der Kiinstler ein subtiles Bewusstsein fiir die
Psyche und ihre Mechanismen besass und mit dessen Hilfe zeigen
wollte, welche Gefahren die Entfesselung des Individualprinzips
in sich barg.

Die Wissenschaft von der Psyche war damals noch wenig
entwickelt, doch spielte bei ihr, wie bei der verwandten Affek-
tenlehre, die Korpersemiotik eine bestimmende Rolle. Das Sub-
jekt, eine ortlich und zeitlich bestimmte Einheit innerhalb eines
Diskurses, und die Vorstellungen von eben diesem Akteur sind
wandelbar;*’ sie sehen nach Freud und Lacan anders aus als nach
Descartes und Locke. Zu Beginn der Aufkldrung wurden die ver-
nunftbegabten Teile des Menschen von der tibrigen Welt abge-
trennt und isoliert. Der einzelne Mensch, eine autonome Einheit,
war nicht langer automatisch Teil grosserer Zusammenhénge. Er
musste diese Zusammenhange konstruieren und sich darin posi-
tionieren, nachdem er sich selbst konstituiert hatte. Dies war
dem Konzept des Individuums, wie wir es bis heute mit gewissen
Abstrichen und Zugaben kennen, forderlich: Es ist eine zwar
heterogene, jedoch unverwechselbare selbstbestimmte Entitét.

Indem Locke die Begriffe von der sinnlichen Wahrneh-
mungsfahigkeit herleitete, lenkte er den philosophischen Geist
auf die Empfindungen hin und eroffnete gleichzeitig weite Ge-
biete fiir die seelenkundliche Bearbeitung. Sinneswahrnehmun-
gen lassen sich nach dieser Auffassung nie unmittelbar fir das
diskursive Denken fruchtbar machen. Sie l6sen zuallererst Emp-
findungen aus, die ihrerseits unsere Einbildungskraft und da-
durch unsere Vorstellungswelt ndhren. Die Beschéaftigung mit
dem Korper in der Psychologie ging von der Pramisse aus, dass
der Leib nicht aus sich selbst heraus seine sinnlich wahrnehmbare
Sprache entwickle. Vielmehr, so die allgemein akzeptierte An-
nahme, spiegle der Kérper den innersten, verborgenen Kern des
Subjekts. Er sei in all seiner Erscheinungshaftigkeit nie frei von
essentieller Bedeutung, auch dort, wo deren Offenlegung nicht in
der Intention der agierenden und sprechenden Person liege. Der
Korper lasse sich bei aller noch so verfeinerten Verstellungskunst
niemals vollstidndig in die Zwangsjacke des gesellschaftlichen De-
korums pressen. Er liige nur unter 6ffentlichem Druck und auch
dann ohne grosses Talent, so dass seine Sprache leicht dekon-
struierbar sei. Wie meist im Laufe der zivilisatorischen Prozesse
gilt allerdings auch hier die Regel: Je feiner die Methoden zur
Analyse des materiellen Menschen, desto ausgekliigelter seine
Arten der Verstellung.

Fir die Ausformung der Psychologie im modernen Sinn war
die Entwicklung der Philosophie in Deutschland von besonderer
Wichtigkeit. So hat Christian Wolff 1745 erstmals zwischen »empi-
rischer« und »rationaler Psychologie« unterschieden. Die Unter-
suchung von Situationen, Handlungen und Objektarten, die be-
stimmte Leidenschaften kennzeichnen, wurde unter dem
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Wissenschaftszweig der »empirischen Psychologie« subsumiert,
wiéhrend die Ubertragungsmechanismen zwischen dem Wahrneh-
mungsapparat, dem tbrigen Kérper und der Seele (und mithin
auch die Frage nach den Zusammenhangen der Leidenschaften
mit den Begierden, dem Willen und der Urteilskraft) in das Gebiet
der »rationalen Psychologie« fielen.?® Es war die »empirische
Psychologie«, die den Korper, seine Grundformen, seine Propor-
tionen und sein Veranderungspotenzial analysierte. Die Experi-
mente, welche die Anhdnger dieses Forschungszweigs an der
Seele vollzogen, wurden immer mittels der Kérpersemiotik quan-
titativ und qualitativ erfasst. Der Satz, dass jede Veranderung der
Gebérde oder des Ausdrucks einzelner Korperteile auf eine Ver-
dnderung der Seele schliessen lasst, wurde den Empirikern zum
Axiom, ohne das ihrer Wissenschaft ein Fundament fehlte. Dort,
wo sich keine Zeichen am Korper zeigen oder wo sie nicht ein-
deutig und deskriptiv sind, tappt der Forscher im Dunkeln.

Einer der ersten Wissenschaftler, der sich zu dieser Me-
thode bekannte, war Johann Gottlob Kriiger. Allerdings konnte er
das Gefiihl des Versagens nicht ganzlich unterdriicken, als er
zugab, bisher kein Mittel gefunden zu haben, die unscheinbaren
mimischen und gestischen Zeichen zu beschreiben, die z. B. beim
Affekt der Freude im Leib auftreten.®’ Wahrnehmen, Beobachten
und Beschreiben korperlicher Merkmale und Verdnderungen
waren fiir Johann Georg Sulzer die wichtigsten Instrumentarien
bei der Erforschung der Affekte. Seine asthetischen Schriften nei-
gen noch starker als diejenigen Baumgartens und Bodmers,
denen er sonst geistig verpflichtet war, zur Wirkungsasthetik und
Psychologie.®’ Der Philosoph, ein Hauptvertreter der Kunstlehre
des deutschen Klassizismus, ging so weit, die Empfindungen als
Wertprinzipien zu bezeichnen. In einem solchen Einsatz fiir die
Anerkennung der Sinnesempfindungen und der Gefiihle von Lust
und Unlust als Instrument zur Beurteilung von Welt, tut sich der
Kampf des leidenschaftlichen Padagogen fiir das Recht der Nei-
gungen gegeniiber den Pflichten kund. Diese Haltung teilte er
mit Fussli, dem er 1763 wahrend dessen Deutschlandaufenthalt
Mentor war.

Dank der Textualisierung des Korpers wurden Psychologie
und Physiognomik fiir einen Historienmaler wie Fiissli im 18.
Jahrhundert bedeutend. Gestalten mit ausladenden Bewegungen
oder solche, die sich mit ihrer geschlossenen Kontur vom Um-
raum abheben, sind in Fiisslis Werken fiir die Komposition be-
deutend, sie wollen aber auch als Bedeutungstragerinnen im
narrativen Kontext genau gelesen werden. So kann ein Objekt,
das durch seine Neuartigkeit verunsichert, egal, ob es schon
oder hasslich, abschreckend oder anziehend ist, auf der Kérper-
ebene Verspannungen und Schmerzen verursachen.®’ Diese inne-
ren Vorgédnge hat Fiissli in der Figur Sauls und auch sonst in dhn-
lichen Szenen dargestellt, und er hat sie gleichzeitig zu einem
Ziel seiner Kunstproduktion erkldrt. Sie sollte durch ihre
Absonderlichkeit und Wucht den Betrachter tiberraschen, beun-
ruhigen, vielleicht sogar korperlich anspannen. Dahinter stand
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folgende Idee: Erst wenn ein Ausstellungsbesucher am eigenen
Leib die Interdependenzen zwischen Seele und Kérper erfahre,
entfalte das Kunsterlebnis die angestrebte nachhaltige Wirkung.
Ein besseres Verstandnis vom emotionalen Subjekt konnte die
Kunst im Ausdruck effizienter machen. Wie eine programmati-
sche Umsetzung dieser Theorie erscheint so auch die Zeichnung
»Die Hexe von Endor«. Zusammenfassend und verallgemeinernd
lasst sich daraus schliessen: Ein Kiinstler wie Fiissli, mit den Re-
zeptionsmechanismen der Psyche vertraut, versprach sich von
der Rhetorik und der psychologischen Asthetik seiner Zeit Hilfe-
leistungen beim eigenen Schaffen und wandte deshalb ihre Er-
kenntnisse bei der Gestaltung der einzelnen Figuren sowie bei
ihrer Disposition an.

Ausdruck der Emotionen als Resultat kiinstlerischen Kalkiils
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Diese Definition des Pathos als etwas, das durch
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